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Magdalena Nieslony und Samantha Schramm 

Einleitung

Mediale Subjektivitäten: Fotogra�e, Film und Videokunst

Diese Ausgabe von AugenBlick widmet sich den Konstruktionen von Subjektivitä-
ten in den technischen Medien Fotogra�e, Film und Video�– und deren Re�exion in 
der Kunst.1 Die Darstellung des Menschen�– seiner kulturell geformten Körper und 
Identitäten, seiner Beziehungen zu seinen Mitmenschen und zur belebten sowie 
unbelebten Welt�– wird in den technischen Bildmedien der Fotogra�e, des Films 
und des Videos geprägt und re�ektiert. In privaten wie in ö�entlichen Zusammen-
hängen, in dokumentarischen wie in �ktionalen Formen gestalten und re�ektieren 
wir in medialen Bildern unser Selbstverständnis in Relation zu unserem Umfeld 
und damit die Vorstellungen unserer Subjektivität. Die Wirkung der massenme-
dialen technischen Bilder auf die Subjektbildung wird einerseits in dunklen Tönen 
gezeichnet, beispielsweise bereits im Rahmen der Kritischen �eorie, die eine 
Abscha�ung des Subjektes durch die Kulturindustrie behauptet.2 Aus einer solchen 
Perspektive unterliegt das Subjekt einer massenmedialen Verblendung3 oder wird 
als «Masseneremit» beschrieben, der einer zu «Phantom und Matrize» gewordenen 
Welt ausgeliefert ist.4 Andererseits stehen dem gegenüber etwa �eorien von Mar-
shall McLuhan, in denen Medien als «Extensionen» und damit als Ausweitungen 
der menschlichen Sinne begri�en werden.5 

Auch die künstlerische Verwendung neuer Medien und deren Konsequenzen für 
den Subjektbegri� wurden thematisiert. So deutet Rosalind Krauss in ihrem para-
digmatischen Aufsatz «Video. �e Aesthetics of Narcissism» Selbstdarstellungen 
in der Videokunst als narzisstische Selbstbespiegelungen und als Abkapselung des 

1	 Bereits in der modernen Kunst spielt das Verhältnis von Subjektivität und Medialität eine wichtige 
Rolle, indem das Kunstwerk nicht mehr als bloß intentionale Äußerung eines autonomen Subjekts 
aufgefasst wird, sondern als Schauplatz der Verhandlungen und Austauschprozesse zwischen Sub-
jekt und Medium. Siehe Michael Lüthy, Christoph Menke (Hg.): Subjekt und Medium in der Kunst 
der Moderne. Zürich, Berlin 2006. In Abgrenzung zu dieser �ematik konzentrieren wir uns auf die 
Wechselwirkungen zwischen technischen Medien und Subjektivität.

2	 �eodor W. Adorno, Max Horkheimer: Dialektik der Au�lärung. Philosophische Fragmente. 
Amsterdam 1947.

3	 Ebd. sowie �eodor W. Adorno: Prolog zum Fernsehen: In: ders.: Eingri�e. Neun kritische Modelle. 
Frankfurt am Main [1953] 1963, S.�69–80.

4	 Günther Anders: Die Welt als Phantom und Matrize. Philosophische Betrachtungen über Rundfunk 
und Fernsehen. In: ders.: Die Antiquiertheit des Menschen, Bd. 1: Über die Seele im Zeitalter der 
zweiten industriellen Revolution. München [1956] 1987, S.�97–211.

5	 Marshall McLuhan: Magische Kanäle. Düsseldorf [1964] 1968. 
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Künstlersubjekts von seinen historischen und gesellscha�lichen Bedingungen.6 Die 
von Krauss in Bezug auf Video verwendete Spiegelmetapher übergeht aber gerade die 
Di�erenz zwischen der künstlerischen Handlung und dem auf dem Monitor sichtba-
ren Bild.

Der Vielfalt der technischen Medien und der Komplexität ihrer E�ekte wird weder 
die pessimistische noch die optimistische Version der Medienkritik gerecht. In den 
letzten Jahren werden mediale Subjektivierungsprozesse daher verstärkt als Wech-
selwirkungen aufgefasst, so zum Beispiel in den Konzepten des Postdigitalen, die 
davon ausgehen, dass die digitalen Medien das menschliche Leben durchdrungen 
haben und eine Unterscheidung zwischen analogen und digitalen Lebensbereichen 
nicht mehr möglich sei.7 Immersive Installationen in der digitalen Kunst erlauben 
in einer durch technische Erweiterungen möglich gewordene Selbst-A�zierung  
ein immer ausdi�erenzierteres Selbsterlebnis.8 Subjektivität wird damit zunehmend 
nicht mehr als innerlich ablaufender Prozess, sondern innerhalb von medientech-
nischen Konstellationen und ihren Netzwerken entworfen.

In vielerlei Hinsicht beruhen solche Positionen auf Michel Foucaults zahlreichen 
Arbeiten über Subjektkonstruktionen, die nicht nur die Unterwerfung des Subjekts 
unter gesellscha�liche Machtstrukturen, sondern ebenso die Handlungsmacht 
eines sich selbst formenden Subjektes thematisieren.9 Innerhalb von sozialen Sub-
jektivierungsprozessen prägen sich Identitätsmodelle ein, die jedoch auch die Mög-
lichkeit bieten, unterlaufen zu werden, wie beispielsweise Judith Butlers Ansätze zu 
einer Performativität des Geschlechts verdeutlichen.10

Parallel zu den theoretischen Erörterungen der subjektbildenden Kra� der 
Medien und zum Teil in Auseinandersetzung mit den Medientheorien re�ektie-
ren Künstler mit ihren Mitteln das mediale Verhältnis von Subjekt und Objekt: 
in Arbeiten, die massenmediale E�ekte untersuchen, aber auch in solchen, die 
die eigene Rolle in der Subjektivierung beleuchten. So intervenieren zum Beispiel 
Richard Serra und Chris Burden in den 1970er-Jahren mit ihren eigenen Spots in 
das kommerzielle Fernsehprogramm und legen so dessen Mechanismen o�en, 
während die heutige Post-Internet Kunst die Distributionsstrukturen und das digi-
tale Bildmaterial des World Wide Web nutzt, um visuelle Hegemonien subversiv zu 

6	 Rosalind Krauss: Video. �e Aesthetics of Narcissism. In: Gregory Battcock (Hg.): New Artists 
Video. A Critical Anthology. New York 1978, S.�43–64.

7	 Franz �almair: Postdigital 1. Allgegenwart und Unsichtbarkeit eines Phänomens. In: Kunstforum 
International, Bd. 242, September-Oktober 2016: postdigital 1, S.�38–53.

8	 Marie-Luise Angerer: Vom Begehren nach dem A�ekt. Zürich, Berlin 2007.
9	 Michel Foucault: Dispositive der Macht. Über Sexualität, Wissen und Wahrheit. Berlin 1978; ders: 

Die Frage des Subjekts�– Warum ich die Macht untersuche. In: Hubert Dreyfus, Paul Rabinow (Hg.): 
Michel Foucault. Jenseits von Strukturalismus und Hermeneutik. Weinheim [1982] 1994, S.�243–251; 
ders.: Die Regierung des Selbst und der anderen. Frankfurt am Main [1982/83] 2009; ders.: Ästhetik 
der Existenz. Schri�en zur Lebenskunst. Frankfurt am Main 2007.

10	 Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt am Main 1991.
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unterwandern.11 Künstler*innen wie Joan Jonas, Michael Snow oder Lynda Benglis 
thematisieren in ihren Filmen, Fotos und Videotapes auf unterschiedliche Art die 
Auswirkungen der technischen Dispositive auf die (Selbst-)Wahrnehmung und die 
Erkenntnismöglichkeiten des Subjekts, die auch als Au�ührungen einer «vollstän-
dig technologisierten Verkörperung» bezeichnet werden können.12

In der neueren Forschung werden diese künstlerischen Re�exionen über das 
Subjekt im technologischen Zeitalter vermehrt zum �ema von Analysen. So zeigt 
Sebastian Egenhofer�– um ein aktuelles Beispiel zu nennen�– in einem kürzlich 
erschienenen Aufsatz, wie Bruce Nauman in seinen Filmen und Videoinstallatio-
nen ein Modell der Subjektivität nicht nur mimetisch �guriert, sondern auch tech-
nisch und formal realisiert. Die technische Medialität restringiert das (Künstler-)
Subjekt nicht nur, sondern transformiert und bereichert es zugleich. Der durch die 
Bildtechnologien vorgegebene Rhythmus «wird so nicht als Ausdruck einer ent-
fremdenden Gewalt, die dem Subjekt äußerlich gegenübersteht, gefasst, sondern 
als Indikator jener konstitutiven Gespaltenheit des Subjekts, in der sein Vermögen 
historischer Erfahrung gründet.»13 Aus einer anderen Perspektive betrachtet Ina 
Blom die Potenziale der Videotechnolgie als Medium der Erinnerung, das durch 
die Möglichkeiten der Wiederholung und der Speicherung zugleich auch soziale 
und technologische Lebenswelten entwir�.14

Die Beiträge des �emenhe�s «Mediale Subjektivitäten» re�ektieren anhand 
von einzelnen Fallbeispielen die wechselseitige Bezogenheit von Subjektkonzeptio-
nen und technischen Medien in der Kunst. In den Fokus rücken unterschiedliche, 
teilweise gegensätzliche Konzepte des Subjekts und deren damit einhergehende 
Pluralität, die auch die Medien als Produzenten von Prozessen der Subjektivierung 
einbeziehen. Auf diese Weise wird Subjektivierung als temporärer und medial ver-
fertigter Prozess sichtbar gemacht. Die Beiträge gehen dem Verhältnis von Subjek-
tivität und Medialität aus kunstwissenscha�licher, �lm- und medienwissenscha�-
licher Perspektive nach und adressieren unter anderem folgende Fragen: Wie kön-
nen Subjektivität und Subjektivierung vor dem skizzierten Hintergrund als medial 
vermittelte Prozesse verstanden werden? Mit welchen spezi�schen ästhetischen 

11	 Richard Serras Television Delivers People (1973) und Chris Burdens Chris Burden Promo (1976); zu 
der in diesen Arbeiten verfolgten Strategie der Intervention siehe Magdalena Nieslony: TV Inter-
ventions. In: Aesthetics of Resistance, Pictorial Glossary, �e Nomos of Images, 9 January 2017, 
https://nomoi.hypotheses.org/952 (05.01.2019).

12	 «embodiment as resolutely technologized». Amelia Jones: Self/Image. Technology, Representation, 
and the Contemporary Subject. London, New York 2006, S.�137.

13	 Sebastian Egenhofer: Technik, Rhythmus und Subjektivität in den Arbeiten von Bruce Nauman. In: 
Laurenz Sti�ung�/ Schaulager, Eva Ehninger (Hg.): Bruce Nauman: A Contemporary. Basel 2018, 
S.�165–197, hier S.�175. 

14	 Ina Blom: �e Autobiography of Video. �e Life and Times of a Memory Technology. New York 2016. 
Die oben skizzierten Diskurse der transformativen Macht der Medien können als Entsprechung zu 
den bildwissenscha�lichen Überlegungen über die Handlungsmacht (agency) von Bildern über-
haupt verstanden werden, darunter auch von Kunstwerken. Zur bildwissenscha�lichen �eorie der 
agency siehe Horst Bredekamp: �eorie des Bildakts. Berlin 2010. 
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Praktiken werden Subjektentwürfe in der Kunst generiert? Wie lässt sich das Wech-
selverhältnis von technischen und menschlichen Akteuren als Prozess der Subjekti-
vierung beschreiben? Und schließlich: Welche Gegenbewegungen zu bestehenden 
Subjektivitätsentwürfen werden in künstlerischen Praktiken formuliert?

Die mediale Konstruktion von Subjektivität verdeutlicht das Titelbild dieser 
Ausgabe von AugenBlick, Lei Yue Mun Road, Hongkong, 2018, aus dem künstleri-
schen Projekt Der Reisende von Jens Sunheim und Bernhard Reuss. Auf dem am 10. 
Oktober 2018 aufgenommen Webcam-Bild ist Sundheim zu sehen, der sich bewusst 
in den Fokus der Closed-Circuit Verkehrskamera stellt, die auf der Lei Yue Mun 
Road nahe der Kreuzung zur Cha Kwo Ling Road platziert ist und über die aktu-
elle Verkehrssituation Aufschluss geben soll.15 Indem die Kamera auf die zentrale 
Verkehrsader gerichtet ist und jeweils innerhalb eines kurzen Zeitraums ein neues 
Bild generiert, treten zunächst die Straßensituation und die vorbeifahrenden Autos 
in den Blick. Erst bei längerer Betrachtung der einzelnen Bilder wird deutlich, dass 
auch einzelne Menschen in den Kamerabildern erscheinen und wieder verschwin-
den und somit die Kamera als Beobachtungsinstanz fungiert und auch verschiede-
nen Subjektbilder (mit) entwir�. Allerdings erscheinen die von der Kamera aufge-
nommenen Personen in alltägliche Handlungen involviert und schenken der Mög-
lichkeit ihrer eigenen Sichtbarkeit im Bild und damit der Beobachtungssituation 
selbst keine Aufmerksamkeit. Anders verhält sich der mit Bernhard Reuss zusam-
menarbeitende Künstler und Fotograf Jens Sundheim, der sich in dem Projekt Der 
Reisende ganz bewusst dem Kamerablick aussetzt. 

Beate Ochsner thematisiert diese Strategie in ihrem Beitrag «Der Reisende. 
Multimodale Praktiken der Subjektivierung». Ausgehend von Etienne Souriaus 
Konzept der «Errichtung» von Existenzweisen hebt Ochser die Subjektivierungs-
modi- und prozesse der/des Reisenden hervor, die in den Bildern des Projektes und 
ihren Beziehungen zu einem Netzwerk von medialen Praktiken entworfen werden. 
Ausgangspunkt bietet die Produktionsweise von Der Reisende: Die den Reisenden 
in immer gleicher Pose zeigenden Webcam-Bilder wurden an unterschiedlichen 
Orten der Welt aufgenommen, wobei sich Sundheim jeweils ins Bildfeld der Web-
cams stellt, während sein Partner Reuss die ö�entlich zugänglichen Bilder der Web-
cam dem digitalen Raum entnimmt, um sie in anderen Medien, z. B. in Ausstel-
lungen oder auf der Webseite des Projektes wiederum an ein (Kunst-)Publikum 
zu vermitteln. Ochsner zufolge beziehen sich diese Bilder des Reisenden als eine 
Art «kooperatives Webcam-Sel�e» auf mediale Praktiken des Smartphone-Sel�es 
als Selbstporträt, das zum Teilen innerhalb der Gemeinscha� und des Netzwerks 
angefertigt wurde und das jeweilige Selbst im Kontext von anderen Selbsten situ-
iert. Ochsner stellt heraus, dass in Der Reisende eine Gemeinscha� der Bilder auf-
scheint, die den Blick herausfordert, indem sich der Reisende in einem Netzwerk 

15	 Die jeweiligen Webcam-Bilder sind aufru�ar unter http://tdcctv.data.one.gov.hk/K602F. JPG 
(28.12.2018).
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von Bildern und Blicken situiert. Die Bilder sind Teil einer dynamischen Ökolo-
gie, in der der Reisende immer neu hervorgebracht wird. Damit beanspruchen sie 
gerade keine Finalität, sondern verdeutlichen die relationale Existenz des Reisen-
den. Die Autorin verdeutlicht abschließend, wie in den Prozessen pluralistischer 
Subjektivierung und in verschiedenen medialen Logiken Machtverhältnisse pro-
duziert werden. Durch ihre «freiwillige Unterwerfung» unter die Überwachungs-
struktur und durch die Di�erenz produzierende Wiederholung konstruieren die 
Bilder des Reisenden innerhalb des komplexen medialen Netzwerks aber eine 
ihnen eigene Widerständigkeit. 

Roland Meyer thematisiert in seinem Beitrag mit dem Titel «Das entgrenzte Pro-
�l» den Subjekt-Begri� des heutigen industrialisierten bzw. digitaliserten Bewusst-
seins. Sein Gegenstand bilden die digitalen Pro�le, welche die Nutzer*innen der 
sozialen Medien�– zum großen Teil nicht intendiert�– von sich anfertigen. Als einen  
wesentlichen Unterschied zu früheren Pro�len, wie sie seit dem ausgehenden 19.�Jahr- 
hundert in der Psychotechnik oder Kriminalistik erstellt wurden, sind die heutigen 
digitalen Pro�le räumlich, zeitlich, sachlich und sozial entgrenzt. Das Subjekt wird 
darin nicht mehr als weitgehend stabil und begrenzt dargestellt, sondern als relatio-
nal und damit potenziell unbegrenzt veränderbar. Einen Vorläufer dieses Verständ-
nisses vom Subjekt als eine radikal relationale Größe �ndet Meyer in Texten der 
Russischen Avantgarde, vor allem bei Ossip Brik, Alexander Rodtschenko und Ser-
gej Tretjakow. Seit den späten 1920er-Jahren propagierten diese Autoren Formen 
systematischer Dokumentation der gesellscha�lichen Entwicklungen im jungen 
Sowjetstaat. In scharfer Abgrenzung vom «bourgeoisen» Verständnis des autono-
men Subjekts und seiner Entsprechung im gemalten Porträt war es den Avantgar-
disten daran gelegen, die Veränderbarkeit jedes Individuums und seine Abhängig-
keit von dem sie umgebenden Kollektiv zu formulieren. Die daraus folgende Forde-
rung nach einer «dynamischen Serialität» der Repräsentation schien vor allem mit 
Mitteln der Momentfotogra�e erreichbar. Diese Forderung kulminierte in Rodt-
schenkos Überlegungen zu einem quasi totalen Archiv, das das Leben einer Person 
nicht nur in fortlaufenden fotogra�schen Momentaufnahmen dokumentieren, son-
dern auch allerlei Zeugnisse ihres Wirkens aufnehmen würde. Die Verwirklichung 
dieses Ideals entgrenzter Darstellung im heutigen digitalen Pro�l innerhalb einer 
neoliberalen Ökonomie führt nach Meyer aber gerade nicht dazu, die Individuen 
als Teile eines kollektiven historischen Projekts zu formen, sondern verstärkt die 
Atomisierung und permanente Selbstdarstellung in der agonalen Netzkultur. 

In ihrer Analyse der ersten Sequenz von Alexander Kluges N���������� ��� 
��� ������������� A���
�. M���� – E���������� – D�� K������ befasst sich 
Regine Prange mit dem darin facettenreich eingesetzten realistischen Verfahren der 
Montage. Mittels der Montage gelinge es Kluge in seinem als DVD-Edition veröf-
fentlichten Werk Medientechnologien künstlerisch zu besetzen, sie in ästhetischer 
Form zu re�ektieren und neu zu organisieren. Diese hybride Form wird dabei von 
Prange als die eigentliche «Sprecherin» der titelgebenden Nachrichten, mithin als 
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Trägerin des widerständigen Sinnes vorgestellt. Die Montagetechnik und die damit 
begründete Form brechen mit der «phantasmatischen Konstruktion eines autono-
men Individuums», die dem klassischen Erzählkino eigen ist, «um stattdessen Ein-
sicht in die gesellscha�liche Wirklichkeit und ihre Geschichte zu fördern». Kluge 
vollzieht diesen Bruch nicht nur in der allgemeinen Struktur seiner Nachrichten, 
sondern auch in den einzelnen Bildern, die�– wie die zentrale Bildmetapher der auf 
dem Klavier spielenden Solistin�– das künstlerische Individuum in seinem Verhält-
nis zur gesellscha�lichen Arbeit verstehbar macht. Das materialistische Verständ-
nis einer gesellscha�lich bedingten Subjektivität, die im Kapitalismus nur als ent-
fremdet vorgestellt werden kann, gilt hier nicht nur für die lohnabhängigen Arbei-
ter*innen sondern auch für das Künstlersubjekt. Mit seiner eigenen künstlerischen 
Arbeit bezweckt Kluge, der «Industrialisierung des Bewusstseins» durch die neuen 
Medien entgegenzuwirken. Entscheidend ist dabei die Vorstellung, dass eine rea-
listische Kunst der Montage nicht nur eine epistemische Kra��– den Anstoß zum 
Denken�– entfalten könnte, sondern darauf au�auend auch eine politische Wirk-
samkeit.

Ein materialistisches Verständnis einer gesellscha�lich bedingten Subjektivität 
formuliert auch der Fotogra�e-�eoretiker und Künstler Allan Sekula in seiner 
frühen Arbeit Aerospace Folktales, die von Michael Zimmermann analysiert wird. 
In der bereits 1973 ausgestellten und 1984 als Buchbeitrag publizierten Dokumen-
tation verbindet Sekula Fotogra�en und Texte, um das Schicksal seines arbeitslos 
gewordenen Vaters�– eines forschenden Ingenieurs�– und seiner Familie zu erzäh-
len. Sekulas ebenfalls als eine Form des Realismus entworfene künstlerische Pra-
xis zielt darauf ab, die Ideologie der Eltern, die als exemplarisch für ihre gesell-
scha�liche Schicht vorgestellt werden, zu dekonstruieren. Zimmermann stellt her-
aus, dass Sekula dies durch eine dialogische Strukturierung der Erzählinhalte leis-
tet: «Erst wenn das Narrativ einer Gestalt durch andere gebrochen wird, kommen 
die ideologischen Komponenten der Selbst- und Fremdinterpretation der Figuren 
zum Vorschein.» Das auf Michail Bachtin zurückgehende Konzept der Dialogi-
zität bestimmt für Zimmermann nicht nur die Struktur von Sekulas Werk, son-
dern zugleich auch dessen Begri� der dialogisch bestimmten Subjektivität, der 
das Künstlersubjekt und die Betrachter*innen umfasst. Fotogra�e spielt in Sekulas 
künstlerischer Re�exion gerade deshalb eine prominente Rolle, weil er dem einzel-
nen Foto abspricht, seine Bedeutung alleine auszurücken: Eine einzelne Fotogra�e 
ist grundlegend fragmentarisch und auf Kommentierungen angewiesenen. 

Barbara Filser befasst sich in ihrem Beitrag «Körper/Bilder. VALIE EXPORTs 
Film S
����	� und das ‹geteilte Selbst›» mit dem Motiv der Zwie-Gespaltenheit 
oder Doppelheit des Körpers, das EXPORT in unterschiedlichen Räumen und 
medialen Körpern im Bild des Films entfaltet. Filser grei� zunächst ein Zitat aus 
S
����	� auf, das wiederum aus R.  D. Laings 1960 verö�entlichter Publikation 
Das geteilte Selbst stammt, um daran anschließend das im Film entwickelte Wech-
selverhältnis von Körper und Bild zu analysieren. In Das geteilte Selbst untersuchte 



Einleitung 11

Laings einzelne Fälle von Schizophrenie, wie denjenigen von Peter, der sein wah-
res Selbst gegenüber dem durch andere konstruierten und als falsch empfunde-
nen Selbst zugunsten eines Nicht-Seins abzuschotten versucht. Diese Wahrneh-
mung eines geteilten Selbst ist auch das grundlegende �ema von VALIE EXPORTs 
S
����	�. Filser grei� in ihrer Deutung Kaja Silvermans Analyse von S
����	� 
auf, in der die gespaltene Leiblichkeit als von EXPORT �lmisch inszeniertes Oszil-
lieren zwischen sinnlich-fühlendem und ö�entlichem Körper bereits eingehend 
thematisiert wurde. Diese von Silverman beschriebene Zwei-Heit des Körpers 
zwischen eigenem Fühlen und Wahrgenommen-Werden ergänzt Filser in Bezug 
auf die in S
����	� vorgeführte Materialität und Medialität des �lmischen Bil-
des. Den «Körper des Bildes» in seiner Materialität verdeutlichen beispielsweise 
Sequenzen, in denen das Film-Material und damit die Materialität der Projektions-
�äche ins Bild gerückt und geradezu taktil erfahrbar gemacht werden. Dabei wird 
das Bild zur «sinnlich-erfahrbaren Materialität», die auch die Zwei-Heit des Kör-
pers im Film nicht nur übersetzt, sondern vielmehr performativ hervorbringt und 
ein «Miteinander von leiblicher und medial vermittelter Erfahrung des Selbst» im 
Wechselverhältnis zur Welt entwir�.

Das Wechselverhältnis von Subjekt und dessen medialer Konstruktion verhan-
delt auch Jutta Vinzent in ihrem Beitrag «Destabilising Fixed Notions of Sexed 
Subjectivity. Reading Queer Photography in Light of Judith Butler» anhand von 
Beispielen aus dem Bereich der zeitgenössischen Queer-Fotogra�e, in denen die 
Zuschreibungen und sozialen Konstruktionen von Geschlecht und Gender durch 
Verfahren der Destabilisierung hinterfragt werden. Ausgangspunkt bieten die 1990 
verö�entlichte Publikation Gender Trouble (dt. Das Unbehagen der Geschlechter, 
1991) von Judith Butler, in der die Zuschreibungen von Gender und Geschlecht 
einer kritischen Prüfung unterzogen werden. Vinzent grei� Butlers zentrales Argu-
ment der sozialen Konstruktion des binären Prinzips zwischen Mann und Frau 
auf und arbeitet heraus, wie in der Kunst vergleichbare Strategien entwickelt wer-
den, um die Subjektde�nitionen von Mann und Frau sowie männlich und weib-
lich als medial bedingte Zuschreibungen zu entlarven, die letztendlich auch durch 
die Betrachter*innen mit konstituiert werden. Als Beispiel dienen Fotogra�en wie 
Body Builder in Bra von Ajamu oder JJ Levines Queer Portraits, in denen durch eine 
ambivalente Darstellung von Geschlecht auch dessen Wahrnehmung destabilisiert 
und als performative Konstruktion hinterfragt wird.

Sabeth Buchmann analysiert in ihrem Text «Geteilte (Wert-)Produktion (in 
Arbeit)» künstlerische Projekte, die sich mit freiwilligen Einübungen medienge-
rechter Subjektivität befassen. Zahlreiche zeitgenössische Künstler*innen, darunter 
Maya Schweizer in ihrem Film B����� ��� R�������� (2009), nutzen gezielt die 
Darstellung von (�eater-, Performance- oder Tanz-)Proben, um über das Subjekt 
im Kontext vollintegrierter Feedbacksysteme der digitalisierten Gesellscha� nach-
zudenken. Buchmann arbeitet nicht nur heraus, wie das Probe-Genre die gegen-
wärtige soziale Aufwertung kollaborativer Praxis zu fassen vermag. Darüber hinaus 
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stellt sie die Probe als ein geradezu idealtypisches Format dar, um die Umstruktu-
rierung der Künste innerhalb des aktuellen kulturellen Kontextes voranzutreiben 
und gleichzeitig zu re�ektieren. Als ein Feedbacksystem bricht die Probe nämlich 
einerseits hierarchische Ordnungen und tradierte Vorstellungen vom autonomen 
Subjekt auf; zugleich aber reproduzieren künstlerische Probe-Arbeiten andererseits 
die neuen sozialen Herrscha�stechniken, zu denen auch das Imperativ der Kolla-
boration selbst gehört. Die Genealogie der Proben-Formate führt Buchmann über 
Bruce Naumans mittels Film aufgezeichnete «Lernübungen», die den prüfenden 
Blick der Betrachter*innen einschließen, zu entfernteren historischen Beispielen 
von Probe-Darstellungen in der Malerei von Edgar Degas und Rembrandt, die ihre 
künstlerische Subjektivität als eine Position des Begutachtens und Beurteilens vor-
stellen. Buchmann kann zeigen, wie die neueren Positionen die prüfende Instanz 
von Künstler*innen zu den einzelnen Betrachter*innen und weiterhin in eine kol-
lektive Leistung der am medialen Feedback beteiligten Subjekte verlagern. In der 
riskanten Komplizenscha� partizipationsorientierter Kunst mit den gesellscha�li-
chen Bewertungsmechanismen sieht die Autorin allerdings die Möglichkeit, diese 
sozialen Regelwerke kritisch zu re�ektieren.

Wir danken den Herausgeber*innen Ursula von Keitz, Beate Ochsner, Isabell Otto, 
Bernd Stiegler und Alexander Zons für die Möglichkeit, den vorliegenden Band in 
AugenBlick. Konstanzer He�e zur Medienwissenscha� verö�entlichen zu können. 
Wir danken außerdem Jens Sundheim für das Titelbild der Ausgabe.



Beate Ochsner

Der Reisende

Multimodale Praktiken der Subjektivierung 

17 Jahre, 800 Kameras, 21 Länder�– Jens Sundheim reist auf den Spuren weltweit 
aufgestellter Webcams. In einer zwischen Selbstdarstellung und Self-Editing zu ver-
ortenden Pose werden die Bilder des als Reisender performierenden Fotografen 
durch Webcams automatisch aufgenommen.1 Sobald er seinen Platz eingenommen 
hat, benachrichtigt er�– bevor das �üchtige Webcambild überschrieben wird�– per 
Mobilfunk seinen Partner Bernard Reuss, der die jpg-Bilder von den entsprechen-
den Webseiten downloaded und speichert bzw. Screenshots anfertigt, um sie dann 
kontrastoptimiert und auf Fotopapier ausbelichtet in diversen Ausstellungen, Buch-
publikationen, Filmen2 oder auf der Projektwebsite Der Reisende3 erneut�– selbst als 
Reisende�– in die Welt zu schicken. Obgleich in den häu�g sehr bewegungs- und 
menschenreichen, zumeist in schlechter Au�ösung vorliegenden Bildern zuweilen 
nicht sogleich au�ndbar, erkennen die Betrachter*innen den Reisenden aufgrund 
seiner stets ähnlichen Bekleidung�– helles Shirt, das der Gurt einer diagonal über 
die linke Schulter getragenen Umhängetasche ziert�– sowie der frontalen Pose und 
des direkt in die Kamera und damit auf die Betrachter*innen gerichteten Blicks 
wieder: «Den Sundheim entdeckt man sofort. Mir ist auch wichtig, dass ich wie ein 
ganz normaler Typ wirke: ein Reisender eben.»4 

Mit ihrem Projekt Der Reisende wollen Jens Sundheim und Bernhard Reuss nach 
eigenen Aussagen die Aufmerksamkeit darauf lenken, was Webcam-Bilder zeigen, 
wer sie anschaut, darauf, ob die Kameras den Ort, an dem sie zum Einsatz kommen, 
verändern oder ihn erst entstehen lassen, ob sie die Grenzen zwischen privatem und 
ö�entlichem Raum verschieben oder gar au�ösen sowie darauf, wer Urheber*in der 

1	 Eine Auswahl der aktuellen Aufnahmen ist auf der Homepage unter http://www.der-reisende.org 
(26.7.2018) zu �nden. Die Bilder zeichnen sich durch eine eher niedrige Au�ösung aus, die zur Über-
tragung eingesetzte JPEG-Komprimierung gibt Unregelmäßigkeiten oder scheinbare Störungen der 
Bildstruktur wieder. Diese besondere Ästhetik wird erst deutlich, wenn die Webfotogra�en aus dem 
Web genommen und als großformatige Ausbelichtungen in Ausstellungen präsentiert werden.

2	 Vgl. �e Traveller 2001–2014, Copyright Jens Sundheim, https://vimeo.com/245097535 (2.8.2018). 
Das Video ist ein Werbezusammenschnitt eines längeren Video�lms (462 Bilder, 63:07 Min), 
der�– so im Rahmen der diesjährigen Ausstellung der Bilder in der Galerie Catherine Edelmann 
in Chicago�– auf DVD oder USB-Stick erhältlich war; http://www.edelmangallery.com/exhibitions 
-and-projects/exhibition-pages/2018/jens-sundheim.html (2.8.2018). 

3	 Die genauen Orte der Aufnahmen, die Ausstellungen und Publikationen �nden sich unter: http://
www.der-reisende.org/presentations.htm (26.7.2018). 

4	 Jens Sundheim, zit. nach: Cosima Schmitt: Ich bin auch schon verha�et worden. In: zeit.de: https://
www.zeit.de/2011/30/Interview-Webcam (26.7.2018). 
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Bilder ist, wem sie eigentlich gehören, da letztlich jeder, der in dem Moment der 
Sundheim’schen Performance vor dem Rechner sitzt, die Bilder abspeichern kann.5 
Diesen Fragen wollen wir eine weitere Beobachtungsebene hinzufügen, die sich mit 
der Frage nach dem Subjekt bzw. nach den medialen Subjektivierungsprozessen 
beschä�igt, die das Projekt Der Reisende in gleichem Maße hervorbringen, wie sie 
aus und in ihm entstehen. Dabei setzt zunächst eine besondere Art «kooperativer 
Webcam-Sel�es» ein Projekt ins Werk , in dessen Abläufen und Übergängen�– Auf-
nahme, Bearbeitung und Verö�entlichung�– Der Reisende im Spannungsfeld von 
Fremd- und Selbsttechnologien im Sinne Etienne Souriaus «errichtet»6 wird. Die 
Bezeichnung «kooperative Webcam-Sel�es» verweist auf die Hybridität der Bil-
der, die auf den ersten Blick wie Sel�es anmuten, deren Logik gleichwohl insofern 
unterlaufen wird, als Sundheim sie nicht mit einem eigenen mobilen Gerät her-
stellt, sondern sich der automatischen Aufzeichnung ö�entlicher Webcams bedient, 
deren Bilder von seinem Partner gespeichert werden. Die Kooperation bezieht sich 
dabei in gleichem Maße auf den Partner Reuss wie die verschiedenen Webcams.

Mit dem oben erwähnten Begri� der «Errichtung»7 wird der Erkenntnisprozess 
von Formen beschrieben, der�– so Bruno Latour und Isabelle Stengers in ihrem 
Vorwort zu Souriaus Les di�érents modes d’existence�– leider zu häu�g auf «das 
simple Zusammenwirken des erkennenden Subjekts [in diesem Fall die Betrach-
ter*innen der Aufnahmen, B. O.] und des erkannten Objekts [in diesem Fall der 
Reisende Jens Sundheim, B. O.] reduziert wird»,8 von denen dann das eine oder das 
andere zur Verantwortung gezogen wird, ohne die verschiedenen Praktiken und 
Handlungsverläufe zu erfassen. Demgegenüber hebt der Souriau’sche Ansatz der 
Errichtung von Existenzweisen einen Entwurfscharakter «soziologische[r] Kunst-
werk[e]» hervor, denen «jeglicher Anspruch auf Finalität fremd ist.»9 In Bezug auf 
Souriau hat Gilles Deleuze Prozesse der Subjektivierung mit einer kontinuierlichen 
«production des modes d’existence»10 verglichen, um zum einen auf die prinzipielle 

5	 Vgl. Der Reisende. Projekt, http://www.der-reisende.org/projekt.htm (26.7.2018). 
6	 Zum Begri� der «Errichtung» («instauration») vgl. Etienne Souriau: L’instauration philosophique, 

Paris 1939. 
7	 Etienne Souriau: Über den Modus des zu erbringenden Werks. In: Ders.: Die verschiedenen Modi der 

Existenz, Lüneburg 2013, S.�195–221. (Das Original Les di�érents modes d’existence stammt aus dem 
Jahr 1943, in 2009 wurde es mit einem Vorwort von Bruno Latour und Isabelle Stengers erneut auf-
gelegt. Der hier als Nachwort mitverö�entlichte Text «Über den Modus des zu erbringenden Werks» 
ist unter dem Originaltitel «Du mode d’existence de l’œuvre à faire» 1956 im Bulletin de la Société 
francaise de philosophie 50 (1), Sitzung vom 25. Februar, erschienen). Vgl. zum Begri� der «Errich-
tung» auch Bruno Latour, Isabelle Stengers: Die Sphinx des Werks. In: Ebd., S.�9–80, hier: S.�17.

8	 Latour, Stengers (wie Anm. 7), S.�21. 
9	 Michael Schillmeier: Vom Seelentöter der Di�erenz. Doppelklick in den Existenzweisen. In: Henning Laux 

(Hrsg.): Bruno Latours Soziologie der Existenzweisen�– Einführung und Diskussion. Bielefeld 2016, S.�207.
10	 «Un processus de subjectivation, c’est-à-dire une production des modes d’existence, ne peut pas se 

confondre avec un sujet, à moins de destituer celui-ci de toute interiorité et même de tout identité. 
La subjectivation n’a même rien à voir avec la personne: c’est une individuation [….] qui caractérise 
un événement […]. C’est un mode intensif et non pas un sujet personnel.» Gilles Deleuze: Pourpar-
lers (1972–1990). Paris 2003, S.�156 [Herv. B. O.].
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Unabgeschlossenheit der Errichtung hinzuweisen. Zum anderen und in Übertra-
gung auf unseren Forschungsgegenstand bedeutet dies auch, dass die verschiede-
nen Existenzweisen des Reisenden nicht dem (zu erkennenden) Ding bzw. Werk 
Der Reisende angehören, vielmehr erscheinen sie und verfestigen sich in der zwi-
schen Objekt (Werk) und Subjekt operierenden Errichtung, die die «Experimen-
talvorrichtungen [benennt], die aktive Vorbereitung der Beobachtung, die Herstel-
lung von Tatsachen mit dem Vermögen, zu zeigen, ob die durch eine Vorrichtung 
verwirklichte Form geeignet ist, sie zu erfassen oder nicht.»11 Damit verstehen wir 
das Projekt Der Reisende im Folgenden nicht als Tätigkeit eines einzelnen Reisen-
den, sondern als eine Art singuläres und zugleich plurales Werk, das temporal wie 
auch modal verschiedene Existenzmodi�– d. h. verschiedene Weisen des Reisen-
den�– durchläu�, ohne sie als bloße Akzidenzien einer vorgegebenen Existenz oder 
Substanz eines bestimmten Reisenden zu begreifen. In der mehr oder weniger kon-
�iktuellen Kooperation von Selbst- und Fremdtechnologien begreifen wir das ins 
Werk zu setzende Projekt Der Reisende�– das «œuvre à faire»12�– als E�ekt und Vor-
aussetzung der verschiedenen Subjektivierungsmodi, wie sie im Anspruch auf und 
der Inanspruchnahme medialer Praktiken wie beispielweise die weiter unten zu 
beschreibenden, besonderen Sel�es sichtbar werden. Dabei werden folgende Fra-
gen aufgeworfen:

Erstens, welche Rolle spielen Diskurse des Sel�es im Rahmen dieser «koope-
rativen Webcam-Subjektivierungspraxis»? Inwiefern unterläu� das Projekt deren 
Implikationen im gleichen Maße, wie es sie aufru� und welche Relevanz zeitigt die 
spezi�sche Webcam-Praxis für die Subjektivierungsprozesse? Zweitens, in welcher 
Relation steht der�– mehr oder weniger�– autonome Selbstdarstellungsprozess zur 
medientechnologisch-automatisierten und kontrollierten Bildgebung, die die Sub-
jektivierung im Hinblick auf das soziale Verhalten ebenso steuert wie sie die Bild-
werdung in Bezug auf Positionierung, Bildqualität, Raumausschnitt, etc. in hohen 
Maße mitbestimmt? Kann die freiwillige Unterwerfung unter die visuellen Kont-
rollmechanismen des ö�entlichen Raumes und der operativen Logik des Mediums 
in Relation zu einer zugleich personalisierten Ver-Wendung der medialen Infra-
struktur als Alternative, Widerstand oder Resilienz begri�en werden?

«Kooperative Webcam-Sel�es»

Der Oxford Dictionary von 2013 de�niert Sel�e wie folgt: «[A] photograph that one 
has taken of oneself, typically one taken with a smartphone or webcam and uploaded 
to a social media website.»13 Mit seinem Projekt Der Reisende variiert Jens Sund-

11	 Latour, Stengers (wie Anm. 7), S.�21–22.
12	 Etienne Souriau: Über den Modus der Existenz des zu vollbringenden Werks, in: Souriau 2013 (wie 

Anm. 7), S.�196–220. 
13	 Oxford Dictionary, http://blog.oxforddiconaries.com/press-releases/oxford-dictionaries-word-of- 

the-year-2013/ (4.5.2018), zit. nach Ulla Autenrieth: Das Phänomen ‹Sel�e›. Handlungsorientierungen 
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heim diese mittlerweile gängige Praxis der Selbstdarstellung: So nimmt er sich zwar 
mit Hilfe einer Webcam auf, doch handelt es sich dabei nicht um das Aufnahmege-
rät seines eigenen Rechners oder mobilen Geräts, sondern um viele verschiedene 
ö�entliche Webcams, in deren Bildausschnitt er sich platziert und deren automa-
tisch erzeugte Bilder er nur bedingt durch die von ihm gewählte Verortung im Bild 
sowie durch die ausgewählte Kleidung, Gestik und Pose beein�ussen kann. Wie alle 
Videoprogramme laufen auch ö�entliche Webcams mit einer bestimmten Frame- 
rate, d. h. die Kamera nimmt Bilder auf, die in mehr oder weniger langen Inter-
vallen von einem Tag, einer Stunde, einer Minute oder einer Sekunde aktualisiert 
werden und je nach Funktion der Überwachung, Werbung oder Selbstdarstellung 
im Internet ö�entlich abru�ar sind.14 Um ein Bild aufzunehmen bzw. eines Bildes 
habha� zu werden, muss Sundheim, wie bereits erwähnt, seinen Partner Reuss ein-
schalten, der die Website aufru� und das Bild oder den Screenshot auf seiner pri-
vaten Festplatte abspeichert. So kann das Projekt Der Reisende als eine Art «koope-
ratives Webcam-Sel�e» beschrieben werden, wobei der Reisende die Kamera nicht 
auf sich selbst richtet und auslöst, sondern sich selbst bewusst in das Blickfeld der 
Webcam und mithin ihrer Zeitlichkeit und medialen Logik stellt. Auch wenn der 
Reisende sich im Moment der Aufnahme nicht selbst im Display sehen und damit 
nicht wie im klassischen Sel�e kontrollieren kann, so sieht Reuss ihn doch auf sei-
nem Bildschirm, wenngleich die Entfernung des Reisenden zur Webcam meistens 
zu groß ist, um Gesicht, Augen oder gar den Blick zu erkennen.15 Nun geht es nicht 
darum, die Sundheim-Reuss’sche Praxis an das Sel�e anzunähern, der diskursive 
Vergleich dient vielmehr dem Sichtbarmachen der unterschiedlichen Zuschreibun-
gen, die gleichermaßen Einsicht in die klassische wie auch die neue, kooperative 
Webcam-Praxis erlauben. So entsteht der Eindruck, dass Sundheim sein Bild weni-
ger kontrollieren könne, er mithin stärker dem Zufall der ortsspezi�schen Situation 
ausgesetzt sei. Doch zum einen ist Situiertheit�– wie auch technologische Bedingt-
heit�– ebenso Merkmal der Sel�es und zum anderen kommunizieren Sundheim 
und Reuss, so dass unterschiedliche Platzierungen wie auch Wiederholungen frei-
lich ebenso wenig ausgeschlossen sind wie eine nachträgliche Bildauswahl.

Ulla Autenrieth hält zwei notwendige Bedingungen des Sel�es fest: Zum einen 
muss die Aufnahme von der abgelichteten Person selbst getätigt und zum anderen in 

und Herausforderungen der fotogra�schen Selbstinszenierung von Jugendlichen im Social Web. In: 
Jürgen Lau�er, Renate Röllecke (Hrsg.): Lieben, Liken, Spielen. Digitale Kommunikation und Selbst-
darstellung Jugendlicher heute. Medienpädagogische Konzepte und Perspektiven. München 2014, 
S.�52–59, hier S.�52.

14	 Es gibt auch sogenannte Live-Streams, die eine ununterbrochene Übertragung von bewegten Bil-
dern ermöglichen.

15	 Auch nach der Bearbeitung mit Gesichtserkennungsso�ware reichen Videoaufnahmen im Allge-
meinen nicht aus, um ausreichende Informationen über eine bestimmte Person zu sammeln; die 
Kombination von Bildern mit Online-Daten aber liefert wertvolle Hinweise, um�– zumeist ohne 
das Wissen der Abgebildeten�– individuelle wie auch kollektive Verhaltens- und Konsumpro�le zu 
erstellen. 
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ein soziales Netzwerk hochgeladen werden. Wie sieht das beim Gemeinscha�spro-
jekt Der Reisende aus? Jens Sundheim reist zu verschiedenen Webcams auf der gan-
zen Welt, stellt sich in ihren Bildausschnitt, benachrichtigt Reuss und wartet, dass 
jener die entsprechende Website aufru�, um das automatisch generierte Bild zu 
speichern. So drückt Sundheim zwar nicht den Auslöser, löst jedoch das Selbst-
bild durch seine Platzierung bzw. den Anruf aus. Nach Speicherung der Aufnahme 
teilen Sundheim/Reuss diese zwar nicht zwangsläu�g auf einer sozialen Plattform 
(man könnte sich auch fragen ob die kooperativen Bilder nicht immer schon geteilt, 
weil ö�entlich verfügbar waren); eine Vielzahl der Bilder �ndet sich jedoch im Netz 
auf der Website des Kunstprojektes Der Reisende16 wieder und/oder wird in Form 
von Ausstellungen und Kunstbüchern verö�entlicht�– was letztlich wiederum über 
soziale Netzwerke bekannt gemacht und beworben wird. 

Wenn nun nicht als Sel�e in oben genanntem Sinne Authenrieths zu de�nie-
ren, handelt es sich bei Sundheims Projekt Der Reisende gleichwohl um sogenannte 
Auto- oder Selbstporträts, die nicht für das private Album, sondern zur Verö�ent-
lichung und mithin zum Teilen in einer Gemeinscha� angefertigt werden, die erst 
durch diese Praxis z. B. in Form von Mitteilungen und Freundessymbolen als sol-
che aufscheint. Das Sel�e, so Isabell Otto und Nikola Plohr, gilt dabei als «gemein-
scha�sbildend, weil es «das Selbst» gemeinsam mit seinen Freunden in einem Bild-
ausschnitt gezwängt zu sehen gibt», gleichermaßen aber ist mit Gemeinscha�sbil-
dung jenes «Kollektiv» gemeint, das «durch Wiederholung und Nachahmung ähn-
licher Sel�e-Praktiken»17 zwischen den Bildern gewoben wird. Dabei steht gerade 
nicht die Ähnlichkeit des abgebildeten Subjekts mit dem realen Vorbild im Vorder-
grund, vielmehr wird eine Gemeinscha� über geteilte ästhetische Praktiken (Form, 
Pose, Filter, etc.) hergestellt, die die Selbstaufnahmen verschiedener Menschen mit-
einander verbinden. 

In seiner Arbeit über Sel�es betont Daniel Rubinstein ebenfalls die Relevanz 
des Teilens. Diese Praxis, die den Inhalt einzelner Sel�es unwichtig(er) erscheinen 
lässt, produziere Di�erenz(en), wie sie erst in einem Archiv von Sel�es wie z. B. 
im Projekt Der Reisende sichtbar werden. Weniger repräsentational denn tempo-
ral, verweist das Sel�e auf die kontinuierliche Produktion des Selbst in komple-
xen Milieus. Dies�– so Rubinstein weiter�– zerstöre die Vorstellung einer �xierba-
ren Identität im Gegensatz zur Welt und verweise vielmehr auf die beständige und 
wechselseitige Verfertigung der Selbste�– hier: der Reisenden�– und ihren Umwel-
ten.18 Im Projekt Der Reisende isoliert die Unterbrechung des Bilderstroms nicht 
nur ein einzelnes, im Vorgang des Speicherns hergestelltes (Selbst-)Bild (das in die-
ser kooperativen Praxis freilich immer auch ein Fremd-Bild ist19), sondern bestätigt 

16	 Der Reisende, http://www.der-reisende.org/ (18.8.2018). 
17	 Isabell Otto, Nikola Plohr: Sel�e-Technologie. In: Pop, Kultur und Kritik 6, 2015, S.�26–30, hier S.�28.
18	 Vgl. Daniel Rubinstein, Das Geschenk des Sel�e, https://www.academia.edu/15718099/Gi�_of_the_ 

Sel�e (10.10.2018), besonders S.�166–167.
19	 Die Herausgeberin dieses Bandes, Samantha Schramm, machte mich dankenswerterweise darauf 
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zugleich die Beziehung jeder einzelnen dieser Existenzweisen zu anderen, durch 
die gleiche Logik bedingten (Selbst-)Bildern.20 Mittels wiederkehrender Bildele-
mente wie Körperhaltung und Umhängetasche wie auch vergleichbarer Perspekti-
ven, Bildausschnitte und Einstellungen werden dabei neue Relationen zu den Bil-
dern unterschiedlicher Webcams hergestellt. Im Vergleich zu den variantenreichen 
Körpertechniken und Bildpraktiken von technokollektiv optimierten «Sel�ng[s]»21 
erscheinen Haltung und Aufnahmepraxis im Projekt Der Reisende vergleichsweise 
einfach. Dies verstärkt jedoch den Sog, in dem die einzelnen, von unterschiedli-
chen Webcams aufgenommenen Bilder im Laufe der/ihrer langjährigen Reisetätig-
keit einander bzw. dem nie abgeschlossenen Projekt Der Reisende ähnlicher zu wer-
den scheinen, ohne jedoch jemals eins, ein Werk oder ein Selbst zu werden. In der 
(virtuellen oder auf Ausstellungen aufscheinenden) Gemeinscha� der Bilder (der/
des Reisenden), die anhand vergleichbarer medialer Praktiken sowie bestimmter 
Requisiten und der Körperhaltung hergestellt wird, geht es nicht um Unverwech-
selbarkeit, sondern um das Wiedererkennen und mithin den Anspruch der Selbste, 
einer zwischen den Bildern und den Bildpraktiken entstehenden Selbstdarstel-
lungspraxis ähnlich zu werden, was das Projekt Der Reisende mit dem Sel�e ver-
bindet.

Die unterschiedlichen «kooperativen Webcam-Sel�es» der/des Reisenden, die 
das Projekt Der Reisende bilden, sind dabei als eine Art Massenporträts oder «usie»22 
zu beschreiben, die aus und in der Masse entstehen, jedoch�– und dies unterschei-
det das Projekt vom Sel�e bzw. usie�– kein Freundeskollektiv abbilden. Die mit 
Hilfe von unterschiedlichen Medientechnologien sowie sozialen und ästhetischen 
Praktiken hergestellten Reisenden wären nur dann als usie zu klassi�zieren, wenn 

aufmerksam, dass diese Art von Subjektivierungspraxis den Beobachter*innenstandpunkt betont: 
So könnte man aus Reuss’ Perspektive argumentieren, dass es auch um ein Bild «des Anderen» und 
mithin Kontrolle über «den anderen» geht. Doch letztlich müsste man dieser Frage auch im Falle 
der Sel�es nachgehen, deren «individueller» Charakter, wie Otto und Plohr feststellen, zu einem 
Großteil durch Nachahmungs- und Standardisierungspraktiken entstehen und, ebenso wie die 
Webcam-Praxis, technologisch bedingt sind. 

20	 Vgl. zu Webcam-Stitching Isabell Otto: Webcam-Stitching: Mediale Teilhabe und Synchronisation. 
In: Beate Ochsner, Isabell Otto, Markus Spöhrer (Hrsg.): Objekte medialer Teilhabe. Marburg 2013, 
S.�60–72. 

21	 In der Genetik und der P�anzenzüchtung wird sel�ng mit dem Begri� der «Selbstung» übersetzt 
und bezeichnet die aus Züchtungsgründen erzwungene Selbstbefruchtung bei P�anzen mit Fremd-
bestäubung. Otto und Plohr wie auch Metelmann verwenden den Begri� als Praxis des Sel�es, siehe 
Otto, Plohr (wie Anm. 17), S.�28; Jörg Metelmann: Sel�es. In: Timon Beyes, Jörg Metelmann, Claus 
Pias (Hrsg.): Nach der Revolution. Ein Brevier digitaler Kulturen. Berlin 2017, S.�26–35, S.�31. Ipshita 
Chanda bedient sich hingegen des Begri�s «Sel�ng» in ihrem Buch Sel�ng the City. Single Women 
Migrants and �eir Lives in Kolkata. �ousand Oaks, California 2017, besonders Kap. 3: Inhabiting 
the City: �e Challenges, um den aktiven Prozess des «being-in-space» zu bezeichnen (S.�232–234). 
Das mehr (der Reisende sucht sich die Webcams bzw. die Orte aus) oder weniger (er ist gleichwohl 
an Orte gebunden, an denen Webcams installiert sind) aktive Sein im Raum scheint mir im Hin-
blick auf den Reisenden dabei zutre�ender.

22	 Urban Dictionary, http://de.urbandictionary.com/de�ne.php?term=usie (17.8.2018). 
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man den Begri� auf die bildlichen Existenzmodi der/des Reisenden ausdehnt, die 
in entscheidendem Maße nicht nur vom menschlichen Umfeld, sondern gleicher-
maßen von Umweltfaktoren und technologischen Bedingungen wie Kamera, Bild-
ausschnitt oder Refresh-Rate errichtet werden. 

Die Serialisierung der Bilder, wie sie z. B. in den Ausstellungen und Buchpubli-
kationen vorgenommen wird, lässt den Reisenden in Kombination mit einer häu-
�g schlechten Au�ösung, der groben Rasterung sowie einer stets leichten Aufsicht 
absurd und unheimlich zugleich werden: Seine Gegenwart (presence)� – so Jörg 
Colberg and Aaron Schuman�– in immer gleicher Pose und mit immer gleicher 
Tasche lenkt die Aufmerksamkeit weg vom Bildinhalt und hin zur medialen Pro-
duktion.23 Eine ö�entliche Überwachungskamera nimmt Bilder auf, die möglicher-
weise gespeichert werden und über deren Nutzen den Betrachter*innen zumeist 
nur wenig bekannt ist. Der Reisende hingegen�– so die Autoren weiter�– wirke, als 
wisse er mehr, er starrt uns an, bereitet Unbehagen. Nicht nur die Betrachter*innen 
schauen sich Bilder des Reisenden in fremden Ländern oder Gegenden an, viel-
mehr schaut der Reisende durch die Webcams zurück�– doch wohin? Wird der Rei-
sende von den Webcams beobachtet oder beobachtet er sie? Während die Webcams 
unbeweglich an einem Ort installiert sind, fährt der Reisende zu ihnen, bewegt sich 
auf sie zu, stellt sich in ihren «Blick» und stimmt damit (s)einer potenziellen Identi-
�zierbarkeit zu, die gleichsam erst mit dem Bild, im Bild und zwischen den Bildern 
hergestellt wird. In diesem Sinne kann das Projekt Der Reisende�– wie dies auch 
bei vielen Sel�e-Projekten der Fall ist�– als «impression management»24 bezeichnet 
werden. Dabei sind die Selbstdarstellungen als situierte Produktionen medienver-
mittelt ge- und verteilter Blickkonstellierungen zu beschreiben, die unterschiedli-
che Blicke in immer neue Verhältnisse setzen: den Blick des Reisenden mit dem 
Blick der Webcam (der keinem Subjekt zuschreibbar ist), mit dem Blick des an 
anderem Ort und u.U. zu anderer Zeit wartenden Projektpartners Reuss und mit 
den Blicken zukün�iger Betrachter*innen und Ausstellungsbesucher*innen.

Im Falle des Projekts Der Reisende �ndet die Produktion der Selbstdarstellun-
gen in komplexen soziotechnologischen Verschaltungen von Reisenden, Webcams, 
verschiedenen geogra�schen Räumen, Internet, Streaming, Speichermedien, Tele-
kommunikation, etc. statt. Die Mitteilung, dass Bernhard Reuss das Bild speichern 
soll, sowie das miteinander bzw. Mit-Teilen des Bildes (der Bilder) mit anderen 
über Webcams, Websites, Telekommunikation, Ausstellungen, Bücher, Filmen etc., 
produziert immer neue Di�erenzen, die in Form immer neuer Subjektivierungen 
auf dem Display, in den Fotogra�en, etc. aufscheinen. Identität�– wenn man einen 

23	 Vgl. C Photo: Observed. Ivorypress 2013, http://www.ivorypress.com/en/publication/c-photo-ob-
servados/ (17.8.2018), Texte von Jörg Colberg und Aaron Schuman; vgl. dies.: Jens Sundheim und 
Bernhard Reuss. �e Traveller. In: Conscientious. Photography magazine, https://cphmag.com/
sundheim-reuss/ (17.8.2018).

24	 Vgl. Erving Go�man: Wir alle spielen �eater. Die Selbstdarstellung im Alltag. München 2003 [Ori-
ginal von 1959]. 
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solch belasteten Begri� bemühen möchte�– entsteht dabei in den «Aktions-Netz-
werken»25, in denen vergleichbare Funktionen ineinander verschränkt, potenzielle 
Relationen zwischen unterschiedlichen Akteuren aktualisiert und mit ihren Umge-
bungen internalisiert werden. Auf diese Weise entstehen prekäre Selbste, die im 
gleichen Maße auf ihre Prekarität als Einzelbilder�– einzelne Reisende�– hinwei-
sen, wie sie eine Art metastabile Gemeinscha� über die standardisierte Inszenie-
rung im Archiv des Projekts Der Reisende (aus-)bilden.26 Die Bilder des/der Reisen-
den sind dabei nicht in einem vorgeordneten Subjekt�– z. B. Jens Sundheim als der 
Reisende�– zu verorten, sondern in den «verzweigten und ungelösten Spannungen 
zwischen dem Subjekt und den Techniken, Abläufen und Institutionen»,27 die das 
Projekt Der Reisende stets aufs Neue hervorbringen: Damit ist jede mediale Ope-
ration des Selbst28 als eigene Existenzweise zu begreifen und hat�– als Modus der 
Existenz�– an der Errichtung einer komplexen dynamischen Ökologie�– Der Rei-
sende�– teil.

Multimodale Subjektivierungsprozesse

In der Beschreibung und Analyse multimodaler Praktiken wie Webcam-Videos, 
Webcam-Fotogra�en, Datentransport und -speicherung, Mobilkommunikation 
sowie Ausstellungs- und Publikationstechniken werden die verschiedenen Modi 
des Reisenden in ihren jeweiligen analogen und/oder digitalen Umgebung(en) 
sichtbar. Die wechselseitige Verfertigung von Subjektivierungen und medialen 
Praktiken gibt in ihren schrittweisen Übergängen und Passagen Aufschlüsse über 
die metastabilisierten Selbstdarstellungen und -wahrnehmungen wie auch über 
die epistemologischen Möglichkeiten multimodaler Subjektivierungsprozesse. Mit 
Souriau wird darauf verwiesen, dass die verschiedenen Subjektivierungsmodi im 
Projekt Der Reisende keine Finalität oder homogene Entität visieren, sondern ein 
Werden des Reisenden.29 Dabei stehen die Relationen zwischen virtuellen und aktu-
alisierten Existenzweisen im Vordergrund, die die verschiedenen Existenzmodi des 
Reisenden hervorbringen. In Existenzweisen zu denken heißt mithin gleicherma-
ßen von Prozessen der Heterogenisierung wie von einer existenziellen Unfertigkeit 
eines jeden Dings auszugehen, ist doch Existenz�– immer noch nach Souriau�– als 

25	 Vgl. Joost van Loon: �e Subject of Media Studies. In: Markus Spöhrer, Beate Ochsner (Hrsg.): 
Applying the Actor. Network �eory in Media Studies. Hershey, PA 2016, S.�51–66.

26	 Eine gewisse Prekarität oder Zusammenhanglosigkeit der Webcambilder�– so Marie-Laure Ryan�– 
äußert sich auch darin, dass sie «do not tell stories, since all they do is place a location under suveil-
lance, but […] provide a constant stream of potentially narrative material». Siehe Marie-Laure Ryan: 
Narrative Across Media. �e Languages of Storytelling. Nebraska 2014, S.�353. Wenn überhaupt eine 
Geschichte entsteht, dann durch die Zuschauer*innen. 

27	 Rubinstein (wie Anm. 18), S.�168.
28	 W. J. T. Mitchell zufolge «belebte Wesen», «Quasi-Akteure […] und Pseudo-Personen». Siehe ders.: 

Das Leben der Bilder. Eine �eorie der visuellen Kultur. München 2008, S.�66.
29	 Der Projekttitel ist folgerichtig kein Eigenname, sondern eine Tätigkeit. 
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Relation zwischen einem «Anspruch oder eine[r] Ho�nung» und, so wollen wir 
ergänzen, einer Inanspruchnahme, in diesem Fall ein «Tun, eine errichtende Hand-
lung»30 zu verstehen. Mit Souriau ist erneut zu betonen, dass sich die Existenz 
(-modi) «nicht in den Menschen oder in die Welt, nicht einmal in deren Gesamt» 
einkleiden, «sondern in dieses Für, in dieses Gegen […]»,31 in eine Bewegung mit-
hin, in der Dieter Mersch den medienwissenscha�lich relevanten Übergang von 
einer «konjunktionalen […] zu einer präpositionalen [Ordnung]»32 mit spezi�scher 
Relationalität und performativer Modalität erkennt: 

In der Formel des «Etwas als Etwas», worin sich die philosophische Bestim-
mung kristallisiert und worauf sich die gesamte Überlieferungsgeschichte von 
Metaphysik beschränkt hat, fällt heraus, dass die Konjunktion von etwas als 
etwas nur im Modus von etwas anderem, d. h. durch (dia /per) ein Anderes prä-
zisiert und verwirklicht werden kann. In der Auslassung des durch, dem Über-
sehen seines spezi�schen Wertes und Ein�usses, der der «Als»-Funktion etwas 
Entscheidendes hinzufügt, es modelliert oder transformiert, enthüllt sich die 
ganze Medienvergessenheit der bisherigen Philosophie.33

Nun kann man über die Behauptung einer «Medienvergessenheit» der Philoso-
phie (mit Ausnahme Souriaus!) sicherlich streiten, Medienphilosophen wie Michel 
Serres oder Christoph �olen jedoch heben die medienwissenscha�liche Relevanz 
präpositionalen Denkens mehrfach hervor.34 Mediale Subjektivierung ist in die-
ser Perspektive stets in der Übergängigkeit, der Auf- und Entfaltung verschiedener 
Existenzmodi zu begreifen, wie sie im Rahmen einer medientechnologischen Infra-
struktur sowie�– auf Bildebene�– in vergleichbaren Arrangements in und durch das 
Ereignis des Selbst-(Bild-)Werdens bzw. der Individuation des/r Reisenden errich-
tet wird. Dabei lässt eine «gewisse nota personalis»35 der verschiedenen Existenz-
modi ein Ich bzw. ein Selbst hervortreten, in das sie integriert werden können: «Es 
ist eben nicht das Ich, das diese singulären Gedanken existenziell und ontologisch 
erzeugt; es sind all diese singulären Gedanken, die dieses Ich integrieren […] Es 

30	 Souriau 2013 (wie Anm. 7), S.�196.
31	 Ebd., S.�154. 
32	 Dieter Mersch: Wozu Medienphilosophie. In: Jahrbuch für Medienphilosophie 1, 2015, S.� 13–48, 

S.�28
33	 Ebd.
34	 Beide Autoren begreifen die Präpositionalität als Möglichkeit der Passage, die, selbst unbestimmt, 

zur Möglichkeitsbedingung von Mediationen werden kann. Vgl. dazu: Michel Serres: Hermes, Bd. 
III: Übersetzung, Berlin 1992, besonders S.�150–151; Georg Christoph �olen: Dazwischen. Die 
Medialität der Medien. In: Meike Adam, Gisela Fehrmann, Ludwig Jäger (Hrsg.): Medienbewegun-
gen. Praktiken der Bezugnahme. Paderborn 2012, S.�43–62. Vgl. ebenso Beate Ochsner: Das Denken 
des Dazwischen. In: Frank Haase, Till A. Heilmann (Hrsg.): Interventionen. Festschri� für Georg 
Christoph �olen. Marburg 2014, S.�259–269.

35	 Etienne Souriau: Avoir une âme: Essai sur les existences virtuelles. Paris 1938, S.�116–117, hier zit. 
nach Latour, Stengers (wie Anm. 7), S.�54.
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hängt von ihnen als Wirklichkeit ab.»36 Solcherart pluralistische Subjektivierungs-
modi setzen nicht auf Vollständigkeit im Sinne eines zu erreichenden Zieles, statt 
Finalität rücken vielmehr die multimodalen Operationen in den Vordergrund, im 
Rahmen derer Der Reisende wie auch die Reisenden partizipatorisch hervorge-
bracht wird/werden. Insofern wäre weniger�– wie Jörg Metelmann vorschlägt�– von 
einer «alter-rithmisch[en] Subjektivität» als «inhaltlich leere[r] Beziehungsform»37 
zu sprechen; ausschlaggebend für das Projekt Der Reisende scheint uns vielmehr 
eine neue «Kultur der Konnektivität»,38 die diese Übergängigkeit und mithin das 
Ereignis der Subjektivierung durch eine neue Logik der Verteilung, der Interaktivi-
tät und Kollektivität ermöglicht, zugleich aber auch bedingt. 

Dies bedeutet freilich nicht, dass von Fragen der Macht abgesehen werden kann. 
Foucault zufolge korrelieren Subjektivierungsprozesse stets mit Macht, d. h. «Sub-
jekte sind E�ekte und zugleich Voraussetzung von Macht».39 Da der mit dem Pro-
jekt Der Reisende verknüp�e Aspekt der Macht in Relation zu den verschiedenen 
medialen Logiken wie z. B. die Überwachungs- und Kontrollaufgabe der Webcams, 
Selbstdarstellungspraktiken des Sel�e oder auch die Ausstellungsfunktion der Foto-
gra�en entsteht, geraten die Medien selbst zum Objekt der Untersuchung.40 Wäh-
rend nun die meisten Menschen, aufgrund der Befürchtung, sich potenziell zum 
Verdächtigen zu machen, ö�entliche Webcams meiden, dreht Jens Sundheim den 
Spieß um und setzt sich bewusst einer (Fremd-)Beobachtung aus, die auf diese Weise 
selbst beobachtbar gemacht wird. Dabei werden die Existenzweisen des Reisenden 
in Relation zu den Medientechnologien ihrer Hervorbringung wie auch durch die 
Beziehungen zwischen den Bildern verfertigt. Wie Ulrich Bröckling in seinem For-
schungsprogramm zu einer «Genealogie der Subjektivierung» mit Bezugnahme auf 
Kierkegaard formuliert, realisiert sich das Selbst als «Verhältnis, das sich zu sich 
selbst verhält».41 Ebenso realisiert sich Der Reisende im Verhältnis zur Kamera und 
als Verhältnis zur Kamera. Diese Existenzweise ist wiederum in Beziehung zu den 

36	 Ebd.
37	 Metelmann (wie Anm. 21), S.�26.
38	 Jose van Dijck: �e Culture of Connectivity. New York 2013, S.�4. Vgl. auch Winfried Gerling, Sus-

anne Holschbach, Petra Lö�er: Bilder verteilen. Fotogra�sche Praktiken in der digitalen Kultur. Bie-
lefeld 2018.

39	 Hermann Kocyba: Einleitung. Soziale Kontrolle und Subjektivierung. In: Axel Honneth, Mar-
tin Saar (Hrsg.): Michel Foucault. Zwischenbilder einer Rezeption. Frankfurter Foucault-Konferenz 
2001. Frankfurt/M. 2003, S.� 71–76, S.� 82. Vgl. ebenso Juliette Wedl: Medien in der Triade von 
Wissen, Macht und Subjektivierung. Der Nutzen Foucaults Gouvernementalitätstheorie für eine 
diskursanalytische Medienanalyse. Vortrag auf der Tagung «�eorien und Methoden der sprach- 
und diskursbezogenen Produktforschung» der Fachgruppe «Mediensprache und Mediendiskurse» 
der DGPuK und der Sektion Medienkommunikation der Gesellscha� für Angewandte Linguistik 
(GAL), 6./7. März 2008 in Trier, S.�7, http://www.strategiespielen.de/wordpress/wp-content/j_wedl_
medien_als_regierungstechnologien.pdf (26.7.2018).

40	 Vgl. Markus Stau�: Das neue Fernsehen. Machtanalyse, Gouvernementalität und Digitale Medien. 
Münster 2005, S.�92. Dies bedeutet auch, dass Medien Problemfelder wie Subjektivierungspraktiken 
in gleichem Maße hervorbringen, wie sie durch jene mitverfertigt werden.

41	 Vgl. Ulrich Bröckling: Das unternehmerische Selbst. Soziologie einer Subjektivierungsform. 
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anderen Aufnahmen sowie zu denjenigen Bildern vergleichbarer Webcams zu set-
zen. Hervorbringung und (freiwillige) Unterwerfung fallen dabei zusammen und 
das stets im Werden begri�ene, plurale «Subjekt bezieht Handlungsfähigkeit von 
jenen Instanzen und Medien, gegen die es seine Autonomie behauptet».42

Sundheim und Reuss’ «kollaborative Webcam-Sel�es» können nun als eine Art 
paradoxer E�ekt der Subjektivierungspraxis im Rahmen einer Sichtbarmachung 
der freiwilligen Selbstunterwerfung unter die Überwachungslogik ö�entlicher 
Webcams begri�en werden. Ihre «Widerständigkeit» resultiert dabei aus der dif-
ferenzproduzierenden Wiederholung, die als temporale (Selbst-)«Entunterwer-
fung»43 Verschiebungen mit sich bringt. Die Unterbrechung des Live-Streams und 
die mit den Einzelbildaufnahmen vorgenommene De- wie auch die Rekontextuali-
sierung der Webcam-Aufnahmen in Form eines unabgeschlossenen künstlerischen 
Projektes machen diese Logik sichtbar: Der Reisende antwortet auf die Anrufung 
der Webcam, unterläu� sie jedoch zugleich, da er nicht entsprechend der Anrufung 
agiert bzw. eben nicht agiert, sondern mit seiner (selbst-)bewussten Pose die Anwe-
senheit der Kamera bezeugt.44 Indem der Reisende sich durch den direkten Blick 
in die Webcam als eine Art Operator�– oder, mit Bröckling gesprochen, als «Sub-
jektivierungsregisseur»45�– zu erkennen gibt wie auch durch die Einbindung eines 
weiteren «Auslösers», nämlich Bernhard Reuss, unterläu� das Projekt die mediale 
Logik einer nahezu allgegenwärtigen, selbst jedoch zumeist unbeobachteten Über-
wachung. Mittels der Kooperation über Mobilfunk kann das Bild unter den kon-
trollierenden Bedingungen der Webcams, des Wetters, der Übertragungsqualität 
sowie weiterer Akteure (selbst) gestaltet, optimiert und damit in gewisser Weise 
kontrolliert werden. Was als Widerständigkeit in dieser Handlung ausgemacht wer-
den kann, ist jedoch weniger als Handeln des Reisenden zu begreifen, sondern als 
E�ekt eines komplexen Netzwerkes, durch das Der Reisende in gleichem Maße ent-
steht, wie er es hervorbringt. 

Frankfurt/M. 2007, besonders Kap. 1: Genealogie der Subjektivierung�– ein Forschungsprogramm, 
S.�19–43. Ebd., S.�19.

42	 Ebd.
43	 Michel Foucault: Was ist Kritik? Berlin 1982, S.�15. Vgl. hierzu die Re-Lektüre von Judith Butler: 

Was ist Kritik? Ein Essay über Foucaults Tugend. In: Deutsche Zeitschri� für Philosophie 50 (2), 2002, 
S.�249–266. 

44	 Ein Erlebnis Sundheims verdeutlicht das Verfehlen der Anrufung bzw. die Folgen: An der Fußgän-
gerbrücke am Franklin D. Roosevelt Drive stellt Sundheim sich in den Bildausschnitt einer Ver-
kehrskamera. Die Polizei rückt an und lässt ihn ein Papier unterzeichnen, in dem er erklärt, dass er 
sich nicht von der Brücke stürzen wollte. Die Idee, dass er sich willentlich von der Überwachungs-
kamera aufnehmen lassen wollte, ist fremd; vielmehr wird seine Haltung als Suizidversuch interpre-
tiert. 

45	 Bröckling (wie Anm. 41), S.�41.





Roland Meyer

Das entgrenzte Pro�l

Digitale Identitäten und die Repräsentationskritik 
der Russischen Avantgarde

Von der Grenzenlosigkeit der Informationsverarbeitung

«Die moderne Informationstechnologie», so heißt es in einem Aufsatz Horst Herolds 
aus dem Jahre 1980, «lädt geradezu dazu ein, die Enge und Isoliertheit von Ressorts 
aufzulösen, innerstaatliche und nationale Grenzen zu überwinden und Wissen in 
immer größer werdenden Speichern zu sammeln».1 Den damaligen Präsidenten 
des Bundeskriminalamts und Er�nder der Rasterfahndung erfüllt solche «Gren-
zenlosigkeit der Informationsverarbeitung»2 jedoch keineswegs mit Vorfreude. 
Im Gegenteil: Die eher düsteren �esen, die er unter der Überschri� «Polizeiliche 
Datenverarbeitung und Menschenrechte» publiziert, passen kaum zum Bild des 
manischen Datensammlers, das seit dem sogenannten «Deutschen Herbst» in der 
kritischen Ö�entlichkeit zirkuliert.3 Ebenso wie für seine Kritiker*innen steht näm-
lich auch für Herold bereits vier Jahre vor dem Orwell-Jahr 1984 fest: «Die Gefahren 
des großen Bruders sind […] nach dem heutigen Stand der Technik real.» Durch 
die in digitalen Datenbankstrukturen angelegte Tendenz zur räumlichen, zeitlichen 
und sachlichen Entgrenzung, so seine Befürchtung, würde es kün�ig möglich, 

das Individuum auf seinem gesamten Lebensweg zu begleiten, von ihm laufend 
Momentaufnahmen, Ganzbilder und Pro�le seiner Persönlichkeit zu liefern, 
es in allen Lebensbereichen, Lebensformen, Lebensäußerungen zu registrieren, 
zu beobachten, zu überwachen und die so gewonnenen Daten ohne die Gnade 
des Vergessens ständig präsent zu halten.4

Um 1980 konnte die Vorstellung entgrenzter digitaler Datenpro�le, in die noch 
die alltäglichsten Lebensäußerungen fortlaufend, dauerha� und weitgehend 
unkontrollierbar für die Einzelnen eingehen, selbst bei einem ansonsten kaum 

1	 Horst Herold: Polizeiliche Datenverarbeitung und Menschenrechte. In: Recht und Politik, 16.21, 
1980, S.�79–86, hier S.�80.

2	 Ebd.
3	 Vgl. Hans Magnus Enzensberger: Unentwegter Versuch, einem New Yorker Publikum die Geheim-

nisse der deutschen Demokratie zu erklären. In: Kursbuch 56, 1979, S.�1–14.
4	 Herold (wie Anm. 1), S.�80.
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zimperlichen Fürsprecher datenbankgestützter Regierungstechnologien einige 
Beunruhigung hervorrufen. Knapp vier Jahrzehnte später haben wir uns daran 
gewöhnt, dass unsere täglichen Bewegungen, Kommunikationen und Transaktio-
nen in einem Ausmaß registriert, ausgewertet und zu personalisierten Pro�len agg-
regiert werden, das Orwells «Großen Bruder» vor Neid erblassen ließe. Mehr noch: 
Gegenstand eines Pro�ls zu sein scheint nur noch die Wenigsten mit Unbehagen 
zu erfüllen. Vielmehr, so hat es David Joselit formuliert, sind wir mittlerweile selbst 
als «Agenten und Autoren»5 unserer Social-Media-Pro�le dazu eingeladen, an der 
Verdatung noch unserer trivialsten Lebensäußerungen mitzuwirken�– eine Einla-
dung, die täglich weltweit über eine Milliarde Menschen annehmen.

Andreas Bernard hat den Aufstieg des Pro�ls zum universellen Repräsentations-
format des Selbst jüngst in seinem Buch Komplizen des Erkennungsdienstes (2017) 
nachgezeichnet. Der entscheidende Schritt in dieser «Karriere eines Formats», so 
seine �ese, vollzieht sich dabei weniger mit der Digitalisierung als mit der sozialen 
Entgrenzung eines zunächst sehr spezi�schen «Raster[s] der Menschenbeschrei-
bung».6 Die Anfänge des Pro�ls als «Wissensform» lägen nämlich in Psychiatrie 
und Kriminalistik: «Bis vor 20 oder 25 Jahren waren nur Serienmörder oder Wahn-
sinnige Gegenstand eines ‹Pro�ls›.»7 Überall dort, wo es darum ginge, abweichen-
des Verhalten zu erfassen, habe das Pro�l «im Sinne eines tabellarischen oder sche-
matischen Abrisses» von au�älligen Persönlichkeitsmerkmalen seit Beginn des 20. 
Jahrhunderts Vergleichbarkeit, Systematisierbarkeit und Berechenbarkeit verspro-
chen.8 In Bernards Genealogie erscheint das Pro�l mithin als zunächst ausschließ-
lich disziplinarisches Dispositiv der Subjektivierung, das Verfahren der Messung, 
Prüfung, Klassi�zierung und Prognose vereinigt und sich ursprünglich allein auf 
gesellscha�liche Randgruppen richtete. Erst in den 1990er-Jahren, mit den ers-
ten Online-Dating-Portalen und Jobbörsen, später dann mit dem Siegeszug von 
Social-Media-Plattformen, so Bernard, verschiebt sich die soziale Logik des Pro-
�ls fundamental: Aus einem erkennungsdienstlichen «Bemächtigungsinstrument 
delinquenter Subjekte»� wird ein weithin akzeptierter «Schauplatz der Selbstbe-
schreibung».9 Selbstverfasste Pro�le auf Basis digitaler Formulare, die anfangs der 
Partner- oder Stellensuche dienten, avancierten nun zur beinahe unabdingbaren 
Voraussetzung des Zugangs zu den Plattformen digitaler Vernetzung.10 

So erhellend es ist, die Vorläufer und Vorbilder von Social-Media-Pro�len in Kri-
minologie und Psychiatrie ins Licht zu rücken, so scheint mir doch, dass wesentli-
che Aspekte gegenwärtiger medialer Subjektivierungen im Format des Pro�ls dabei 

5	 David Joselit: Pro�le. In: Texte zur Kunst 73, 2009, S.�73–81.
6	 Andreas Bernard: ‹Pro�l›: Karriere eines Formats. In: Ders.: Komplizen des Erkennungsdienstes. Das 

Selbst in der digitalen Kultur. Frankfurt am�Main 2017, S.�7–46, hier S.�11.
7	 Ebd.
8	 Ebd., S.�12.
9	 Ebd., S.�22.
10	 Vgl. ebd., S.�20–27, 41–46.
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unterbelichtet bleiben. Denn die digitalen Pro�le heutiger sozialer Netzwerke unter-
scheiden sich nicht allein in technischer Hinsicht fundamental von ihren Vorläufern. 
Zur sozialen tritt nämlich auch jene räumliche, zeitliche und sachliche Entgrenzung 
des Pro�ls hinzu, die bereits Herold Sorgen machte. Die Persönlichkeitspro�le der 
frühen Psychotechnik und die Täterpro�le der polizeilichen Fahndung basierten stets 
auf einer gezielten und daher begrenzten Auswahl von Merkmalen. Sie erfassten, was 
als charakteristisch, au�ällig oder zumindest signi�kant erschien. Und sie erfassten 
es zu einem spezi�schen Zeitpunkt, mit einem klar benennbaren Interesse und mit-
tels standardisierter Tabellen und Fragebögen. Ähnliches gilt noch für die Suchpro�le 
klassischer Partner- und Jobbörsen: Die Erstellung eines Pro�ls vollzieht sich hier als 
einmalige Befüllung von Datenfeldern, die neben Angaben zur Person auch charak-
teristische Eigenscha�en, Vorlieben und Interessen erfassen.11 In beiden Fällen stellt 
das Pro�l also eine begrenzte, in sich abgeschlossene, aber eben darum aussagekräf-
tige Repräsentation einer als weitgehend stabil imaginierten Persönlichkeit dar. 

Heutige Social-Media-Pro�le, wie sie etwa Facebook verwaltet, speisen sich dage-
gen aus der fortlaufenden und nahezu unbegrenzten Erfassung und Verknüpfung 
beliebiger Äußerungen, Bewegungen und Transaktionen, ohne dass dabei bereits 
vorab zwischen bedeutsamen und unbedeutenden Informationen unterschieden 
würde.12 Vielmehr werden riesige, weitgehend unge�lterte Datenmengen erfasst und 
gespeichert, um dann jeweils fallweise, nachträglich und kontextspezi�sch abgefragt 
und ausgewertet werden zu können.13 Die Angaben, die ein*e Nutzer*in bei der erst-
maligen Registrierung auf einer Plattform macht, bilden daher auch nur mehr einen 
winzigen Bruchteil dieser Datenmengen. Viel entscheidender sind all jene Daten, 
die von der Registrierung an kontinuierlich auf Basis des alltäglichen Online-Ver-
haltens erhoben werden. Und deren Formate der Erfassung entsprechen kaum mehr 
der begrenzten wie begrenzenden Struktur von Tabellen und Fragebögen. Bei Face-
book �ießen vielmehr alle erfassten Aktionen der Nutzer*innen ein in ein digita-
les Weltmodell, das jedes einzelne Pro�l als Knoten in einem nahezu grenzenlos 
erweiterbaren Netzwerk von Relationen beschreibbar macht. Denn seit 2010 model-
liert das soziale Netzwerk mittels seines Open Graph-Protokolls nicht mehr nur die 
eigenen Nutzerpro�le, sondern beliebige Orte, Personen, Ereignisse und Inhalte als 
durch Metadaten spezi�zierte Datenobjekte, deren Beziehungen untereinander sich 
als gewaltige, ständig in Bewegung be�ndliche Struktur von Verweisen beschreiben 
lassen. Der Ort, an dem ich geboren bin, die Hochschule, an der ich studiert habe, 

11	 Vgl. dazu: Eva Illouz: Gefühle in Zeiten des Kapitalismus. Frankfurt am Main 2007, S.�116–124; Carolin 
Wiedemann: Facebook: Das Assessment-Center der alltäglichen Lebensführung. In: Oliver Leistert, 
�eo Röhle (Hrsg.): Generation Facebook. Über das Leben im Social Net. Bielefeld 2011, S.�161–181.

12	 Zur sozialen und technischen Logik von Social-Media-Pro�len vgl. u. a. die Beiträge in ebd.; José 
van Dijck: �e Culture of Connectivity. A Critical History of Social Media. Oxford u. a. 2013; Gana-
ele Langlois: Meaning in the Age of Social Media. New York 2014; Martin Degeling, Julius Othmer, 
Andreas Weich, Bianca Westermann (Hrsg.): Pro�le: Interdisziplinäre Beiträge. Lüneburg 2017. 

13	 Vgl. Rita Raley: Dataveillance and Counterveillance. In: Lisa Gitelman (Hrsg.): «Raw Data» is an 
Oxymoron. Cambridge, Mass., London 2013, S.�121–145, hier S.�123 f.
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ebenso wie jeder Link, den ich angeklickt habe, und natürlich alle die Freunde, mit 
denen ich online Kontakt halte, erscheinen damit nicht mehr als isolierter Eintrag 
in einem begrenzten Formular, sondern markieren eine adressierbare Position in 
einem nahezu unbegrenzten Bündel von Beziehungen. Jedes geklickte «Gefällt mir», 
ja selbst der bloße Besuch einer Website mit einem Facebook-«Like»-Button scha� 
eine weitere solche Verbindung und erweitert das Netzwerk, das in seiner Gesamt-
heit mein individuelles Pro�l ausmacht.14 Das Selbst, das durch solche entgrenzten, 
dynamischen Pro�le erfasst wird, erscheint also nicht mehr als stabile Persönlich-
keit, deren charakteristische Eigenscha�en sich in Tabellen und Formularen erfassen 
ließen. Gegenstand eines Pro�ls zu werden, das heißt heute vielmehr, als relationales 
Subjekt modelliert zu werden, dessen Individualität ein E�ekt der ständig aktuali-
sierten Kommunikationsbeziehungen ist, die es mit der Welt unterhält�– einer Welt, 
die selbst nahezu vollständig als Datenstruktur beschreibbar geworden scheint.

Eine Genealogie des Pro�ls als universelles mediales Subjektformat müsste 
daher eben diesen dynamischen und relationalen Charakter heutiger Datenpro-
�le ernst nehmen�– und der begrenzten wie begrenzenden Logik disziplinarischer 
Erfassungsformate, die das Subjekt dauerha� auf stabile Merkmale festlegen, eine 
gegenläu�ge Logik zeitlich, räumlich wie sozial entgrenzter Pro�le zur Seite stellen, 
die die Subjekte in endlos erweiterbaren Beziehungsge�echten zu verorten suchen. 
Wer in dieser Hinsicht nach möglichen Vorläufern sucht, wird noch an ganz ande-
ren Orten fündig als in der Geschichte humanwissenscha�licher und polizeilicher 
Menschenbeschreibung�– nicht zuletzt in den künstlerischen Bewegungen des 20. 
Jahrhunderts.15 Lange bevor sie mit sozialen Netzwerken den digitalen Alltag zu 
bestimmen beginnen, werden mediale Formate der kontinuierlichen Erfassung, 
systematischen Archivierung und dynamischen Verknüpfung noch der alltäglichs-
ten Lebensäußerungen bereits in den Debatten der Russischen Avantgarde der 
1920er-Jahre imaginativ vorweggenommen�– als Versprechen einer Zukun�, in der 
allgegenwärtige technische Aufzeichnungsmedien die obsolet erscheinende bür-
gerliche Kunst und ihre Repräsentationsmodelle endgültig abgelöst haben werden.

Kontinuierliche Aufzeichnung

«Wir bauen planmäßig auf, wir müssen auch planmäßig aufnehmen», so lautet die 
Forderung, mit der der sowjetische Schri�steller Sergej Tretjakow 1931 seinen Auf-
satz «Von der Fotoserie zur langfristigen Fotobeobachtung» beschließt.16 Es ist die 

14	 Vgl. dazu Irina Kaldrack, �eo Röhle: Teilmengen, Mengen Teilen. Taxonomien, Ordnungen und 
Massen im Facebook Open Graph. In: Inge Baxmann, Timon Beyes, Claus Pias (Hrsg.): Soziale 
Medien�– Neue Massen. Zürich, Berlin 2014, S.�75–101.

15	 Die folgenden Ausführungen basieren, wie insgesamt die Argumente dieses Aufsatzes, auf Teilen 
meiner Dissertation Operative Porträts. Eine Bildgeschichte der Identi�zierbarkeit von Lavater bis 
Facebook, die voraussichtlich im Frühjahr 2019 bei Konstanz University Press erscheinen wird.

16	 Sergej Tret’jakov: Von der Fotoserie zur langfristigen Fotobeobachtung (1931). In: Hubertus Gaß-
ner, Eckhart Gillen (Hrsg.): Zwischen Revolutionskunst und Sozialistischem Realismus. Dokumente 
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Zeit des ersten Fün�ahresplans, der aus Sicht Tretjakows die Künste vor die Aufgabe 
stellt, den Fortschritt des Sozialismus wie das Tempo der Veränderung des Lebens 
systematisch zu dokumentieren. Der Fün�ahresplan, also der 1928 begonnene 
Versuch, unter gewaltigen Opfern die rückständige Wirtscha� der UdSSR inner-
halb kürzester Zeit auf das Niveau der westlichen Industrieländer zu bringen, ist 
von Beginn an auch ein Medienspektakel. Insbesondere der Fotoreportage kommt 
aus Sicht der Partei eine zentrale Rolle dabei zu, die Massen für den gesamtgesell-
scha�lichen Au�ruch zu mobilisieren.17 Zu diesem Zweck setzt sie auf ein wahres 
Heer von Fotoamateuren�– schon 1926 hatte Anatol Lunartscharski, der Volkskom-
missar für Au•lärung, gefordert: «Jeder fortschrittliche Genosse muß nicht nur 
eine Uhr, sondern auch einen Fotoapparat haben.»18 1928 gibt dann das Zentral-
komitee die Losung aus: «Jeder Fotoamateur ist ein Fotokorrespondent!»19 Doch 
während Tretjakow damals noch in den «Tausenden von Reportern und Arbeiter-
korrespondenten» zwar unquali�zierte, doch wertvolle Mitstreiter der Avantgarde 
sieht� – «Jeder Junge mit seinem Fotoapparat ist ein Soldat im Kampf gegen die 
Sta�eleikünstler»20�–, beklagt er 1931 das «Durcheinander» der massiv angewach-
senen fotojournalistischen Produktion, die ihre Gegenstände ohne nachvollziehba-
ren Zusammenhang präsentiere. Planmäßige Aufnahme, das heißt für ihn daher: 
Abkehr vom Einzelbild und stattdessen systematische Dokumentation langfristiger 
Prozesse durch fotogra�sche Serien.21

Ausgangspunkt von Tretjakows Essay ist eine Re�exion des fotogra�schen Port-
räts, bei der er Argumente aufgrei�, die bereits in den Jahren zuvor von seinen Mit-
streitern Ossip Brik und Alexander Rodtschenko in Nowy LEF, dem Sprachrohr der 
«Linken Front der Künste», formuliert wurden. Das gemeinsame Anliegen von Brik, 
Rodtschenko und Tretjakow ist, die Überlegenheit der Fotogra�e gegenüber der 
Malerei nachzuweisen, und zwar einer dokumentarischen Fotogra�e, die sich von 
allen traditionellen Bildvorstellungen und Relikten der «Sta�eleikunst» befreit. Der 
Kampf gegen die Malerei ist dabei zugleich der Kampf gegen ein falsches Bewusstsein. 

und Kommentare. Kunstdebatten in der Sowjetunion von 1917 bis 1934. Köln 1979, 222 f., hier 223. 
Der Text ist nur in einer gekürzten Fassung ins Deutsche übersetzt worden, die Übersetzung der 
Zitate folgt nach Möglichkeit dieser Ausgabe, ansonsten der vollständigen englischen Übersetzung: 
Sergej Tret’iakov: From the Photo-Series to Extended Photo-Observation (1931). In: October 118 
(2006), S.�71–77. 

17	 Vgl. Margarita Tupitsyn: �e Soviet Photograph 1924–1937. New Haven, London 1996, S.�35.
18	 Zit. nach Rosalinde Sartori: ‹Jeder fortschrittliche Genosse muß nicht nur eine Uhr, sondern auch 

einen Fotoapparat haben›. Bemerkungen zur sowjetischen Abteilung der Stuttgarter Ausstellung 
‹Film und Foto›, 1929. In: Ute Eskildsen, Jan Christopher Horak (Hrsg.): Film und Foto der zwanzi-
ger Jahre. Eine Betrachtung der Internationalen Werkbundausstellung «Film und Foto» 1929. Stuttgart 
1979, S.�183–189, hier S.183.

19	 Zit. nach ebd.
20	 Sergej Tretjakov: Fortsetzung folgt (1928). In: Ders.: Die Arbeit des Schri�stellers. Aufsätze, Repor-

tagen, Porträts. Reinbek 1972, S.�74–79, hier S.�79. Die Rede von der «Sta�eleikunst» bezieht sich 
ebenso auf die Malerei wie auf die mit ihr verbundene traditionelle Bildvorstellung, s. u.

21	 Tret’jakov 1931/1979 (wie Anm.16), S.�222 f.
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So argumentiert Brik beispielsweise in seinem Essay «Vom Gemälde zum Foto» 
(1928), der Zeichner oder Maler könne, anders als der fotogra�sche Apparat, gar 
nicht alle Elemente der Wirklichkeit gleichzeitig in ihren realen Beziehungen erfas-
sen, daher sei er dazu gezwungen, die Gegenstände der Abbildung zu immobilisie-
ren und zu inszenieren.22 Die Malerei lasse die Welt somit zwangsläu�g als unver-
bundene Ansammlung isolierter, statischer Objekte erscheinen, die nachträglich 
und künstlich in eine bildha�e Ordnung gezwungen würden. «Die Di�erenzierung 
zwischen individuellen Objekten zu dem Zwecke ihrer bildlichen Aufzeichnung», 
so Brik weiter, sei nun aber «nicht allein eine technische, sondern auch eine ideolo-
gische Angelegenheit.»23 Dies gelte insbesondere im Fall des Porträts. Da es unfähig 
sei, etwas anderes als atomisierte, aus ihren Handlungszusammenhängen losgelöste 
Einzelpersonen zu zeigen, reproduziere das malerische Porträt notwendig die falsche 
bürgerliche Ideologie des autonomen Individuums. Erst die Momentfotogra�e, die 
sämtliche Details einer Situation ohne zeitliche Verzögerung aufzeichne, könne die 
Einzelnen in lebendiger Aktion erfassen, und zwar so, «daß daraus ihre Abhängigkeit 
von dem sie umgebenden Milieu klar und eindeutig hervorgeht.»24 So ist denn auch 
der beiläu�ge Schnappschuss des Fotojournalisten, der den Volkskommissar inmit-
ten der Massen zeigt, für Brik jedem kunstvoll inszenierten Atelierporträt überlegen. 
Denn jene Leute, die scheinbar zufällig mit dem Kommissar auf demselben Bild zu 
sehen sind, seien für das Verständnis von dessen Rolle keinesfalls nebensächlich: 

Für das zeitgenössische Bewusstsein kann eine individuelle Person nur in 
Beziehung zu allen anderen Leuten verstanden und erfasst werden�– zu jenen, 
die das vorrevolutionäre Bewusstsein als Hintergrund ansah.25

Für Brik, Mitglied des «Moskauer Linguistischen Zirkels» um Viktor Schklowski 
und vom Strukturalismus Ferdinand de Saussures beein�usst, ist jegliche Identität 
relational de�niert. Wer oder was jemand ist, bestimmt sich allein aus seiner oder 
ihrer Position in einem System von Di�erenzen: «Deswegen achten wir nicht auf 
die individuellen Persönlichkeiten als solche, sondern auf die sozialen Bewegungen 
und Beziehungen, die ihre jeweilige Position de�nieren.»26 

Tretjakow kommt drei Jahre später, von anderen theoretischen Prämissen ausge-
hend, zu vergleichbaren Ergebnissen, betont als dialektisch geschulter Marxist aber 

22	 Der Text ist nur in einer deutlich gekürzten Fassung ins Deutsche übersetzt: Ossip Brik: Vom 
Gemälde zum Foto (1928). In: Gaßner, Gillen (wie Anm. 16), S.�216 f. Den folgenden Ausführungen 
liegt daher die ungekürzte englischsprachige Fassung zugrunde: Ossip Brik: From the Painting to 
the Photograph (1928). In: Christopher Phillips (Hrsg.): Photography in the Modern Era. New York 
1989, S.�227–233. Die Übersetzung der Zitate folgt soweit möglich der deutschen Fassung.

23	 Brik 1928/1989 (wie Anm. 22), S.�230.
24	 Ebd., S.�231.
25	 Ebd.
26	 Ebd. Zu Briks theoretischer Position innerhalb der LEF vgl. Natasha Kurchanova: Ossip Brik and 

the Politics of the Avantgarde. In: October 134, 2010, S.�53–73.
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umso mehr, dass sich das Individuum nur in seiner kontinuierlichen Transforma-
tion begreifen lässt:

Die dialektisch-materialistische Einstellung nimmt den Menschen als Produkt 
der ihn umgebenden Wirklichkeit und als eine Kra�, die diese Wirklichkeit 
verändert. Sie beurteilt ihn in der Veränderung, in den Widersprüchen.27

Entsprechend lehnt auch er die traditionelle, «idealistische» Porträtkunst ab und 
favorisiert die fotogra�sche Momentaufnahme, die aus «dem Strom des Vorüber-
gehenden einzelne Bewegungsmomente» herausreißt, «ohne die Menschen porträt-
ha� posieren zu lassen».28 Aber, so Tretjakow weiter, auch die Momentfotogra�e habe 
einen wesentlichen Mangel, zeige sie doch immer bloß einen kontingenten Ausschnitt 
der Wirklichkeit: zufällige Augenblicke, Gesten, Ausdrücke und Handlungen, die als 
vereinzelte meist kaum von Bedeutung seien. Nur die quantitative Ausweitung zur 
fotogra�schen Serie erlaube es, die «ausgedehnte Masse der Wirklichkeit» und deren 
«authentische Bedeutung» sichtbar zu machen. Ein gelungenes Beispiel sieht er in der 
berühmten Bildreportage über 24 Stunden im Leben der Moskauer Arbeiterfami-
lie Filippow, die 1931 in der deutschen Arbeiter-Illustrierte-Zeitung (AIZ) erscheint. 
Die Filippows, so lobt Tretjakow, würden darin nicht als isolierte Individuen gezeigt, 
sondern als exemplarische «Partikel in unserem aktiven sozialen Gewebe», die in ein 
ganzes «Bündel» von ökonomischen, sozialen, politischen und verwandtscha�lichen 
Beziehungen verwickelt seien.29 Der Wert solcher Serien liege darin, einen «momen-
tanen Querschnitt» durch dieses Beziehungsge�echt zu liefern�– doch um die dyna-
mische Veränderung zu dokumentieren, die die gesamte sowjetische Gesellscha� 
erfasst habe, müsse eine noch ehrgeizigere Methode an ihre Seite treten, eben jene 
titelgebende, wenngleich kaum näher bestimmte «langfristige Fotobeobachtung».30

Das totale Archiv

Mit diesem Plädoyer für dynamische Serialität schließt Tretjakow an Überlegungen an, 
die Alexander Rodtschenko im April 1928, einen Monat nach Briks Aufsatz, in Nowy 
LEF verö�entlicht hat. Rodtschenkos vielzitierter, manifestartiger Aufruf «Gegen das 
synthetische Porträt�– für die Momentaufnahme» gipfelt in der Forderung:

Fixiert den Menschen nicht mit einem synthetischen Porträt, sondern in einer 
Vielzahl von Momentaufnahmen, die zu verschiedenen Zeiten und unter ver-
schiedenen Bedingungen entstanden.31

27	 Tret’jakov 1931/1979 (wie Anm.16), S.�222.
28	 Ebd.
29	 Tret’iakov 1931/2006 (wie Anm. 16), S.�75. 
30	 Ebd., S.�77. 
31	 Alexander Rodtschenko: Gegen das synthetische Porträt�– für die Momentaufnahme (1928). In: 

Ders.: Schwarz und Weiß. Schri�en zur Photographie. München 2011, S.�269–272, hier S.�272. 
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Das malerische Porträt, ja die Kunst überhaupt entspricht in Rodtschenkos 
Augen einer Epoche, die noch an unveränderliche Wahrheiten glaubte�– mit der 
Dynamik der Gegenwart dagegen könne nur die Momentfotogra�e mithalten. 
Denn auf allen Fronten, so seine Überzeugung, siege mittlerweile der Augenblick 
über die Ewigkeit: Wo früher Enzyklopädien ganzen Generationen als dauerha�e 
Wissensspeicher dienten, lieferten heute Zeitungen und Zeitschri�en täglich neue 
Informationen über eine sich verändernde Wirklichkeit. Und auch die modernen 
Wissenscha�en erschließen fortlaufend neue Arbeits- und Forschungsgebiete, die 
mit jedem Fortschritt auch das zuvor Erreichte in verändertem Licht erscheinen 
lassen. Die Erweiterung des Wissens wird dabei zum kollektiven Projekt, vorange-
trieben durch die planmäßige Zusammenarbeit Tausender von Wissenscha�lern 
und Ingenieuren. Und nicht anders, so Rodtschenko, verhalte es sich auch bei der 
Abbildung der Welt. Der täglich wachsende Bestand fotogra�scher Dokumente, 
von unzähligen anonymen Krä�en gefüttert, übertre�e an Wahrheit und Nützlich-
keit jeden bloß subjektiven Versuch der künstlerischen Synthese.32

Den Sieg des Augenblicks über die Ewigkeit, und damit der Fotogra�e über die 
Kunst, glaubt Rodtschenko ausgerechnet am Porträt Lenins festmachen zu können. 
Es gäbe eine ganze Fülle von Momentaufnahmen Lenins, die zu seinen Lebzeiten 
von Gelegenheitsfotografen unter unterschiedlichsten Bedingungen gemacht wur-
den. Sie seien in einer «Mappe» oder «Foto-Akte» gesammelt worden, die jeder-
mann einsehen könne. Daneben hätten sich auch viele Künstler an den Versuch 
gewagt, den 1924 verstorbenen Revolutionsführer in Gemälden und Skulpturen zu 
repräsentieren, häu�g genug im Rückgri� auf eben jene Fotogra�en. Kein Kunst-
werk habe es jedoch bislang gescha�, den «wahren Lenin» zu zeigen�– und auch in 
Zukun� werde dies nicht geschehen. Denn gemessen an der Fülle der vorhandenen 
Dokumente stelle jede traditionelle Repräsentation nur einen unvollkommenen, 
einseitigen, ja letztlich verfälschenden Versuch der Synthese dar: 

Man muß ganz klar feststellen, daß seit dem Au•ommen von Photodokumen-
ten keine Rede mehr von irgendeinem einheitlichen, ewigen Porträt sein kann. 
Mehr noch, der Mensch ist keine Summe, er ist eine Vielzahl von Summen, die 
manchmal auch völlig gegensätzlich sind.33

Ein wahrha� authentisches Denkmal Lenins bestünde daher in einer noch umfas-
senderen «Foto-Akte», ergänzt um «das Archiv seiner Bücher, Schreibblöcke, Notiz-
bücher, Stenogramme, Filmaufnahmen, Grammophonaufnahmen».34 Was Rodt-
schenko damit andenkt, geht also weit über Tretjakows Konzept der fotogra�schen 

32	 Vgl. ebd., S.�270 f.
33	 Ebd., S.�271.
34	 Ebd., S.�272. Zur Einordnung von Rodtschenkos Konzept in eine Geschichte künstlerischer Strate-

gien der Archivierung vgl. Sven Spieker: �e Big Archive. Art from Bureaucracy. Cambridge/Mass., 
London 2008, S.�130–135.
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Langzeitbeobachtung hinaus. Keine lineare Serie, sondern ein kollektiv produzier-
tes, aus anonymen Quellen gespeistes und tendenziell unabschließbares Dossier�– 
ein personalisiertes Pro�l aus diskreten Einträgen, das sich kontinuierlich durch 
neue Bilder und Daten ergänzen lässt.

Ein mögliches Vorbild für Rodtschenkos nie verwirklichtes Archivprojekt 
könnte vom Wiener Philosophen Ernst Mach stammen. Wie Rodtschenko war 
schon Mach begeistert von der Momentfotogra�e, und zwar insbesondere von der 
Möglichkeit, die kontinuierliche Veränderung eines Individuums im Verlauf seines 
Lebens technisch zu registrieren. So stellt er bereits 1888 dem «Prinzip der Zeit-
vergrößerung» in der Chronofotogra�e Etienne-Jules Mareys sein komplementäres 
«Prinzip der Zeitverkleinerung» gegenüber. Er stellt sich vor, wie die «Bilder eines 
Menschen von der Wiege an, in seiner aufsteigenden Entwicklung und dann in sei-
nem Verfall bis ins Greisenalter» in rascher Folge hintereinander vorgeführt wer-
den könnten. Ein ganzes Leben würde sich «in wenigen Sekunden« entfalten, was 
«ästhetisch und ethisch großartig wirken» müsste.35 

Machs Vorschlag ist, wenngleich ohne explizite Nennung des Urhebers, von László 
Moholy-Nagy in Malerei. Fotogra�e. Film (1925) begeistert aufgegri�en worden, einem 
Buch, das Rodtschenko nachweislich gekannt hat.36 Allerdings ist Mach um 1890 nicht 
der einzige, der in der kontinuierlichen technischen Aufzeichnung die Zukun� der 
(Selbst-) Darstellung des Individuums sieht. So hatte Francis Galton, der Begründer 
der Eugenik, seit 1882 für die Einrichtung «anthropometrischer Labore» geworben, 
in denen «ein Mann sich und seine Kinder von Zeit zu Zeit wiegen, vermessen und 
korrekt fotogra�eren lassen kann»,37 und mit dem 1884 erstmals verö�entlichten Life 
History Album auch ein Format für die individuelle Archivierung der derart erfassten 
Bilder und Daten vorgelegt. Das Album war speziell für werdende Eltern konzipiert, 
die darin die Entwicklung ihres Nachwuchses von der Geburt an dokumentieren und 
so den Grundstein für eine lebenslange anthropometrische «Buchführung» legen soll-
ten.38 Was Rodtschenkos projektiertes Leninpro�l allerdings von solch quasi-wissen-
scha�lichen Formaten der Selbstaufzeichnung und Selbstverdatung unterschieden 
hätte, ist sein dezidiert distribuierter und kollektiver Charakter. Anstelle der regelmä-
ßig durchgeführten Erfassung der Person unter standardisierten Laborbedingungen 
setzt er die Sammlung, Archivierung und Verknüpfung all jener verstreuten Bilder 
und Spuren, die in einer beginnenden Ära der mobilen Produktion und der massen-
medialen Verfügbarkeit technischer Bilder bereits ö�entlich zirkulieren.

35	 Ernst Mach: Bemerkungen über wissenscha�liche Anwendungen der Photographie (1888). In: 
Ders.: Populär-wissenscha�liche Vorlesungen. Leipzig 1910 [1896], S.�131–135, hier S.�134.

36	 László Moholy-Nagy: Malerei. Fotogra�e. Film. München 1927 [1925], S.�34. Vgl. dazu Aleksandr 
Lavrentjev: Die neue Art, die Welt zu sehen. In: Ders., Hubertus Gaßner (Hrsg.): Rodcenko Fotogra-
�en. München 1982, S.�7–11, hier S.�7.

37	 Francis Galton: Inquiries into Human Faculty and its Development. London 1883, S.�40 f.
38	 Ders.: Life History Album. Tables and Charts for Recording the Development of Body and Mind from 

Childhood Upwards, with Introductory Remarks. 2. Au�., London 1902 [1884].
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Vom Porträt zum Pro�l

In den Überlegungen Tretjakows, Briks und Rodtschenkos zur Funktion des Por-
träts lassen sich medienästhetische kaum von politischen�– oder, in den Worten 
Briks: «ideologische[n]»39�– Fragen trennen. Das ist für �eorien des Porträts nicht 
ungewöhnlich: Wo es darum geht, was menschliche Individualität ausmacht, woran 
sie sich zeigt und wie sie sich darstellen lässt, da steht nicht selten die gesellscha�li-
che Funktion von visueller Repräsentation überhaupt zur Disposition. Aber kaum 
je wurde diese Funktion so explizit dem Versuch einer Neubestimmung unterwor-
fen wie im frühen Sowjetrussland. Unter dem Eindruck einer doppelten Revo-
lution, nämlich einer politischen, die alle sozialen Grenzen und Hierarchien der 
Repräsentation aufgehoben, und einer medialen, die die klassischen Techniken der 
Repräsentation obsolet und apparative Verfahren der kollektiven visuellen Auf-
zeichnung möglich gemacht hat, denkt die Russische Avantgarde ein neues Ver-
hältnis von Darstellung und Dargestelltem an, das mit der neuzeitlichen Tradition 
des Individualporträts radikal bricht. 

Diese Tradition war, wie Hans Belting ausgeführt hat, aufs Engste mit dem sozi-
alen Aufstieg des Bürgertums verknüp�. Seit der «Er�ndung des Gemäldes» in den 
Niederlanden des 15. Jahrhunderts war das gemalte Porträt das mediale Format, in 
dem sich das bürgerliche Subjekt, das über keine heraldischen Zeichen seines Rangs 
und seiner Herkun� verfügte, der Individualität seiner Person versichern konnte. 
Das mobile gerahmte Gemälde als «Duplikat» des lebendigen Körpers verscha�e der 
Vorstellung einer Person, die ihren sozialen Status im Wesentlichen aus sich selbst 
und ihrer individuellen Einzigartigkeit heraus erworben hatte, und nicht als Glied 
einer dynastischen Kette oder Träger eines Amtes, ein überzeugendes mediales Äqui-
valent: «Der eine Körper, das eine Porträt und das eine Gemälde», so Belting, «bestä-
tigen sich wechselseitig in ihrer Existenzweise. Sie bilden, jedes für sich, eine über-
zeugende Einheit, die sich als ein anschauliches Symbol der Person verstehen lässt.»40

Im durch den Rahmen begrenzten Bildnis erfährt sich das neuzeitliche Indivi-
duum als autonome Einheit�– und stellt sicher, dass es auch von anderen so wahr-
genommen wird. Gottfried Boehm hat in diesem Sinne vom «am Betrachter dia-
logisch ausgerichtete[n] Bildnis» gesprochen. Dieses repräsentiert nicht bloß ein 
als autonom verstandenes Individuum, es adressiert auch ein solches, um mit ihm 
in eine�– wenngleich �ktive�– Beziehung wechselseitiger «Anerkennung» einzu-
treten.41 Daraus erklärt sich auch der sozial exklusive Charakter des neuzeitlichen 
Porträts: Als «bildwürdig» galten über Jahrhunderte stets nur jene elitären Minder-
heiten, die legitimen Anspruch auf autonome Individualität behaupten konnten.

39	 Brik 1928/1989 (wie Anm. 22), S.�230.
40	 Hans Belting: Spiegel der Welt. Die Er�ndung des Gemäldes in den Niederlanden. München 2010 

[1994], S.�56.
41	 Gottfried Boehm: Der lebendige Blick. Gesicht�– Bildnis�– Identität. In: Ders. u.�a. (Hrsg.): Gesicht 

und Identität�/ Face and Identity. München 2014, S.�15–30, hier S.�25–29.
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Es ist diese Fiktion des sozial exklusiven Dialogs zwischen Bildnis und Betrach-
ter, mit dem Tretjakow, Brik und Rodtschenko kurzen Prozess machen. An die Stelle 
von Repräsentation im Sinne bildlicher Verkörperung soll die möglichst objek-
tive und voraussetzungslose Dokumentation des alltäglichen Lebens treten. Dies 
bedeutet zunächst eine weitgehende Entgrenzung des Gegenstandsbereichs des 
Porträts. Nicht mehr nur ausgewählte «charakteristische» Züge, sondern sämtliche 
sichtbaren Erscheinungsformen einer Person, nicht mehr nur der herausgehobene 
Moment, sondern jeder einzelne Augenblick des Lebens, und nicht mehr nur iso-
lierte Individuen, Familienverbände und klar de�nierte Gruppen, sondern alle For-
men sozialer Interaktion sollen nun zum gleichberechtigten Gegenstand der Dar-
stellung werden. Solange die einzig mögliche Aufgabe des Porträts darin bestand, 
das «Wesen» der Dargestellten zu erfassen, war damit stets die Unterscheidung zwi-
schen wesentlichen und unwesentlichen Aspekten einer Person verbunden. Sobald 
es aber darum geht, die Einzelnen als «Partikel» in einem unendlich di�erenzierten 
sozialen Gewebe zu erfassen, erscheint auf einmal jedes noch so triviale Faktum des 
Alltags es wert, aufgezeichnet und archiviert zu werden. Keineswegs jedoch ver-
bindet sich damit ein naiver Glaube an den Wahrheitsanspruch technischer Abbil-
dungsmedien, wie man ihn der Russischen Avantgarde bisweilen unterstellt hat.42 
Für Rodtschenko, Brik und Tretjakow, darauf hat nicht zuletzt Benjamin Buchloh 
hingewiesen, ist vielmehr jedes fotogra�sche Einzelbild bloß ein mehr oder minder 
zufälliger Splitter der Wirklichkeit, der seinen dokumentarischen Wert erst als Ele-
ment größerer Strukturen, Serien und Sequenzen gewinnt.43 Fotogra�scher Wirk-
lichkeitsbezug, so lässt sich ihre Position zugespitzt formulieren, ist dabei weniger 
ein E�ekt des singulären fotogra�schen Aktes als vielmehr ein Produkt von Ver-
fahren der Versammlung und Verknüpfung unterschiedlichster Bilder und Doku-
mente, die sich wechselseitig ergänzen, kommentieren und bestätigen.

So lassen sich nicht nur die Archivfantasien Rodtschenkos als frühe Vorweg-
nahme jener «digitalen Archiv[e] des Selbst»44 lesen, wie sie heutige Social-Me-
dia-Pro�le darstellen. Vielmehr kündigt sich in den Texten der Nowy LEF-Auto-
ren insgesamt eine neuartige Idee vernetzter Bildlichkeit an, die erst unter heu-
tigen digitalen Bedingungen technisch realisierbar wird. Bilder erscheinen dabei 
nicht mehr als autonome, geschlossene Sinneinheiten, sondern als kontingente 
Fixierungen von Spuren des Lebens. Von unendlich vielen verteilten Akteuren pro-
duziert und in grenzenlos erweiterbaren Strukturen versammelt und verknüp�, 
gehen sie ein in ein kollektives Großprojekt der fortlaufenden Wirklichkeitser-
fassung. Doch mit der technischen Verwirklichung scheinen zugleich die politi-
schen Ho�nungen der Avantgarde in weite Ferne gerückt. Zwar modellieren auch 

42	 So z. B. Boris Groys: Gesamtkunstwerk Stalin. München, Wien 1988, S.�35.
43	 Benjamin Buchloh: Residual Resemblance. �ree Notes on the Ends of Portraiture. In: Melissa E. 

Feldman (Hrsg.): Face-O�. �e Portrait in Recent Art. Philadelphia 1994, S.�53–69, hier S.�56.
44	 Mark Coté, Jennifer Pybus: Social Networks: Erziehung zur immateriellen Arbeit 2.0. In: Leistert, 

Röhle (wie Anm. 11), S.�51–73, hier S.�66.
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heutige Social-Media-Plattformen ihre Nutzer*innen gleichsam als «Vielzahl von 
Summen»45 wie als «Partikel [im] sozialen Gewebe»46, deren Position durch die 
Gesamtheit ihrer sozialen und kommunikativen Beziehungen bestimmt ist. Doch 
entstehen die digitalen Identitäten, die durch solche entgrenzten, dynamischen und 
relationalen Pro�le verwaltet werden, unter kapitalistischen Bedingungen und im 
kommerziellen Interesse privater Konzerne. Die Beziehungsnetze, die sie erfassen 
und auswerten, lassen sich daher auch kaum von diesen ökonomischen Bedingun-
gen abstrahieren. Wo es Tretjakow, Brik und Rodtschenko um eine vernetzte Form 
der Subjektivität ging, die sich selbst als aktiven Teil eines kollektiven historischen 
Projekts versteht, zielen gegenwärtige Pro�l-Identitäten auf zwar vernetzte, aber 
zugleich atomisierte postfordistische Subjekte, von denen nicht die Mitarbeit am 
Au�au einer neuen Gesellscha�, sondern vor allem die permanente Arbeit an der 
Selbstdarstellung erwartet wird.47 Soziale Interaktionen, als Beziehungen zwischen 
Datenobjekten mathematisch modellierbar und statistisch auswertbar, fungieren 
dabei weniger als Voraussetzungen kollektiven Handelns denn als Ressourcen der 
individuellen «Pro�lbildung» im Wettbewerb um Sichtbarkeit und Aufmerksam-
keit. Das Selbst, das sich unter den Bedingungen vernetzter Bildlichkeit in digita-
len Pro�len manifestiert, erfährt sich so nicht mehr als eine stabile und autonome 
Einheit, sondern als ein E�ekt all seiner Handlungen im sozialen Raum des Netzes 
und der kommunikativen Beziehungen, die es zu allen anderen vernetzten Pro�-
len unterhält. Doch gerade als vernetztes bleibt dieses Selbst letztlich isoliert�– ein 
technisch adressierbarer Knoten in einem grenzenlosen Netz von Relationen, die 
zugleich einen entgrenzten Raum permanenter Konkurrenz aufspannen.

45	 Rodtschenko (wie Anm. 31), S.�271.
46	 Tret’iakov 1931/2006 (wie Anm. 16), S.�75.
47	 Vgl. klassisch dazu: Ulrich Bröckling: Das unternehmerische Selbst. Soziologie einer Subjektivie-

rungsform, Frankfurt/M. 2007.



Regine Prange

«Kapitalismus in uns»

Eine Analyse der ersten Sequenz von Alexander Kluges  
N���������� ��� ��� ������������� A�����. 
M����– E����������– D�� K�
���� 

Montage als Gegenproduktion

Schon bevor Alexander Kluge sich Sergej Eisensteins Projekt einer «Kino�zierung» 
des Kapitals1 zu eigen machte, hat er in seiner Film- und Fernseharbeit, mit A�ni-
tät zu Jean-Luc Godard, an die Montage-Ästhetik des russischen Revolutions�lms 
angeknüp�.2 Als dialektisch-materialistische Methode setzt diese nicht, wie das Hol-
lywood-Kino, auf Identi�kation und Einfühlung. Die Montage versteht sich als rea-
listisches Verfahren, das auf der Basis der Marxschen Analyse des Warenfetischs mit 
der entsprechenden, im Starsystem des Erzählkinos vermittelten phantasmatischen 
Konstruktion eines autonomen Individuums bricht, um stattdessen Einsicht in die 
gesellscha�liche Wirklichkeit und ihre Geschichte zu fördern. Kluges auf drei DVDs 
gespeicherten, beinahe zehnstündigen Nachrichten imitieren, was durch den Titel 
scheinbar bestätigt wird, die Programmstruktur des Fernsehens und seiner Nach-
richtensendungen, zumal einige ältere Beiträge aus Kluges eigenen DCTP-Beiträ-
gen für das Privatfernsehen in das Konvolut wieder aufgenommen worden sind.3 

	 Der vorliegende Text wurde angeregt durch die lebha�e Diskussion in meiner Kluges Kapital-Film 
gewidmeten Frankfurter Seminarveranstaltung des Wintersemesters 2017/18. Ich verdanke außer-
dem Gerd Prange und der gemeinsamen Sichtung des Films wertvolle Einsichten.

1	 Sergej M. Eisenstein: Notate zu einer Ver�lmung des Marxschen Kapital (Aus Eisensteins Arbeits-
he�en von 1927/28). In: Ders.: Schri�en 3, hrsg. von Hans-Joachim Schlegel. München 1975, S.�289–
311. Dieses Projekt, für das Eisenstein die in seinem gerade abgedrehten Film O
��•�� gegen-
über P��•��
���•�� P���	
�� vorgenommene Radikalisierung seiner Montage-Form noch stei-
gern wollte, ist Ausgangspunkt, Gegenstand und Muster für Alexander Kluge, N���������� ��� 
��� ������������� A���
�. M����– E����������– ��� K������, 3 DVDs, 61 Geschichten für 
Marx-Interessierte zum Ausdrucken sowie Booklet mit Kapiteleinteilung und Essay von Alexander 
Kluge, Frankfurt am Main 2008.

2	 Zum Montage-Begri� Kluges im Vergleich zu jenem Eisensteins siehe Christina Scherer: Das Bild 
der Schri� und die Schri� der Bilder. Zum Verhältnis von Bild und Schri� in den Kulturmagazinen 
Alexander Kluges. In: Augenblick 23, 1996, S.�34–53, bes. S.�51 f. Zur Relation zwischen Kluge und 
Godard siehe dies.: Alexander Kluge und Jean-Luc Godard. Ein Vergleich anhand einiger �lmtheo-
retischer ‹Grundannahmen›. In: Christian Schulte (Hrsg.): Die Frage des Zusammenhangs. Alexan-
der Kluge im Kontext. Berlin 2012, S.�89–115.

3	 DCTP ist die Abkürzung für Development Company for Television Program mbH, ein 1987 von 
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Das Werk besteht aus einer Vielzahl kürzerer oder längerer in sich geschlossener 
und doch auch ineinandergreifender Einzel�lme, wechselnd zwischen Gesprä-
chen, musikalischen Darbietungen, Spielszenen, Ausschnitten aus historischen Fil-
men, Animationen, Foto-Collagen, Montagesequenzen, Rezitationen und theatra-
len Monologen. Kombiniert mit Bild und Ton, aber auch als isoliertes Medium setzt 
Kluge die typogra�sche Gestaltung von Texten ein, die diesen quasi Bildcharakter 
verleiht. Darüber hinaus wird das Speichermedium der DVD dazu genutzt, den Film 
mit Extras anzureichern, weiterem �lmischen Material und Texten, die in erzähleri-
scher Form die Geltungskra� Marxscher �eoreme im alltäglichen Leben aufspüren.

Diese künstlerische Besetzung der aktuellen Medientechnologien führt Eisen-
steins Intentionen durchaus konsequent fort. So wie dieser den Kino�lm für eine 
materialistische Filmkunst neu interpretiert hat, durchdringt Kluge die Ober�ächen 
der heutigen Medien, um sie mit den re�exiven Mitteln der Montage neu zu orga-
nisieren. Dass hierzu auch die surrealistische Tradition aktiviert wird, bekennt der 
alternative Titel des Kapital-Films, NadiA,4 der auf die literarische Montagetechnik 
André Bretons zurückverweist und dem in Eisensteins Notaten die Modellfunktion 
von James Joyce’ Ulysses5 an die Seite gestellt ist. Die vielen «Talking Heads» in Klu-
ges Kapital-Film6 sind also nicht im Sinne der imitierten Fernseh-Formate Spre-
cher, die einen durch sie verbürgten Sinn aussprächen. Dies gilt auch für die meist 
aus dem O� zu hörende Stimme von Kluge selbst. Sprecher ist vielmehr die ästhe-
tische Form, die keineswegs «kunstlos» ist,7 sondern vielmehr, wie ihr Autor selbst 

Kluge (unter Nutzung seiner Kenntnisse als Jurist) gegründetes und mit Partnern wie Stern-TV 
und Spiegel-TV betriebenes Medienunternehmen, das (bis 2018 bestehend) durch unabhängige 
Kulturmagazine Alternativen zu den konventionellen TV-Formaten präsentierte. Kluges Kultur-
programme •• •�� ••, N� � ­ S������ und P��	� T�	��– S�‚������•� wurden von RTL-Chef 
Helmut �oma als «Quotenkiller» attackiert. Die im Kapital-Film wiederverwendeten Materialien 
identi�ziert Christian Schulte: «Alle Dinge sind verzauberte Menschen». Über Alexander Kluges 
N���������� ��� ��� ������������� A���
�, in: Schulte 2012 (wie Anm. 2), S.�270–279. Schon 
1986 hat Kluge in seinem Film V��	������ N���������� im Übrigen das Format re�ektiert.

4	 Marc James Léger: Alexander Kluge’s N� � ���	 I���������� A���ƒ���
: M����– E����������– 
D�� K������: A Conversation with Michael Blum and Barbara Clausen. In: Ders.: Drive in Cinema. 
Essays on Film, �eory and Politics. Bristol, Chicago 2015, S.�119–136. Der von Kluge, so Clausen 
(ohne Nachweis), gebrauchte Alternativ-Titel NadiA ist das Akronym des o�ziellen Titels.

5	 Eisenstein verteidigt im Kontext der damaligen Realismusdebatte wie nach ihm Kluge die materi-
alistische Auswertbarkeit der experimentellen avantgardistischen Formen bürgerlicher Kunst für 
die «Charakteristika des Individualismus kapitalistischer Beziehungsverhältnisse». Eisenstein 1975 
(wie Anm. 1), S.�311. Insbesondere verweist Eisenstein, was auf Kluges dialogisches Verfahren vor-
ausweist, auf das aus Fragen und Antworten bestehende, in «scholastisch-katechetischer Manier 
geschrieben[e]» Kapitel im Ulysses. Ebd., S.�293. 

6	 Neben Oskar Negt erörtern u. a. Oksana Bulgakowa, Dietmar Dath, Hans Magnus Enzensberger, 
Boris Groys, Urs Grünbein, Werner Schröter, Peter Sloterdijk, Rainer Stollmann und Joseph Vogl 
das Marxsche Erbe und seine Rezeption. 

7	 �omas Elsaesser: Der Neue Deutsche Film. Von den Anfängen bis zu den Neunziger Jahren. Mün-
chen 1994, S.�145: «Das Chaos der verschiedenen visuellen Quellen und die o� kunstlos gedreh-
ten Aufnahmen geben in seinen Filmen dem gesprochene oder geschriebenen Wort die führende 
Rolle.» Die Heterogenität der sich jeder Synthese widersetzenden Materialien wird nicht selten 
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zur Spezi�k des Mediums DVD formuliert, als «Montage aus ganzen Sequenzen»8 
gelesen werden muss, wo der klassische Film nur aus in sich unvollständigen Ein-
stellungen gebaut ist.

Mit dieser hybriden künstlerischen Form, die nicht nur als Film und Text, 
Gespräch und Bild au�ritt, sondern auch hochgebildete Reden mit albernen 
Fake-Interviews und anderen Bu�o-Elementen mischt,9 verfolgt Kluge überdies 
den Anspruch, die gemeinsam mit dem Soziologen Oskar Negt erarbeitete �e-
orie einer «proletarischen Gegenö�entlichkeit» und eines widerständigen «Eigen-
sinns» in der Geschichte weiter zu entfalten.10 Im Fokus dieser, in der Beziehung 
von Eisenstein zu Marx gespiegelten künstlerisch-wissenscha�lichen Zusammen-
arbeit, deren Rang in mehreren Gesprächen zwischen beiden im Kapital-Film deut-
lich präsentiert wird,11 steht die Frage nach dem «Kapital in uns und um uns»12. 
Gegen Habermas’ rein diskursiven, mithin in der Distributionssphäre verankerten 
Ö�entlichkeitsbegri� wird eingewandt, dass dieser die über das Gesetz des Eigen-
tums gerechtfertigte Enteignung vom Arbeitsprodukt nicht in Frage stelle.13 Das 
Konzept der Erfahrung aktivierenden Gegenö�entlichkeit setzt bei der Produktion 

undialektisch als eine Verselbstständigung von Prozessualität gegenüber dem Produktcharakter der 
Ware bzw. des Kunstwerks interpretiert, so bei Christoph Streckhardt: Kaleidoskop Kluge. Alexander 
Kluges Fortsetzung der Kritischen �eorie mit narrativen Mitteln. Tübingen 2016, S.�59. 

8	 Gertrud Koch: Grundströme des Kapitals. Ein Interview mit Alexander Kluge. In: Texte zur Kunst 
73, März 2009, S.�82–97, hier S.�86 (frdl. Hinweis von André Rottmann).

9	 Kluge spricht auch mit �ktiven, durch Schauspieler (wie Peter Berling und Helge Schneider) darge-
stellten Persönlichkeiten, so dass die Interviewform per se, auch in Bezug auf die «echten» Gesprä-
che, als konventionelles ästhetisches Format bewusst wird. Vgl. Matthias Uecker: Lautes Denken: 
Das Interview als Kunstform, in: Ders.: Alexander Kluge. Anti-Fernsehen? Alexander Kluges Fern-
sehproduktionen. Marburg 2000, S.�101–121. Zur Kontrastierung der Tonarten als «KONSTELLA-
TIVE MONTAGE» in N���������� ��� ��� ������������� A���
� siehe auch Kluges Eigen-
kommentar in: Alexander Kluge, Rainer Stollmann: Marx, Eisenstein, Joyce. Der Sto� und die 
Zuschauer. In: Dies.: Ferngespräche. Über Eisenstein, Marx, das Kapital, die Liebe und die Macht der 
zärtlichen Kra�. Berlin 2016, S.�55–61, Zitat S.�55.

10	 Die Publikationen Ö�entlichkeit und Erfahrung. Zur Organisationsanalyse von bürgerlicher und 
proletarischer Ö�entlichkeit (1972), Geschichte und Eigensinn (1981) und Massverhältnisse des Poli-
tischen (1992) sind gesammelt verö�entlicht in: Oskar Negt, Alexander Kluge: Der unterschätzte 
Mensch. Gemeinsame Philosophie in zwei Bänden. Frankfurt am Main 2001. Zu den ersten beiden 
Verö�entlichungen siehe Fredric Jameson: On Negt and Kluge. In: October 46: Alexander Kluge: 
�eoretical Writings, Stories, and an Interview, Autumn 1988, S.�151–177.

11	 Negt ist der einzige Gesprächspartner, mit dem sich Kluge onscreen zeigt, mit dem er also den phy-
sischen und nicht nur den diskursiven Raum teilt. Die Zusammenarbeit galt ihm als Probe einer 
Zusammenführung der in Kunst und Wissenscha� gespaltenen Ö�entlichkeit. Siehe Alexander 
Kluge: Momentaufnahmen unserer Zusammenarbeit, in: Negt, Kluge 2001 (wie Anm. 10), S.�5–16. 
Allerdings hat Kluge im Film einige Mühe, seinem Ko-Autor gegenüber, der sich ausdrücklich als 
Nicht-Künstler de�niert, den großangelegten Versuch zu rechtfertigen, auf den Spuren von Eisen-
stein, aber auch von Brecht, Kunst als Übersetzung und Kommentierung des Kapitals einzusetzen. 
Er übertritt hier die 2001 geschilderten Tabus der früheren Zusammenarbeit, die jeweiligen Erfah-
rungsschätze in der Filmkunst und der Gewerkscha�sbewegung nicht zu berühren. 

12	 Kluge, Booklet 2008 (wie Anm. 1), S.�23.
13	 Stuart Liebman: On New German Cinema, Art, Enlightenment, and the Public Sphere: An Interview 

with Alexander Kluge. In: October 46, Autumn 1988, S.�23–59, hier S.�42.
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an, die, in Ergänzung von Marx’ Kritik der politischen Ökonomie, nicht nur in 
ihrer Zurichtung als Wert scha�ende materielle Produktion studiert wird, wenn-
gleich diese dominante Formation und ihre Logik immer vorausgesetzt bleibt. 
Durchleuchtet wird vielmehr das bei Marx kaum berücksichtigte Spektrum der all-
täglichen Arbeitsvermögen, die überwiegend psychisch-emotionaler Natur sind, 
und die über ihre stabilisierende Kompensations- und Balancefunktion hinaus für 
ein kritisches Bewusstsein erschlossen werden. Die der Wertabstraktion unterwor-
fene «Sinnlichkeit des Habens»14 soll, so die Utopie, durch die Mobilisierung einer 
epistemisch-politischen Kra� der Fantasie ver�üssigt, die abstrakte, im Warenkör-
per vergegenständlichte Arbeit in lebendige zurückverwandelt werden. In diesem 
Sinne reiht Kluge ein Porträt Ovids in die marxistisch-leninistische Ahnenreihe�– 
sein Bild der «ideologischen Antike», die fern von «unserem Sumpfgelände» liege 
und «sicheren Boden» abgebe.15 Der durch die neuen Medien beförderten «Indus-
trialisierung des Bewusstseins»16 versucht Kluge entgegenzuwirken, indem er auch 
innerhalb der zersplitterten Ö�entlichkeiten der verkabelten Gesellscha� die revo-
lutionäre Grundidee der klassischen Ö�entlichkeit, Wissen und allseitige Emp�n-
dung für alle möglich zu machen, festhält. 

Seine Arbeit lokalisiert Kluge somit entschieden «unterhalb der verschiedenen 
Medien» in einem Verhältnis «der Treue» zu jenen Autoren, die wie Eisenstein als 
Künstler das Marxsche Erbe angetreten haben.17 Er bezeichnet sich bescheiden 
auch als «Putzer, der das, was von selbst nicht glänzt, zum Glänzen bringt.»18 An 
den von Marx analysierten «objektiven Prozessen», so bekrä�igt er 2009 in einem 
Interview, habe sich nicht wirklich etwas verändert. «Was sich aber sehr geändert 
hat», setzt er hinzu, «ist die analytische Fähigkeit, mit den objektiven Prozessen 
umzugehen. Sigmund Freud ist hinzugetreten, eine subjektive Welt, die Marx gar 
nicht ins Auge gefasst hat.»19 Das Scheitern des Sozialismus motiviert nicht den 
Utopie-Verzicht, sondern die verstärkte Bemühung: «Die Utopie wird immer bes-
ser, während wir auf sie warten.»20

Die Pluralität der Formen und Sto�e des Kapital-Films und anderer Werke 
Kluges hat also, um das Gesagte zusammenzufassen, nichts mit einer postmo-
dernen Absage an die große Erzählung zu tun.21 Wie Godards H�������(�) �� 

14	 Kluge 2008 (wie Anm. 1), Teil I der «Geschichten für Marx-Interessierte».
15	 Kluge, Booklet 2008 (wie Anm. 1), S.�7 (mit Abbildung dieser Collage).
16	 Alexander Kluge: Die Macht der Bewußtseinsindustrie und das Schicksal unserer Ö�entlichkeit. 

Zum Unterschied von machbar und gewalttätig. In: Klaus von Bismarck, Günter Gaus, Alexander 
Kluge und Ferdinand Sieger: Industrialisierung des Bewußtseins. Eine kritische Auseinandersetzung 
mit den «neuen» Medien. München 1985, S.�51–129.

17	 Koch 2009 (wie Anm. 8), S.�84.
18	 Ebd., S.�96.
19	 Ebd., S.�94. 
20	 Kluge 2008, Booklet (wie Anm. 12), S.�9.
21	 «We are not postmodernists. I believe in the avant-garde.» Zit. nach Liebman 1988 (wie Anm.13), 

S.�133. Siehe auch Léger (wie Anm. 4), S.�135. 



«Kapitalismus in uns» 41

���„	� (1998) entkrä�en die vielen von Kluge erzählten «Geschichten» nicht «die 
Geschichte». Es ist der objektive historische Zusammenhang, der durch ein Zusam-
mentragen und in Beziehung-Setzen von Einzelerfahrungen zu erschließen ist.22 
Darauf zielt auch die von Sophie Kluge und Gabriel Raab rezitierte Formulierung 
Eisensteins zur notwendigen Transformation der klassischen Filmsprache, die das 
illusionäre subjektive Erleben bestätigt: «Der antike Film drehte eine Handlung aus 
mehreren Gesichtspunkten. Der neue Film montiert einen Gesichtspunkt aus meh-
reren Handlungen.»23 Genau dieses Verfahren kann in der ersten Sequenz stellver-
tretend für die Arbeitsweise des gesamten Films studiert werden. 

Die Solistin: Subjektivität und gesellschaftliche Arbeit 

Keineswegs lässt Kluge den Film mit seinen Namengebern Marx und Eisenstein 
beginnen. Deren Porträts erscheinen erst am Ende der Sequenz in einer auf den 
ersten Blick provokant schülerha� anmutenden Fotocollage (Abb.� 1). Üblicher-
weise dienen solche Autorenporträts als Frontispizdarstellung von Lexikon-Ein-
trägen oder Schri�enpublikationen, um die singuläre Schöpferkra� der Person 
zu unterstreichen. Kluge stellt sie in einen durch Montage hergestellten neuen 
Sinn-Kontext. Die wissenscha�liche und künstlerische Individualität Marxens und 
Eisensteins wird in diesem Kontext als Produkt einer geschichtlichen Bewegung 
verstehbar gemacht, deren Movens in einer gesellscha�lichen Bearbeitung der 
Sinnlichkeit, im Auseinandertreten von konkreter und abstrakter Arbeit besteht. 
Diese Grundspannung kapitalistischer Entfremdung führt Kluge über die Musik 
ein, der sein Mentor und Freund Adorno bescheinigt hat, dass sie vor allen anderen 
Künsten der Subjektivität und ihrer Dynamik Ausdruck gibt, umso mehr aber auch 
der Depravierung zum fetischisierten Kulturgut unterliegt.24 Überdies hat Marx am 
Klavierspiel die Rolle der Kunst als unproduktive, da ideelle Arbeit im Gegensatz 
zur materiell produktiven Arbeit des Klavierbauers verdeutlicht.25 Vor allem auf 
diesen Zusammenhang spielt Kluge an, wie eine genaue Einstellungsanalyse zeigen 
wird.

22	 Vgl. Götz Großklaus: Katastrophe und Fortschritt. Alexander Kluge: Suche nach dem verlorenen 
Zusammenhang deutscher Geschichte, in: Schulte 2012 (wie Anm. 2), S.�201–230. 

23	 Kluge, Booklet 2008 (wie Anm. 1), DVD III: Paradoxe der Tauschgesellscha�, Kap. 2: Schi�e im 
Nebel.

24	 �eodor W. Adorno: Über den Fetischcharakter der Musik und die Regression des Hörens. In: Ders.: 
Gesammelte Schri�en, hrsg. v. Rolf Tiedemann, Bd. 14: Dissonanzen. Einleitung in die Musiksozio-
logie. Frankfurt am Main 1990, S.�14–50. Kluges Vater war ein Opernliebhaber, der alltäglich das 
klassische Repertoire in Grammophonaufnahmen erklingen ließ, so dass für Kluge (der selbst im 
übrigen Kirchenmusik studiert hat) die Musik als Protagonistin der im technischen Zeitalter ange-
langten bürgerlichen Kunst-Ö�entlichkeit wichtigen Raum einnimmt. 

25	 Kluges Ko-Autor Oskar Negt hat die entsprechende Stelle aus den Grundrissen der Kritik der Politi-
schen Ökonomie (Rohentwurf, 1857/58) unter dem Titel Produktive und unproduktive Arbeit (Kla-
vierbauer, Klavierspieler) neu verö�entlicht und kommentiert. Ders.: Marx. Ausgewählt und vorge-
stellt von Oskar Negt. München 1998, S. 216–221.
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Der Film beginnt mit einer kurzen Schwarzblende, in der Klavierklänge schon zu 
hören sind, bevor ihre Quelle aufgezeigt wird und das Bild der Pianistin erscheint�– 
eine durchaus programmatische Verschiebung, die die oben schon berührte Prio-
rität des Produkts, hier des musikalischen Klangs, charakterisiert (Abb.�2). Diese, 
wiederum Godard folgende Zerlegung der Filmsprache in Ton und Bild wird per-
manent fortgesetzt und durch weitere Zerlegungsoperationen ergänzt. Erst aus 
der Ausdünnung des konventionellen Filmbildes gewinnt Kluge seinen Text.26 Das 
Bild der Musikerin bleibt Fragment und entlässt als solches seine Nachricht über 
das Schicksal des Subjekts im arbeitsteiligen Ganzen der Gesellscha�. In statischer 
Großaufnahme sehen wir allein die die Klaviertastatur bearbeitenden Hände und 
Unterarme, die geschmückt sind mit beschlei�en Blusenärmeln und zusammen mit 
dem schwarz glänzenden Flügel die festliche Aura einer traditionellen ö�entlichen 
Konzertau�ührung verheißen. Das körperlich-he�ige, dissonante und von abrup-
ten Pausen durchbrochene Spiel�– die Musikerin setzt nicht nur ihre Hände, son-
dern ihre ganzen Unterarme ein�– bietet allerdings kein organisches Klangvolumen 
an, das zur kontemplativen Rezeption geeignet scheint. Kluge merkt an, dass das 
hier aufgeführte Stück von Helmut Lachenmann in seiner «Kühnheit» nicht mer-
ken lasse, dass es sich um eine Schubert-Variation handelt.27 Eher wird in klirren-
den Läufen und massiven Tonclustern die Materialität des Instruments und der 
Tonerzeugung selbst thematisch, etwa im Geiste von Edgar Varèse und John Cage. 
Schon hier also führt Kluge seine �eorie der «Produktionsö�entlichkeit» ein. Statt 
den Blick auf die Persönlichkeit der virtuosen Künstlerin zu ö�nen, fokussiert der 

26	 «Das bedeutet, man ist artiste démollisseur. Wenn man denkt, wahrnimmt oder fühlt, macht man 
nicht mehr, sondern weniger Bilder.» Alexander Kluge, zit. nach Florian Rötzer: Kino und Grab-
kammer. Gespräch mit Alexander Kluge, in: Christian Schulte (Hrsg.): Die Schri� an der Wand�– 
Alexander Kluge: Rohsto�e und Materialien. Göttingen 2012, S.�35–51, hier S.�40.

27	 Kluge, Stollmann 2016 (wie Anm. 9), S.�31.

1  «Marx und Eisenstein im 
gleichen Haus», aus «Eisen-
steins Notate zum Kapital» 
(aus: Alexander Kluge, N���-
������� ��� ��� ������������� 
A����� [2008], DVD I)
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Kader allein die von ihr verausgabte Geschicklichkeit und Kra� bei der Produktion 
der Töne. Ein über den Steinboden gelegtes Kabel zeigt dabei an, dass wir auf die 
technische Übertragung des Spiels angewiesen sind, der klassische Konzertraum 
durch die elektronische Technologie überschrieben worden ist�– ein Bild für die 
von Negt und Kluge diagnostizierte Überlagerung der traditionellen bürgerlichen 
Ö�entlichkeit und ihres sinnlich-authentischen Erfahrungsraums durch die «Pro-
duktionsö�entlichkeiten» der «Bewußtseins- und Programmindustrien».28 In der 
oberen rechten Bildecke, an die glänzende Volute der Flügelseite grenzend, bemer-
ken wir überdies ein Stück der bekannten Barcelona-Liege von Mies van der Rohe, 
so dass vollends klar wird, dass wir nicht eine Konzertbühne sehen, sondern einen 
Raum, der durch eine innere, in der Mise-en-Scène bereits angelegte Montage zur 
Metapher des elitären bürgerlichen Kunstraums verallgemeinert ist, in dem sich 
nun auch die einst anti-bourgeoisen Künste der Avantgarden be�nden. 

Wie gelingt es nun, in diesem Bild der medial überformten und dadurch von 
ihrer sinnlichen Gegenwart abgezogenen bürgerlichen Kunstsphäre das Verhältnis 
zur materiellen Produktion zu artikulieren? Der Ausschnitt des Spiels der Hände 
ist nur eine Vokabel in diesem Text. Komplettiert wird er durch die zwei Drittel 
des Bildraums einnehmende Ober�äche des Flügels, der durch seinen Glanz zum 
einen und den Firmen-Namen zum andern «spricht». Der Name des deutschen 

28	 Negt, Kluge 2001 (wie Anm. 10), S.�333–674, hier S.�338. In dem dokumentarischen Montage�lm 
D�� M���� ��� G��†��� (1983) lässt Kluge das Opernhaus als «Kra�werk der Gefühle» dem 
Londoner Weltausstellungsgebäude von 1851, als dem «Parlament der Dinge», folgen. Waren- 
und Kunstsphäre verbindet das Motiv des Kabels. Der «Funkentelegraph» als imaginäres Expo-
nat fungiert als Initialbild der technisierten Kommunikation. Die unterirdisch verlegten Leitungen 
des Opernhauses bezeichnen die Gegenwart der neuen Medien, die das Erbe der Oper angetreten 
haben. Kluges Kommentar aus dem O�: «Die Verkabelung ist in einem katastrophalen Zustand.» 
Zit. nach Alexander Kluge: Die Macht der Gefühle. Frankfurt am Main 1984, S.�110.

2  Erste Einstellung aus «Ei-
sensteins Notate zum Kapital» 

(aus: Alexander Kluge, N���-
������� ��� ��� ������������� 

A����� [2008], DVD I)
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Klavierbauers und Fabrikbesitzers «C. Bechstein» bezeichnet im Sinne der oben 
erwähnten Notiz von Marx die Instanz des Unternehmers, der sich die lebendige 
Arbeitskra� der für ihn Tätigen angeeignet hat, wodurch diese lebendige zur abs-
trakten, im Flügel vergegenständlichten Arbeit geworden ist. Die Entfremdung des 
lohnabhängigen Arbeiters, die durch diese Namensaufschri� angezeigt wird, als 
Enteignung des Produzenten von seinem Produkt, schlägt also auf das Künstler-
subjekt durch, das ebenso wie das Klavier mit Namen bezeichnet wird�– es wird 
uns mitgeteilt, das «Heather O’Donnell» die Pianistin ist�– doch visuell nicht als 
ganze Person in Erscheinung tritt.29 Die künstlerische Produktion ist, so wird uns 
bedeutet, genauso spezialisiert wie die arbeitsteilige Fabrikproduktion, und sie folgt 
wie diese einem unsichtbaren, dort im Wertgesetz, hier in der Partitur gegebenen 
Muster. Zugleich wird der Reichtum an Ausdrucksmöglichkeiten dargestellt, der 
durch diese grundlegende Teilung von materieller und ideeller Produktion sowie 
die damit einhergehende Spezialisierung und Verfeinerung von Arbeitstechniken 
möglich geworden ist, auf Kosten des Subjekts, das diesen Reichtum nur funkti-
onal, auf Seiten der Arbeiterscha� für die Wertabstraktion bzw., was die Kunst 
betri�, für eine bestimmte Sparte (Klaviermusik) entfalten kann.

Dem Ober�ächenglanz des Flügels ist neben dem Firmennamen eine weitere 
Bedeutung eingeschrieben, die Spiegelung. Kluge visualisiert in ihr, literalistischen 
Methoden des Surrealismus folgend, jedoch ohne den vermeintlichen dokumentari-
schen Realismus des Filmbilds zu sprengen, die marxistische Metapher der Wider-
spiegelung, die das Verhältnis von materieller Basis und ideellem, also auch künst-
lerischem Überbau beschreibt.30 Der Flügel wird also nicht nur�– durch den Namen 
des Firmenbesitzers�– als Warenkörper, sondern auch als Körper der Kunst charakte-
risiert; in die Gestalt dieser Spiegelung legt Kluge seine eigene Deutung der Kunst als 
Ideologie und Ideologiekritik. Denn die meist auf ein passives Verhältnis deutende 
Metapher der Widerspiegelung wird in ihrer buchstäblichen Bildwerdung dialektisch 

29	 Vgl. Alexander Kluge: Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. Zu realistischen Methode. Frankfurt am 
Main 1975, S.�220: «In das Kino dringen […] Realitätsgehalte ein, die nicht im Kino entstanden 
sind, sondern durch die permanente Umproduktion der Gesellscha�. Das Abschneiden der Neben-
sachen zugunsten der Hauptsache, z. B. der Füße, des Oberkörpers zugunsten der Großaufnahmen, 
ist vorbereitet durch das gesellscha�liche Zurechtschneiden der Arbeitskra�.» Diese (im �lmischen 
Werk vermiedene) Analogisierung von ideeller und materieller Produktion lässt allerdings außer-
acht, dass die Großaufnahme und der Einstellungswechsel in die Filmsprache eingeführt wurden, 
um die Illusion und damit die Einfühlung zu stärken, was mit den Rationalisierungsprozessen der 
ökonomischen Ebene direkt wenig zu tun hat. 

30	 John Heart�eld setzte die «wörtliche» Umsetzung von Metaphern in absurden Collagen ein, um die 
reaktionäre Politik der Rechten, aber auch den Fortschrittskult der SPD der Lächerlichkeit preis-
zugeben. Siehe z. B. Die Rationalisierung marschiert! Fotomontage für Der Knüppel, Nr. 2, Februar 
1927, S.�5. Kluges Visualisierung marxistischer Metaphern folgt einer völlig anderen Methode. Sie 
steht im Zusammenhang mit dem Interesse an Marx als Künstler. Kluge betont, dass Marx selbst, 
etwa im Bild des Warenfetischs oder in dem der ursprünglichen Akkumulation, mit Metaphern 
arbeitet, Kunst und Wissenscha� mithin nicht säuberlich voneinander zu trennen seien. Die Spie-
gelmetapher ist also in diese Marxsche «Kunstproduktion» einzubeziehen.
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gewendet. Wir sehen das Spiel der Hände auf der Klaviatur in der Ober�äche des 
Flügels spiegelverkehrt genau reproduziert, so als ob die Pianistin im Spiel mit sich 
selbst vierhändig spielte. Dies gespenstisch-narzisstische Bild künstlerischer Produk-
tion enthält doch auch die Anspielung auf die Zukun� eines glücklichen Gemein-
wesens, das Marx selbst mit Hilfe einer poetischen Verwendung der Spiegelmeta-
pher anrief: «Gesetzt, wir hätten als Menschen produziert […] Unsere Produktionen 
wären ebenso viele Spiegel, woraus unser Wesen sich entgegen leuchtete […].»31

Begleitet von Klaviermusik aus Bellinis Oper Norma, rezitiert die Schauspielerin 
und Sängerin Sophie Rois an späterer Stelle diese Passage aus Marx’ Pariser He�en 
(1844), welche emphatisch die emotionale Dimension einer gesellscha�lichen Pro-
duktion jenseits von Entfremdung schildert.32 Dass diese Au‡ebung der Lohnar-
beitsform eine tatsächliche Konsequenz aus der radikalen Vergesellscha�ung der 
Subjekte im Kapitalismus sein könnte, stellten Marx’ philosophisch-ökonomische 
Analysen in Aussicht. Die erste Einstellung des Kapital-Films markiert genau die-
sen möglichen Umschlagpunkt.

Während schon der im Firmennamen deutlich gemachte Warencharakter des 
Flügels den Gedanken einführt, dass die Hände der Pianistin indirekt mit einer 
Vielzahl von Personen kommunizieren, deren Hände an der Produktion des Flügels 
beteiligt waren und die somit in ihrem «solistischen» Spiel anwesend sind, vervoll-
ständigt die Spiegelung ihrer Hände als Metapher der Kunst die Marxsche Utopie 
eines aus der kapitalistischen Vergesellscha�ung der Privatarbeiter hervorgehen-
den Gemeinwesens, das jenseits des abstrakten Wertgesetzes und der solistisch-ro-
binsonesken Subjektkonzeption erst in der Lage wäre, Produktion und Konsump-
tion abgestimmt auf konkrete individuelle Bedürfnisse und Möglichkeiten zu orga-
nisieren. Den ganzen Film hindurch wird immer wieder das Bild des solistischen 
Klavierspiels in variierter Form aufgenommen und mit der Kapital-Lektüre kom-
biniert, so dass im Sinne des von Marx gegebenen Exempels ideelle und materielle 
Produktion re�ektierend aufeinander bezogen werden.33

31	 Karl Marx: Auszüge aus James Mills Buch Éléments d’économie politique, geschrieben 1844. Nach der 
Handschri�. Nach Marx-Engels-Werke, Bd. 40, Berlin 1985 (bzw. Ergänzungsband. Erster Teil, Ber-
lin 1968, S.� 443–463), Blatt XXXIII. (https://sites.google.com/site/sozialistischeklassiker2punkt0/
karl-marx/1844/karl-marx-auszuege-aus-james-mills-buch-elemens-d-economie-politique, letzter 
Zugri� am 9.11.2018).

32	 Kluge, Booklet 2008 (wie Anm. 1), DVD I: Marx und Eisenstein im gleichen Haus. Sehnsucht nach 
der Kindheit der Gedanken. Wie hören sich Texte von Marx im Jahr 2008 an?, Kap. 11: Zauber der 
Antike. Vgl. Kluge, in: Kluge, Stollmann (wie Anm. 9), S.�32: «Mit der Musik gebe ich dem was sie sagt, 
eine Wärme, nämlich die der italienischen Oper.» Dies ist eine sarkastische Inszenierung und Korrek-
tur ideologischer Verkehrungsprozesse. Die süße Melodik der Oper Norma begleitet ein tragisches 
Geschehen, das von der Unfreiheit aller Beteiligten dominiert ist und im Selbstopfer von Held und 
Heldin mündet. Kluge berichtigt also den bloßen Schein des Menschlichen im Kontext der Unmensch-
lichkeit, wenn er Bellinis Musik nunmehr die Vision einer freien Gesellscha� begleiten lässt.

33	 Noch zum ausgedehnten Prolog des Films gehört die Selbstinszenierung Kluges als Leser des Kapitals 
und der Grundrisse, «verkabelt» mit einem Pianisten, der romantische Musik spielt: ein Friedrichsches 
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Die Montage als realistisches Verfahren unterläu� die Zwangslogik des Medi-
ums und damit die Arbeitsteilung. Schon die musikalische Form Lachenmanns 
und ihre Darbietung artikulieren einen Verstoß gegen die der Musik traditionell 
innewohnenden Normen einer durch Harmonik gezügelten Expressivität, um an 
ihrer Stelle Dissonanz34 sowie eine geradezu handwerklich-körperliche Kunstpraxis 
zu evozieren. Die in der spiegelnden Ober�äche hervorgebrachte «Animation» des 
Konzert�ügels sprengt das vermeintlich hier verwendete dokumentarische Bildfor-
mat und führt bereits das auf der zweiten DVD entfaltete �ema des Warenfetischs 
ein, das Kluge unter dem Titel Alle Dinge sind verzauberte Menschen verfolgt. Die 
nach Marx das «notwendig falsche» ideologische Bewusstsein ausmachende Ver-
kehrung des Sinnlich-Konkreten ins Abstrakte und des Abstrakten ins Sinnlich-Ge-
genständliche ist von Anfang an in den gestalterischen Methoden Kluges fassbar.

Abstraktion der Sinnlichkeit. Sinnlichkeit der Abstraktion 

Die Klaviermusik setzt sich in den folgenden Einstellungen des Kapital-Films fort; 
sie verklammert die gesamte Montagesequenz, in der nun das Projekt Eisensteins 
auf Schri�tafeln, bewusst der Praxis des Stumm�lms angenähert, eingeführt wird 
(Abb.�3 und 4).35 Musik und Schri�bilder sind dabei nicht im Einklang mitein-
ander, sondern spannungsvoll aufeinander bezogen, etwa dadurch, dass isolierte 
Töne oder Cluster auch die Einstellungsübergänge besetzen, also gewissermaßen 
das Schweigen vertonen, statt sich allein in der Positivität einer souverän gestalte-
ten Form zu bewegen. Auch die Schri�, als Produkt gesellscha�licher Arbeit, wird 
in den beschriebenen Widerspruch hineingezogen; das abstrakte Zeichensystem 
der Sprache, dessen sich auch Marx bediente, durch gra�sche Elemente verbild-
licht. Das Wort «Ver�lmung» (Abb.�3) etwa erscheint als relativ komplexer Begri� 
in der Grundtypogra�e, während das Wort «Notate» einer handschri�lichen Notiz 
angenähert ist. Die Durchbrochenheit der Schri�type gemahnt hier an einen 

Sehnsuchtsbild mit Rücken�guren, die doch dem «Gefängnis der Kultur» (Godard) verha�et bleiben 
(I, 3.). Die Totale zeigt den trotz vielfacher elektrischer Beleuchtung dunklen steinernen Kunstraum 
der ersten Einstellung.�– Es folgen verfremdete Dokumentaraufnahmen von Industrieanlagen, die 
nunmehr die produktive Arbeit zeigen und dabei ihre Verwandlung in abstrakte Arbeit visualisieren. 
Im Zeitra�er ver�üchtigen sich die Menschen, während die Fabrik und das Montageband als eigent-
liche Subjekte erscheinen. Die Soll-Ist-Anzeige (I, 4.) in einer Autofabrik parodiert und unterhöhlt 
die Instanz des intellektuellen und künstlerischen Solisten. Kluge führt in seinen Zwischentitel «Soll�/ 
Ist» den Schrägstrich, und somit die Ästhetik der Montage ein. Vgl. Anm. 36.

34	 �eodor W. Adorno: Ästhetische �eorie, in: Ders.: Gesammelte Schri�en, Bd. 7. Frankfurt am Main 
1990, S.�29 f.: «Die Dissonanz, Signum aller Moderne, gewährt, auch in ihren optischen Äquivalen-
ten, dem lockend Sinnlichen Einlaß, indem sie es in seine Antithese, den Schmerz trans�guriert 
[…] Die Dissonanz bringt von innen her dem Kunstwerk zu, was die Vulgärsoziologie dessen gesell-
scha�liche Entfremdung nennt.»

35	 Hierzu Wolfgang Beilenho�: Schri�projektionen. Anmerkungen zu Alexander Kluges N�������-
��� ��� ��� ������������� A���
�, in: Schulte 2012 (wie Anm. 2), S.�290–300. Zum �ema 
Schri� und Bild ausführlich Scherer 1996 (wie Anm. 2).
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Füller, dessen Tinten�uss zu Beginn des Schreibens noch zögerlich ist, evoziert 
mithin die körperliche Dimension und geschichtliche Prägung der Alltagserfah-
rung des Autors. Demnach hätte man in seiner Handschri� ein Bild seiner Person 
vor Augen. 

Die genannte und sich im folgenden entfaltende Intention des Filmes, das in 
der Ware von Marx erfasste reale Zusammenfallen von Abstraktion und sinnlicher 
Verkörperung sichtbar zu machen, lässt jedoch eine zweite, der ersten entgegen-
gesetzte Lesart zu. In ihr stünde «Notate» nicht für die Handschri� Eisensteins, 
Spur seiner schreibenden Hand, sondern für den Inhalt, seine wissenscha�liche 
und �lmkünstlerische Unternehmung, das Kapital zu ver�lmen. Dies hieße, dass 
die gra�sche Versinnlichung genau diesem theoretischen, also abstrakten Inhalt 
zugewiesen ist.

In der zweiten Texttafel setzt sich dies insofern fort, als das «KAPITAL» (Abb.�4) 
in seiner Heraushebung farblich und typogra�sch eher an Konkretes erinnert, wie 
etwa die Aufschri� auf einem Buchdeckel, was durch die An-und Abführungszei-
chen verstärkt wird, welche einen Werktitel einzurahmen scheinen. Diesen ergänzt 
jedoch nicht wie gewohnt der Name des Autors. Vielmehr scheint das «Marxsche» 
über die Person hinaus auf den Inhalt des Buches, die Marxsche Lehre zu verweisen.36 
Setzen wir aber wieder die entgegengesetzte Lesart ein, die dadurch unterstützt wird, 
dass Eisenstein ja nicht das Buch als Element einer Biogra�e Marxens meint, die 
seine Arbeit an diesem Buch darstellt, sondern den Inhalt des Werkes zum Gegen-
stand macht. So gesehen stünde «KAPITAL» für die �eorie von Marx und es ergäbe 
sich erneut der Zusammenprall von Abstraktion und sinnlicher Vergegenwärtigung, 

36	 Für Verwirrung und die Einsicht in eine Notwendigkeit der Übersetzung (des Kapitals) sorgt über-
dies der untere Schrägstrich. Es zeigt sich im weiteren Verlauf, dass der Schrägstrich den Zusam-
menhang einer Schri�tafel mit einer folgenden, also die Unabgeschlossenheit des aktuellen Bilds 
anzeigt.

3  Aus «Eisensteins Notate zum 
Kapital» (aus: Alexander Kluge, 
N���������� ��� ��� ��������-
����� A����� [2008], DVD I)
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der aber erneut vermittelt wäre über die sinnliche Lesart des Sinnlichen, also die 
Alltagserfahrung, der sich ja die �eorie von Marx kritisch entgegenstellt mit dem 
Argument, dass sie der Verkehrung des Abstrakten ins Sinnliche aufsitzt.

Überich und Überbau. Das Problem des Hauses 

Nach einer Reihe von Schri�tafeln, die konsequent die beschriebene Verfahrens-
wese fortsetzen, um die Autoren Eisenstein und Marx sowie ihre Schri�en in ihrer 
sinnlich-abstrakten Doppelheit und damit weiter die Problematik des Überbaus zu 
re�ektieren, folgt die oben schon kurz kommentierte programmatische Fotocollage 
zum �ema «Marx und Eisenstein im gleichen Haus», das der ersten DVD als Titel 
dient (Abb.�1). In dieser Collage ist Kluges politische Ästhetik und der Gehalt seines 
Kapital-Films wiederum in nuce verdichtet. In der genauen Betrachtung zeigt sich, 
dass die stets mit einfachen Mitteln arbeitende Montage Kluges, die im Sinne einer 
Professionalität der Nicht-Professionalität den Impetus des unabhängigen Produ-
zenten betont, alles andere als formlos und zufällig ist. 

Die Porträts von Marx und Eisenstein erscheinen in den Fenstern eines einfachen 
Wohnhauses, das o�enkundig, wie schon die Spiegelung im Klavier�ügel, als viel-
deutige Chi�re au�ritt. Es stellt zum einen im Sinne der von Negt und Kluge erörter-
ten germanischen Tradition den «Sitz der Ökonomie» vor,37 mithin das in der mate-

37	 Negt, Kluge 2001 (wie Anm. 10), Bd. II, S.�632. Die Autoren zeigen, dass Deutschland eine beson-
dere Form der Produktionsö�entlichkeit ausgebildet hat, die durch seine starke agrarische, an die 
Hauswirtscha� auf dem Lande gebundene Wirtscha� bestimmt worden sei, wodurch eine durch-
greifende Realisierung kapitalistischer Ökonomie nicht stattgefunden habe. In diesen besonderen, 
eine Spaltung mentaler Disposition zwischen Passivität und Gründlichkeit fördernden historischen 
Strukturen suchen die Autoren nach Gründen dafür, dass die Machtübernahme des Nationalsozia-
lismus 1933 möglich war.

4  Aus «Eisensteins Notate zum 
Kapital» (aus: Alexander Kluge, 
N���������� ��� ��� ��������-
����� A����� [2008], DVD I)
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riellen Produktion gründende Ganze der Gesellscha�. Die Hausgemeinscha� als 
bäuerliche Grundform des Privateigentums und ursprüngliche Produktionssphäre 
wurde, so führen Negt und Kluge in Geschichte und Eigensinn aus, im Laufe der seit 
Karl dem Großen verfügten Neustrukturierungen, die die Autonomie der Hauswirt-
scha� untergruben, vor allem «Verteidigung, Verschanzung, ins Innere zurückge-
nommenes Gemeinwesen.»38 In Analogie hierzu fungiere die intellektuelle und emo-
tionale Produktion des Subjekts, die sich gleichermaßen an der Grenze zum Außen 
abarbeite.39 Das von Marx und Eisenstein bewohnte Haus ist also auch ein Symbol 
der zum Außen geö�neten und zugleich gegen dieses abgesperrten Ich-Instanz.

Darüber hinaus vertritt das Haus, jenseits der realhistorischen Dimension des 
auf die Geschichte der Hauswirtscha� zurückverweisenden Produktions- und 
Schutzraums und in konsequenter Fortsetzung dieser auch im psychischen Appa-
rat verankerten Entwicklung das marxistische Basis-Überbau-Modell. Der Wis-
senscha�ler und der Künstler sind nicht Einwohner des «ganzen Hauses». Marx 
und Eisenstein sind nämlich in einem oberen Stockwerk angesiedelt, das durch ein 
Stück Ziegeldach vom unteren abgetrennt ist, mit ihm keine organische bauliche 
Gestalt bildet und so eher wie ein gesondertes Gebäude, auf den ein gesonderter 
Dachschatten fällt, dem bereits überdachten Erdgeschossbau aufsitzt. Es handelt 
sich, gemäß der schon beobachteten surrealistisch-literalistischen Umsetzung einer 
Metapher, um einen buchstäblichen «Überbau». Und noch eine weitere Bedeutung 
ist sinnfällig gemacht, nämlich der besagte Grenzwall-Charakter des Hauses und 
des psychischen Apparates. Ein Außen nämlich gibt es nicht, da der Ausschnitt so 
gewählt ist, dass die Gebäudefront das gesamte Bildfeld füllt. Wir schauen o�en-
bar selbst aus einem Fenster auf die Fenster dieses gesellscha�lichen Hauses, das in 
Marx und Eisenstein Bewohner besitzt, die diese Schwelle besetzen und durch ihre 
Tätigkeit womöglich überschreiten. Über die seit Alberti geläu�ge Metapher des 
geö�neten Fensters als Bild der Malerei drängt sich hier freilich die Assoziation des 
TV-Fensters auf, die sich noch erhärten wird.

Wissenscha� und Kunst sind gemäß Marxscher Lehre dem ideologischen Über-
bau angehörig, der auf der Basis der materiellen Produktion aufruht und zugleich 
Autonomie besitzt, auch zurückwirkt auf die Basis, von der er doch abhängt. 

38	 Ebd., S.�633.
39	 Die Rede ist vom «Hausgedanke[n] des Bewußsteins» oder vom «Bewußtseinshaus» (ebd., S.�634), 

eine Metaphorik, die schon in Kants Rechtstheorie aufgefunden wird und überleitet zur Kommen-
tierung der auch in den Kapital-Film wieder aufgenommenen Passage aus Max Horkheimers und 
Adornos Dialektik der Au�lärung (1947) über die «Genese der Dummheit». Die Autoren arbeiten 
mit dem Bild des Fühlhorns der Schnecke als Wahrzeichen einer mit allen Sinnen die Außenwelt 
erkundenden Intelligenz. Tri� dieses Fühlhorn auf äußere Gewalt, «wird es vor dem Hindernis 
sogleich in die schützende Hut des Körpers zurückgezogen», ein Prozess, der durch Wiederholung 
zu partieller psychischer und intellektueller Lähmung führt. Zit. ebd., S.�635. Zu Kluges Gestaltung 
und bildlicher Kommentierung dieser Textpassage im Film (DVD III: Paradoxe der Tauschgesell-
scha�, 4) hat Beilenho� 2012 (wie Anm. 35) eine Deutung entwickelt, die die Abwehrhaltung des 
Bewusstseins mit der Spaltung der Sinne und der Priorisierung des Sehsinns verbindet.
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Wissenscha�ler und Künstler, die unverrückbar dieser oberen Etage der Machtsphäre 
angehören, können, wie Kluges Bild verdeutlicht, nur indirekt eine Verbindung zur 
Realität und zur Basis herstellen. Wir sehen, halb vom linken Bildrand überschnitten, 
eine Fensterscheibe, in der sich undeutliche Landscha�sformationen abbilden, erneut 
eine Chi�rierung der Widerspiegelung, die im Bild der Bäume und des Himmels 
den einzigen Re�ex einer Außenwelt liefert. Zugleich nimmt es in der Landscha�, 
die an das Zentrum von Gustave Courbets Allégorie réelle des Atelierbilds (1854/55) 
denken lässt, auch die sozialutopischen Ideen des Realismus in sich auf. Kluge rückt 
dieses Ideologiefenster jedoch, ohne es aus dem Auge zu lassen, kaum zufällig an 
den Rand. Auch die Fenster des Untergeschosses sind nur halb zu sehen; und die-
ses Basisgeschoss ist vielfach «maskiert». Durch seine Putzfassade verbirgt es seine 
Konstruktion, anders als die deutliche Steinkonstruktion des Überbaus. Seine Fenster 
sind zwar zum Teil geö�net, doch Vorhänge verhindern jeden Einblick; die Bewoh-
ner zeigen sich nicht. Anders Marx und Eisenstein, deren Gestalten in aller Deutlich-
keit die Fensterö�nungen füllen, der erste schreibend im Pro�l, der zweite aus dem 
Fenster uns anblickend dargestellt. Eisenstein, alter ego Kluges, liefert mit seinem 
Regie-Gestus�– die Hände formen den vorgestellten Kader des Filmbilds�– gleichsam 
einen alternativen Fensterausblick, der sich aus der Zusammenarbeit mit der Marx-
schen Wissenscha� ergibt. Denn seine selbstbewusste Pose wird durch Kluges Mon-
tage korrigiert. Seine Hände, die das �lmische Handwerk vorstellen, sind durch die 
Drahtschlaufe einer Art Antenne mit der schreibenden Hand von Marx verbunden. 
Hier ist das «Treueverhältnis» des materialistischen Künstlers Bild geworden.

Die Verbindung mit dem Anfangsbild der Konzertpianistin, die durch ihre 
Musik aus dem O� aufrechterhalten wird, ist hiermit auch visuell hergestellt: Marx 
und Eisenstein kommunizieren im Rahmen moderner Medientechnologien. Nun 
wird auch klar, dass die Zweiteilung des Marx-Fensters ein alternatives Fenster 
meint, das von Eisenstein mit seinen Händen angezeigte Filmbild nämlich, das in 
die Sendefenster der neuen Medien eingeschleust wird. Die nicht ganz durchge-
zogene Mittelsenkrechte des Marx-Fensters zeigt die «Kino�zierung» des Kapitals 
an, ein Terminus im Übrigen, der sinnfällig den Transformations- und Moderni-
sierungsprozess analog der mit ihm alludierten Elektri�zierung anspricht.40 Kluges 
80 Jahre später folgende «DVD-isierung» des Kapitals postuliert nicht etwa Neues, 
sondern gibt sich als Rettungsunternehmen zu erkennen, das die in Eisensteins 
Kollisionsmontage entwickelte Zweiheit des �lmischen Bildes als angemessene 
Übersetzungsform des Kapitals bekrä�igt und weiter ausleuchtet. Marx’ Porträt ist 
gewissermaßen «durchgestrichen». Es bezieht seinen Sinn nicht daraus, Abbild der 
physischen Person zu sein, so wenig wie Eisensteins und Kluges Film ein Bild der 
Person anstreben. Den Sinn transportiert die Mittelsenkrechte als Darstellung der 
Naht zwischen den Bildern einer �lmischen Montage. Gerade dadurch, dass sie 
nicht in einen statischen Rahmen gebannt, sondern geö�net ist auf ein zweites Bild, 

40	 Vgl. Koch 2009 (wie Anm. 8), S.�83 f.



«Kapitalismus in uns» 51

vermag es die �lmische Montage, die Kluge in das digitale Zeitalter transportiert, 
der dialektischen Bewegung des Marxschen Denkens eine anschauliche Sprache zu 
leihen.41 Die Naht spielt auf die Epiphanie eines dritten Bildes an, das durch den 
Zusammenprall zweier im Kon�ikt zueinander angeordneter Bilder im Bewusst-
sein des Zuschauers entsteht.42 Wie sich zeigt, kann diese Montageform auch im 
Innern einer einzigen statischen Einstellung wirksam sein.

Der Bildgedanke ist noch immer nicht ausgeschöp�. Die zwischen Marx und 
Eisenstein ausgespannten Kabel führen weiter nach unten zu einem unbekannten 
Ziel, während weitere Leitungen, deren Ursprung und Ziel unklar bleiben, weiter 
unten quer verlaufen. «Die Kabel scheinen nirgendwo hinzuführen», kommentiert 
Kluge schon 1983 in D�� M���� ��� G��†��� die Situation der vom Medienappa-
rat verwalteten Kunst (im Bild der Oper). Immerhin kann man vor dem Marx-Ei-
senstein-Haus die Fantasie entwickeln, dass das untere, nach rechts leicht absinkende 
Kabel, womöglich von der Marx-Eisenstein-Verbindung abstammend, sich in den 
Bereich der «Basis» bewegt. Vielleicht lässt sich auch sagen, dass das prekäre Lei-
tungssystem in diesem Bild Kluges Strategie darstellt, in den Mainstream-Medien, 
und damit im hermetischen Haus des industrialisierten Bewusstseins, seinen Platz zu 
�nden, so ephemer dieser auch sei. Jedenfalls referieren die Leitungen auf die Abs-
traktheit der warenförmig gewordenen Kommunikationswege heutiger Gesellscha�, 
die sich über diesen Sachverhalt in der fotogra�sch simulierten Gegenwart der bild-
lich präsenten Autoren hinwegtäuscht. Die Frage nach der Erkenntnismöglichkeit in 
Bildern angesichts dieser Abstraktheit der Beziehungen ist damit gestellt; und sie ver-
knüp� sich mit dem Gehalt von Marx’ Analyse, die die Bewegungsgesetze des Kapitals 
theoretisch erfasst und diese Gesetze gerade als solche bestimmt, die sich der konkre-
ten sinnlichen Erfahrung entziehen. In der permanenten Vermittlung von Abstrak-
tion und Sinnlichkeit, hier in der Verkabelung und Verfremdung des Marx-Porträts 
dargestellt, darf man das �ema von Kluges Film insgesamt ausmachen.

41	 Vgl. Kluge 2008, Booklet (wie Anm. 1), S.�3. Hier ist eine komplementäre Version der Collage abge-
druckt, die diesen Paragone zwischen Film und Fotogra�e noch plastischer verdeutlicht. Eisenstein 
strahlt uns aus dem linken längsgeteilten «Montage»-Fenster an, während Marx, geradezu Rahmen 
sprengend, uns aus dem rechten ebenfalls direkt freundlich anblickt�– ein Ausschnitt aus dem reprä-
sentativen fotogra�schen Porträt von John Mayall, der seinen Ruhm durch Aufnahmen der briti-
schen Königsfamilie erwarb! Auch Marx partizipierte also an der Technisierung klassischer Ö�ent-
lichkeit, deren «demokratisches» fotogra�sches Medium, wie schon Kracauer herausgestellt hat, 
bildzerstörend wirkt durch seine bloß positivistische Bestandsaufnahme der erscheinenden dingli-
chen Ober�ächen. Sie überliefert das Zeitkostüm, sti�et aber kein Bewusstsein. Siegfried Kracauer: 
Die Photographie (1927). In: Das Ornament der Masse. Frankfurt am Main 1977, S.�21–39. Kluge 
zeigt als Resultat den Wettstreit der Haartrachten, hier Eisensteins Wuschelkopf, dort Marxens gott-
väterliche Mähne, mit der Helge Schneider als dadaistischer Marx-Darsteller am Ende des Films 
seinen Spaß treibt. Das von Kracauer 1927, also parallel zu Eisensteins Radikalisierung der Mon-
tage-Kunst erörterte Problem des «Erinnerungsbildes» wird von Kluge über die Bildnisfotogra�e 
hinaus auch am Gegenstand des monumentalen Chemnitzer Marx-Monuments weiterverfolgt.

42	 Siehe Kluge 1985 (wie Anm. 16), S.�121–123 zum Begri� «Nahtstellen». Vgl. auch Scherer 1996 (wie 
Anm. 2), S.�51. 
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Allan Sekulas frühe fotogra�sche Dokumentation 
Aerospace Folktales (1973) und seine Inszenierung  
dialogischer Subjektivität

Sekula und die Dokumentation des Lebens rund um den weltweiten 
Containerverkehr: von Seemannsgarn (1990) zu T�� F�������� S
��� (2010)

Allan Sekula (1951–2013) ist als Foto-Künstler vor allem durch seine Arbeiten 
über den internationalen Seeverkehr bekannt, in dessen Mittelpunkt der Cont-
ainer steht. Eine frühe Serie zu diesem �ema, unter dem ironischen Titel Seem-
ansgarn 1990 zum ersten Mal ausgestellt, hebt an mit dem Blick eines Knaben auf 
die See, wo ein Containerschi� zu sehen ist (Abb.�1). Zwei narrativ aufeinander 
bezogene Bilder laden die Betrachter*innen zum Eintritt ins Geschehen ein. Derar-
tige Meerblicke kontrastiert der Künstler mit Arbeitern im Maschinenraum, oder 
er stellt römischen Häfen aufgelassenen Wer�en entgegen. Hat man sich soweit 
einmal vorgeblättert, ist man auf Bildpaare antagonistischen Inhalts vorbereitet: 
einen arbeitslosen Materialsammler am Rande der Wracks konfrontiert Sekula mit 
dem Einblick in einen menschenleeren, automatisierten Containerhafen (Abb.�2). 
Es folgten weitere, enger fokussierte Arbeiten wie Die Überfahrt (1994); hier geht 
es um eine Seereise des 1984 in Korea gebauten Containerschi�s Sea Land Qua-
lity, dessen Besatzung Angst vor einem bevorstehenden Besitzerwechsel und der 
damit drohenden Arbeitslosigkeit hatte.1 Diese und andere Serien wurden in Ein-
zelausstellungen unter Titeln wie Fish Story bzw. Seemansgarn (1995), aber auch 
auf der Documenta XI gezeigt, die 2002 unter der Leitung Okwui Enwezors in Kas-
sel ausgerichtet wurde.2 Begleitet durch historisch-kritische Artikel über das Meer 

	 Für kritische Durchsicht und wertvolle Anregungen danke ich Magdalena Nieslony und Franziska 
Kleine. Dankbar bin ich auch Dirk Snauwaert. Im Frühjahr 1998 hat er mich aus Anlass einer Aus-
stellung Allan Sekulas «Dismal Science�– Photo Works 1972–1997», die er im Münchener Kunstver-
ein kuratiert hat, zu einem privaten Abend eingeladen, den wir gemeinsam in intensivem Gespräch 
mit dem Künstler verbracht haben. Gezeigt wurde damals auch Aerospace Folktale. Dirk Snauwaert 
sei dieser Aufsatz gewidmet.

1	 Allan Sekula: Fish Story. Rotterdam, Düsseldorf [1995] 2002; dt. Alan Sekula: Seemansgarn, Rotter-
dam, Düsseldorf [1995] 2002 (zugleich Ausst.-Kat. Witte de With, center for contemporary art, Rotter-
dam (1995); Fotogra�ska Museet in Moderna Museet, Stockholm (1995); Tramway, Glasgow (1995); 
Le Channel, Scène nationale and Musée des Beaux Arts et de la Dentelle, Calais (1995–96); Santa 
Monica Museum of Art (1996); Henry Art Gallery, Seattle (1999); Documenta 11, Kassel (2002)).

2	 Okwui Enwezor (Hg.): Dokumenta XI_Plattform5: Ausstellung. Katalog. Kassel und Ost�ldern-Ruit 
2011, S.�488–493.
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in der visuellen Imagination und der wirtscha�lichen Realität wurden sie auch in 
Foto-Büchern zusammengefasst.

Verbunden werden diese zahlreichen Narrative von Einzelschicksalen inmitten 
von Arbeitswelt und -kampf durch das Motiv des Containers. Für Sekula, seit Beginn 
seiner Karriere als Fotohistoriker und als Künstler ein kritischer Marxist, wurde der 
Container zum Symbol des globalen Warenverkehrs. Wie nach Karl Marx das Geld, 
abstrahiert auch die standardisierte Transporteinheit seit ihrer Durchsetzung in den 
1950er-Jahren vom materiellen Gehalt der Ware, so Sekula in Begleittexten unter 
Titeln wie Die trostlose Wissenscha�, in denen er die Geschichte des Meers als Sehn-
suchts- und Wirtscha�sraum skizziert.3 Der Container vollendet insofern jene Ent-
fremdung von der Produktion, von der Di�usion und vom Gebrauch der Güter, die 
in der kapitalistischen Weltwirtscha� bereits angelegt ist. Die schon von Max Weber 
beobachtete Versachlichung und «Entzauberung» der Lebensweisen und -welten 
dehnt der Container auf die Weltmeere aus�– auf die See, Verkehrsraum des Kolo-
nialismus, aber auch Projektions�äche für Sehnsüchte nach Freiheit und Abenteuer.

Nur auf einer ersten Ebene ist das �ema der Bildserien die Ausbeutung von 
Matrosen als billigen Arbeitskrä�en und der Zusammenbruch des sozialen Lebens 
in den Hafenstädten und auf den großen, unter den Flaggen von Ländern wie 
Panama oder Liberia fahrenden Schi�en. Auf einer zweiten Ebene steht der Con-
tainer für die Möglichkeit, Waren jeweils dort zu produzieren, wo der Lohn am 
niedrigsten ist, ohne dass die Arbeits- und Lebensbedingungen der Hersteller*in-
nen seitens der Konsument*innen mit den Produkten in Verbindung gebracht wür-
den. In den ausgestellten, dann im Fotobuch zusammengefassten Bild-Sequenzen 
werden eindringliche Blicke auf die Figuren von deskriptiven Titeln oder kurzen 
Texten zu deren sozialer Situation begleitet (Abb.� 2). Die Bilder kommentieren 
einander, und die Titel bringen erzählerische Inhalte ein. Die lesenden Betrach-
ter*innen werden nicht nur zur Re�exion über die Narrative veranlasst, sondern 
zum dialogischen Mitemp�nden mit den gezeigten Protagonisten. Doch auch die 
historisch-kritischen Essays, in denen Sekula auf frühere Aufsätze ebenso wie auf 
ähnlich aufgebaute Fotoarbeiten zurückgrei�, sind Teil des Werks. Dialogizität�– 
zwischen Fotos, Titeln, Aufsätzen, dem jungen und dem alten Künstler, schließlich 
zwischen Figuren und Betrachter*innen�– ist ein zentraler Aspekt von Sekulas Ver-
such, neue Strategien eines kritischen Realismus zu �nden.4

Ein «Film-Essay» über die Weltmeere unter dem Titel T�� F�������� S����, 
den Sekula im Jahre 2010 gemeinsam mit dem 1932 geborenen Filmhistoriker und 
Regisseur Noël Burch vorgestellt hat, übersetzt diese neu erfundene Strategie der 
Dokumentation in die Sprache einer kinematogra�sch ausgebauten, komplexen 

3	 Allan Sekula, Die trostlose Wissenscha�. In: Sekula [1995] 2002 (wie Anm. 1), S.�41–54 [Teil I], 
105–138 [Teil II].

4	 Vgl. zur Ästhetik von Fotobüchern: Burcu Dogramaci, Désirée Düdder, Stefanie Du‡ues, Maria 
Schindelegger, Anna Volz (Hg.): Gedruckt und Erblättert. Das Fotobuch als Medium ästhetischer 
Artikulation seit den 1940er Jahren. Köln 2016.
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1  Allan Sekula: «Ein Junge schaut seine Mutter an. Staten Island Ferry. Hafen von New York». 
Doppelseite aus der Fotoarbeit Seemannsgarn. [1990] In: A. Sekula: Seemannsgarn. Düsseldorf 
[1995] 2002, S. 10–11, Titelliste S. 30

2  Allan Sekula: «Pancace, ein ehemaliger Sandstrahlreiniger auf einer Werft, durchstöbert 
einen Schrottplatz im Hafen nach Kupfer. Hafen von Los Angeles. Terminal Island, Kalifornien.  
November 1992» sowie «Im vollautomatisierten ECT/Sea-Land-Cargoterminal wird ein fern
gesteuerter Containertransporter getestet. Maasvlakte. Hafen von Rotterdeam, Niederlande. 
September 1992». Doppelseite aus der Fotoarbeit Seemannsgarn. [1990] In: A. Sekula: See-
mannsgarn. Düsseldorf [1995] 2002, S. 10-11, Titelliste S. 30
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und vielstimmigen Reportage. Während jedoch eine Reportage, gleich ob im 
Medium der Fotogra�e oder des Fernsehens, nur die Lebensweise eines oder weni-
ger Protagonisten beleuchten kann, gelingt es Burch und Sekula, die Alltagswelt 
einer großen Zahl von Menschen zwischen Korea, den USA und Europa zu prä-
sentieren und dabei zu demonstrieren, dass die Gezeigten allein durch die welt-
weiten Ströme von Waren und Dienstleistungen eng miteinander verbunden sind.5 
Stets bleibt der Container das abstrakte, seelenlose Band zwischen den heterogenen 
Schicksalen, die sämtlich in den «vergessenen Raum» der Weltmeere, oder in die 
Hinterhöfe der Konsum-Paradise relegiert worden sind. 

Schon zuvor hatte Sekula sich mit der «imaginären und materiellen Geogra�e 
der fortgeschrittenen kapitalistischen Welt» befasst. So hatte er etwa 1983 in einem 
der innerdeutschen Grenze gewidmeten Sketch for a Geography Lesson, wie er selbst 
schreibt, «eine Beziehung zwischen dem Bildraum der deutschen Romantik und 
dem Stolperdraht-Grenzgelände des Kalten Kriegs» untersucht.6 Doch erst als er 
der Spannung von See-Romantik und «globalisiertem» Warenverkehr nachging, 
erlangte er mit seinen Arbeiten weltweite Aufmerksamkeit. Paradoxerweise wurde 
der Container so auch zum Fetisch seines Werks, zum Label, das ihm seinerseits zu 
Berühmtheit verholfen hat. Selbst mit dieser Ikone seiner Kritik an der Globalisie-
rung konnte er der Steuerung des Kapitals «Aufmerksamkeit» gemäß den Funkti-
onsweisen des globalisierten Kunstmarkts nicht entgehen.

Aerospace Folktales�– dialogische Sozialdokumentation der eigenen 
Familiensituation

Im Folgenden soll es um eine frühe, sozial dokumentierende Arbeit gehen, die 
Sekula schon als Student im Frühjahr 1973 an der University of California, San 
Diego ausgestellt hat.7 Der Titel Aerospace Folktales spielt auf das Schicksal eines bei 

5	 Allan Sekula, Noël Burch (Regie): T�� F�������� S����. Amsterdam (Doc.Eye Film), Wien 
(WILDart FILM) 2010. Der 112 Minuten lange Film wurde 2010 auf den Filmfestspielen in Vene-
dig gezeigt und in der Sparte «orizzonti» mit dem Spezialpreis der Jury ausgezeichnet. Vgl.: Allan 
Sekula, Noël Burch: �e Forgotten Space. Notes for a �lm. In: New Le� Review 69, Mai-Juni 2011, 
https://newle�review.org/II/69/allan-sekula-noel-burch-the-forgotten-space (4.1.2019); sowie: Bet-
ween Crisis and Possibility. 2011. Screening of �e Forgotten Space (2010), a �lm essay by Noël Burch 
and Allan Sekula, and a conversation between Benjamin Buchloh, David Harvey, and Allan Sekula 
in the Rose Auditorium of �e Cooper Union, New York. May 15, 2011. http://vimeo.com/24394711 
(4.12.2019); Alex Zukas: �e Forgotten Space. Written and directed by Allan Sekula and Noël 
Burch. English, Dutch, Spanish, Korean, Bahasa Indonesian, and Chinese with English subtitles. In: 
Environment, Space, Place, Bd. 6(1), 2014, S.158–171. Wichtig auch: Noël Burch: A �eory of Film 
Practice. [fr. 1969] Princeton NJ 1981 [mit einem Vorwort, in dem sich der Autor teils vom früheren 
Werk distanziert].

6	 Sekula [1995] 2002 (wie Anm. 1), S.�206. 
7	 Zu den historischen Hintergründen grundlegend: Nicholas Frobes-Cross: Visual Representational 

Tasks. Art and Activism in the Early Work of Martha Rosler, Allan Sekula and Fred Lonidier. Ph.D. 
Diss. Columbia University, New York 2016, S.�248–281. Die Arbeit beruht auf Interviews, die der 
Autor mit Lonidier und Rosler geführt hat. In diesem Werk auch einschlägige Bibliogra�e.
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Lockheed angestellten und dann arbeitslos gewordenen, forschenden Ingenieurs 
und seiner Familie an. Der Mehrzahl der Kunstrezipienten wurde die Serie durch 
ein 1984 von Robert Wilkie und Benjamin Buchloh unter dem Titel Photography 
against the Grain herausgegebenes Buch bekannt, das 2016 neu aufgelegt wurde.8 
Darin druckte Sekula einige seiner seit 1975 verö�entlichten Texte zur �eorie und 
Geschichte der Fotogra�e wieder ab, ergänzt durch eine Reihe von fünf «photo 
works»�– textlich ausführlich erläuterte Foto-Sequenzen. Sekula wird bis heute als 
Pionier der �eorie und Geschichte der Fotogra�e gelesen und bewundert, wäh-
rend seine dokumentierenden Arbeiten als unorthodoxe Sozial-Reportagen kriti-
siert werden, in denen gar Proletarier-Romantik mobilisiert werde.9 Insofern diente 
die Strategie, seine historisch-kritischen Aufsätze gemeinsam mit seinen eigenen 
Foto-Arbeiten zu publizieren, sicherlich auch der Bekanntmachung seiner künst-
lerischen Arbeit. Das Procedere war riskant: In den Texten forderte er die Erneu-
erung eines kritischen Realismus in der fotogra�schen Aktivität; in den «photo 
works» versuchte er, seine theoretischen Anliegen sogleich dem Praxis-Test zu 
unterziehen. Die Arbeit �is Ain’t China: A Photonovel (1974) gilt dem erfolglosen 
Arbeitskampf von Arbeitern in einer Pizza-Kette, die sich gegen die Konkurrenz 
aus Billiglohn-Ländern zu wehren suchen,10 während School Is a Factory (1980/82) 
ideologische Elemente einer für den Arbeitsmarkt abrichtenden Erziehung in den 
Fokus rückt.11 Als letztes wird die erwähnte Studie Sketch for a Geography Lesson 
(1983) zur innerdeutschen Grenze abgedruckt.12

Schon vor 1973 hatte Sekula signi�kante Arbeiten verö�entlicht. Am 17. Feb-
ruar 1972, noch während des letzten Studienjahrs des Künstlers, entstand die Unti-
tled Slide Sequence von 25 Dias, die jeweils mehrere, eine Treppe heraufsteigende 
Arbeiter beim Verlassen der Convair�/ General Dynamics Militär-Flugzeug-Werke 
in San Diego zeigen. Da der Künstler auf dem Werksgelände stand, wurde er beim 
Fotogra�eren von Sicherheitskrä�en unterbrochen�– und integrierte dieses Ereig-
nis in die Diaserie.13 Der Schnittstelle von fremdbestimmter Arbeit und vermeint-
lich freiem Privat- und Konsumleben hat noch Harun Farocki 1995 die �lmische 
Montage Arbeiter verlassen die Fabrik gewidmet�– ein Film, der an einhundert Jahre 
Filmgeschichte im Ausgang von dem ersten Film erinnert, den die Brüder Lumière 

8	 Allan Sekula: Photography against the Grain. [1984] London 2016, S.�105–164.
9	 Diesen verteidigend, bezieht sich darauf Benjamin Buchloh: Allan Sekula: Fotogra�e zwischen Dis-

kurs und Dokument. In: Sekula [1995] 2002 (wie Anm. 1), S.�189–204. Vgl. auch: Allan Sekula: �e 
Lottery of the Sea; Alina Abramov: Contribution; Morad Montazami: Contrepoint. In: Giovanni 
Careri, Bernhard Rüdiger: Face au réel. Éthique de la forme dans l’art contemporain. Lyon 2008, 
S.�183–205, 207–211, 213–225.

10	 Allan Sekula: �is Ain’t China: A Photonovel (1974). In: Sekula [1984] 2016 (wie Anm. 8), S.�175–
196.

11	 Allan Sekula: School Is a Factory (1980/82). In: Sekula [1984] 2016 (wie Anm. 8), S.�197–234.
12	 Allan Sekula: Sketch for a Geography Lesson (1983). In: Sekula [1984] 2016 (wie Anm. 8), S.�235–

258.
13	 Frobes-Cross 2016 (wie Anm. 7), S.�27–36.
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1895 am Werksausgang der von ihnen geleiteten Fabrik in Lyon gedreht haben.14 
Doch Sekula hat sich 1984 nicht dazu entschlossen, seine grundlegende Arbeit zu 
dem �ema in Photography against the Grain aufzunehmen. In der Neu-Inszenie-
rung seines Œuvres im Buch überließ er den Au�akt stattdessen seinem künst-
lerischen Werk Aerospace Folktale. Der erste Teil des Titels, «Aerospace», bezieht 
sich auf die Arbeitswelt, aus welcher der arbeitslos gewordene Ingenieur ausge-
schlossen worden war; der Zusatz «Folktale» quali�ziert die Ideologie des Prot-
agonisten als «Volksmärchen». Die Foto-Serie gilt dem Erleben der Arbeitslosig-
keit durch den white-collar-Angestellten, die seine Weltanschauung, aber auch die 
seiner Frau, herausgefordert hatte. Der Künstler kann in dieser an die Reportage 
angelehnte, novellenartige Dokumentation die Erlebsnisstruktur der Protagonisten 
intensiv nachvollziehbar machen: Gegenstand des Werks ist Sekulas eigene Familie, 
insbesondere seine Eltern. Da diese Arbeit in Photography against the Grain an den 
Anfang gestellt wurde, scheint das gesamte Oeuvre des Künstlers, sein Bemühen 
um die Erneuerung eines kritischen Realismus, bei ihm selbst anzusetzen.

In dem Band erscheint die Dokumentation als Folge von 22 Doppelseiten, auf 
denen insgesamt 38 Schwarzweiß-Fotogra�en von einigen abfotogra�erten Text-
dokumenten begleitet werden, darunter das Curriculum Vitae des Ingenieurs 
auf Arbeitssuche. Sieben schwarze Felder mit darauf weiß aufgedruckten Texten 
machen den Kontext klar. Die Fotos zeigen Porträts der Protagonisten (Abb.�3), 
das Haus der Familie, neben dem die Hausordnung der Siedlung zu sehen ist, Sze-
nen aus dem Alltagsleben (Abb.�4) sowie die traditionelle Dekoration des einfachen 
Heims, dessen Architektur entfernt durch das Bauhaus inspiriert war. Da sieht man 
neben einer Lourdes-Madonna ein gerahmtes Hochzeitsbild sowie ein Porträt des 
Ingenieurs in Uniform. Es folgen Texte, zuerst ein auf vier Seiten abgedrucktes Inter-
view with the Engeneer, ein ebenso langes Interview with the Engeneer’s Wife sowie 
ein A Commentary betitelter Beitrag, in dem die autopoetische Figur «Sekula» sich 
in Kleinschreibung ohne Satzzeichen äußert.15 Insgesamt präsentiert sich die Serie 
als einfache Kombination von sparsam erklärten Bildern mit Schlüsseltexten.

14	 Harun Farocki Filmproduktion u. a.: A�•����� •�������� ��� F�•��
. [1995] In: Harun Farocki: 
Filme. DVD 3, Berlin, München 2009. Siehe auch: Harun Farocki. Seit 2015, von Antje Ehrmann, 
Harun Farocki GbR, hg. Website, https://www.harunfarocki.de/de/�lme/1990er/1995/arbeiter-ver-
lassen-die-fabrik.html (5.1.2019). Vgl. Ulrich Kriest: «Die Freiheit, die Lohnarbeit heißt». Spu-
ren suchen, Bilder lesen, Filmgeschichte dekonstruieren. Zu Arbeiter verlassen die Fabrik. In: Rolf 
Aurich, Ulrich Kriest (Hg.): Der Ärger mit den Bildern. Die Filme von Harun Farocki. Konstanz 1998, 
S.�287–306.

15	 Allan Sekula: Aerospace Folktale (1973). In: Sekula [1984] 2016 (wie Anm. 8), S.�105–164. Vgl. auch 
Mary Panzer: Oral history interview with Allan Sekula, 2011 August 20�– 2012 February 14. Smith-
sonian Archives of American Art, https://www.si.edu/object/AAADCD_oh_370420 sowie https://
www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-history-interview-allan-sekula-16239#transcript 
(4.1.2019), s.p. Sekula dort zu Aerospace Folktales und den Ansichten seines Vaters: «So he held 
to fairly right-wing ideals, although certainly, when he was unemployed, I remember voicing him 
extreme antipathy to Nixon. And I mean, he was caught in a kind of vice and that’s sort of what led 
me to Aerospace Folk Tales, was the contradictions of my father’s world view, in a way, and how that 
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3  Allan Sekula: Doppelporträt des «Ingenieurs» und «seiner Frau». Aus der Fotoarbeit Aerospace  
Folktales. [1973] In: A. Sekula, Photography Aganst the Grain. Essays and Photo Works 1973– 
1983. [1984, The Press of the Nova Scotia College of Art and Design] London 2014, S.�128–129

Die Folge war, wie Sekula selbst in einer Introductory Note festhält, nicht immer 
derart überschaubar strukturiert. 1973 wurden in der ersten Ausstellung 142 Foto-
gra�en durch Zwischentitel in untergeordnete narrative Sequenzen eingeteilt und 
durch einen gesprochenen Sound Track von 75 Minuten Dauer begleitet, der in 
einem separaten Raum gespielt wurde, sowie durch einen geschriebenen Kommen-
tar, der am Ende der Fotoserie zu sehen war; er «konstitutierte den Selbst-Einbezug 
des Künstlers». Weitere Protagonisten kamen zur Sprache. Bereits auf der Ausstel-
lung waren die Bildsequenzen, die «Interviews» und der Kommentar voneinan-
der getrennt zu rezipieren. Die Wirkung war, so Sekula, die «eines demontierten 
Films».16 In Photography against the Grain wird der Kommentar in die Nähe der 
«Interviews» gerückt. Der Kommentator steht so weniger als o�enbar in den ver-
schiedenen Ausstellungsarrangements als Sozialanalytiker über den Menschen, die 

then clashed with my mother’s world view, which had more connection to the New Deal, I think, 
you know, because she’d seen relatives helped out by Social Security.»

16	 «In its original version, Aerospace Folktales was a bit like a disassembled movie. […] �e written 
commentary was displayed at the end of the photographic sequence, and constituted the self-im-
plication of the artist.» Sekula [1984] 2016 (wie Anm. 8), S.�106. Zu früheren Ausstellungen von 
Aerospace Folktales siehe auch: Frobes-Cross 2016 (wie Anm. 7), S.�248–251. Vgl. auch: Alexandra 
Oliver: Critical Realism in Contemporary Art. Ph.D. Diss, Pittsburgh 2014, S.�112–119.
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er vorstellt. Davon zeugt auch die Einleitung des 1984 erschienenen Buchs. Sekula 
gesteht Schwächen dieses Werks durchaus ein, begründet aber auch, warum er es in 
die Publikation aufnahm:

Ich hatte das Gefühl, dass der einzige Weg, «Rechenscha�» für meine Politik 
abzulegen�– der einzige Weg, zum politischen Dialog einzuladen�–, mit mei-
ner eigenen Klasse und meinem Familienhintergrund ‹anzufangen› gewesen 
ist. Aerospace Folktales war um eine Bewegung zwischen nachgemachter sozio-
logischer Distanz und Vertrautheit strukturiert. Es ist sicherlich unmöglich, 
der Tatsache zu entkommen oder sie zu ignorieren, dass dies das Werk eines 
jungen Manns über die Bedingungen seiner eigenen Erziehung und die seiner 
Geschwister ist. Ein Stückweit mischt sich so der Klassenzorn, der in diesem 
Werk entdeckt wird […] mit dem Ärger und dem Begehren des Sohns. Der 
Kommentar stellt diese Verwirrung auf seine eigene adoleszente Weise zugleich 
aus und verleugnet sie.17

Was in der Publikation nachverfolgt werden kann, ist also das Resultat einer eingrei-
fenden Neustrukturierung der frühen Arbeit. In der gedruckten Form erscheint die 
Fotoserie auch als kritische Auseinandersetzung mit dem Genre des Fotoalbums. 
Die Konventionalität der für Hobbyfotografen bildwürdigen Ereignisse hatte ein-
drucksvoll schon 1965 ein Autorenteam um Pierre Bourdieu herausgestellt. Sekula 
knüp� durchaus daran an, etwa im Doppelporträt der Eltern (Abb.�3), jedoch nur, 
um stereotype Erwartungshaltungen durch weitere Bilder und ihr Arrangement 
(Abb.�4, 5) zu konterkarieren.18

In den Texten druckte Sekula, mit jeweils nur einer Ausnahme in der Mitte des 
Textes, seine Fragen nicht mit ab. Die Äußerungen des Vaters und der Mutter wur-
den zudem gekürzt. Zu Anfang lesen sie sich so als Monologe. Der Vater beklagt 
sich, dass er als forschender Ingenieur arbeitslos geworden sei, und nun nach unan-
gemessener Prüfung seines CVs immer wieder abgewiesen werde. Er beteuert, Inge-
nieure seien aufgrund ihrer hohen Quali�kation zu etlichen anderen Tätigkeiten zu 
gebrauchen, wobei er als Beispiel ausgerechnet die Verfolgung von Leuten nennt, 
die unberechtigt Sozialhilfe bezögen.19 Oder er beklagt sich über die große Menge 
an Geldern für Entwicklungshilfe, die in korrupten Kanälen versänken, und besser 

17	 «I felt that the only way to ‹account› for my politics�– the only way to invite a political dialogue�– was 
to ‹begin› with my own class and family background. Aerospace Folktales was structured around a 
movement between mock-sociological distance and familiarity. Certainly it is impossible to escape 
or ignore the fact that this is a work by a young man about the conditions of his own upbringing and 
those of his siblings. And to some extent the class anger discovered in the work […] mixes with �lial 
anger and desire. In its own adolescent way, the commentary both exposes and denies this confu-
sion.» Ebd., S.�XI-XII. 

18	 Pierre Bourdieu mit Luc Boltanski, Robert Castel, Jean-Claude Chamboredon: Un art moyen. Essai 
sur les usages sociaux de la photographie. Paris 1965.

19	 Sekula [1984] 2016 (wie Anm. 8), S.�152–53.
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für Kampagnen des Umweltschutzes eingesetzt werden könnten�– wobei arbeits-
lose Ingenieure eine wichtige Rolle spielen könnten. Der Interviewer schaltet sich 
mit der Frage nach der Meinung des Vaters zur Unterstützung des �ieu-Regimes 
in Süd-Vietnam durch die US-Regierung ein. Der Ingenieur will zwar mit dieser 
Diskussion nichts zu tun haben, wie er betont, doch gesteht er die Möglichkeit ein, 
dass der Krieg durch falsche Interessenpolitik und schlechtes Management von sei-
nem ursprünglichen Ziel der Bekämpfung des Kommunismus abgelenkt worden 
sein könne. Er endet mit Angri�en auf eine allein an kurzfristigen Pro�ten interes-
sierte Militär-Industrie, die das langfristige Ziel aus den Augen verloren hätte, die 
Überlegenheit der Vereinigten Staaten sicherzustellen: «Unsere militärische Überle-
genheit, unsere ökonomische Überlegenheit und selbst unsere emotionale Stabilität 
können durch diese Art Philosophie ernstha� gefährdet werden».20

Die «Frau des Ingenieurs» berichtet über die Folgen der Arbeitslosigkeit für 
ihren Mann und die Familie, z. B. durch den Verlust der Krankenversicherung. 
Dann erinnert sie an die Arbeitssuche nach dem Zweiten Weltkrieg, als Kriegs-
heimkehrer ebenso wie andere, die in der Kriegsindustrie beschä�igt waren�– sie 
selbst arbeitete in einem Büro der Navy�–, davon träumten, sich mit kleinen Hand-
werksbetrieben oder Läden selbstständig zu machen. Der Interviewpartner schaltet 
sich wiederum nur mit einer Frage ein: er möchte wissen, in welcher Weise sich die 
Menschen an die Arbeit in der großen Industrie anzupassen hätten. Seine Mutter 
meint, sie würden ihr Glück anderswo suchen, in der Familie oder im Konsum, im 
Hausbau oder in der Gärtnerei, welche im Milieu ihrer Kindheit o� noch durch 
wirtscha�liche Aspekte motiviert wurde, schließlich durch den Erwerb von Fern-
sehgeräten oder Autos. Die Hierarchien in den Unternehmen trügen dazu bei, dass 
die Angestellten den Aufstieg als Lebensanliegen betrachteten, was sie schon als 
Kind in einer Eisenbahnerstadt in Pennsylvania beobachtet habe.21

Der Kommentator bringt zu Anfang seines Texts sogleich ein dialogisches 
Kunstkonzept ein:

diese Kunst hier ist über die Kunst anderer Leute
das ist die Kunst mit der ich groß geworden bin
allgemein gesprochen es ist Büroangestellten-Kunst es ist die Kunst von niedriger 
positionierten Technokraten es ist die Kunst von südkalifornischen Lu�fahrtinge-
nieuren es ist Kunst im Regierungsau�rag es ist Kunst für 10.000–15.000 Dollar im 
Jahr.22

20	 «Our military supremacy, our economic superiority and even our emotional stability can be seri-
ously threatened by this type of philosophy» Ebd., S.�164–65.

21	 Ebd., S.�156–159.
22	 «this art here is about other people’s art
	 that is the art I gew up with
	 generically speaking it’s white collar art it’s lower-level technocrat art it’s southern california 

aerospace engineer art it’s government contract art it’s 10.000–15.000 dollar a year art». Ebd., S.�160.
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Als Beispiel nennt er später das CV, «eine Landkarte über den potentiellen Wert 
meines Vaters als Ware», zugleich «die minimalistischste Form kapitalistischer 
Kunst».23 Dann erzählt er über die Herkun� und die soziale Situation der Eltern, 
1914 bzw. 1920 in verschiedenen Eisenbahn-Städten in Pennsylvania geboren und 
polnisch-katholischer Herkun�. Er geht auf ihre Ideen über die herrschenden 
Verhältnisse ein (ihre «theories about the way things are»), auf die geschlechtli-
che Ungleichheit, die sich auch in der Weltanschauung spiegele, vor allem aber auf 
die in den ideologischen Selbstdeutungen erkennbaren inneren Wiedersprüche. 
Wenn der Vater Formulierungen wie «ernstha�e wirtscha�liche Einschränkungen» 
(«serious economic retrenchment») verwende, greife er dabei auf die Sprache von 
Leuten zurück, die 50.000 Dollar oder mehr verdienten. Der Kommentator sieht 
hier eine Ideologie am Werk, die white-collar-Angestellte dazu bringe, an die fun-
damentale Gleichgerichtetheit ihrer Interessen mit der des Managements, ja der 
Nation zu glauben. Dazu werde ihnen suggeriert, die Industrie könne auf ihre Qua-
li�kationen kaum verzichten. Diese «elitäre Lobhudelei» («elitist so� soap»), ein 
Schlüsselelement des kapitalistischen Individualismus, habe die gehobenen Ange-
stellte «wie Mystiker an die Einzigartigkeit ihres Talents glauben gemacht».24 Auf 
die Widersprüchlichkeit dieser Ideologie reagierte der Vater mit obsessiver Ord-
nungsliebe. Noch 1978 erinnert Sekula sich daran, dass er ständig die konischen 
Lampen neu ausgerichtet habe (Abb.�5).25 Den Kampf gegen Anarchie und Unord-
nung habe er unbewusst und allein in der Gegenwart geführt. Erst die Arbeitslosig-
keit habe seine Identi�kation mit einem fremden Weltbild punktuell ins Wanken 
gebracht. Ganz anders die Mutter: Sie habe weniger Respekt als der Ingenieur vor 
dem Aufnahmegerät gehabt und sich freier ausgedrückt: «sie schneidet Fragmente 
vergangener Geschichte ein, um Kontexte für einige gegenwärtige Begebenheiten 
zu scha�en.»26 Weil sie als unbezahlte Hausfrau vom Management dafür ausgebeu-
tet werde, für die gut funktionierende Arbeitskra� ihres Mannes zu sorgen, habe sie 
mehr Abstand zu der vorherrschenden Ideologie und könne historisch-kritisches 
Bewusstsein entwickeln.

Abschließend gesteht der Kommentator, er sei seinen Eltern vielleicht nicht 
gerecht geworden, als er versucht habe, den ideologischen Gehalt der Fotogra�en 
herauszuarbeiten, die diese selbst ohne weiteres nicht preisgeben würden: «Ideo-
logie kann man nicht fotogra�eren». Was er vorgestellt habe, sei kein psycholo-
gisches Zeugnis der Selbst�ndung, auch nicht eine Dokumentation im Stile eines 
Ethnologen oder eines unbeteiligten Soziologen: «dieses Material ist nur insofern 

23	 «a map of my father’s potential value as a commodity», «the most minimal form of capitalist art». 
Ebd., S.�162.

24	 «believing like mystics in the uniqueness of their talent». Ebd., S.�160–61.
25	 Allan Sekula: Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of Repre-

sentation). [1978 auf der Grundlage des Textes Reinventing Documentary von 1976] In: Sekula 
[1984] 2016 (wie Anm. 8), S.�53–76, hierzu S.�71.

26	 «she incises fragments of past history to provide context for some present moment.» Ebd., S.�164
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4  Allan Sekula: Kommen und Gehen im Haus der Familie. Doppelseite aus der Fotoarbeit Aero
space Folktales. [1973] In: A. Sekula, Photography Aganst the Grain. Essays and Photo Works 
1973–1983. [1984] London 2014, S. 122–123

5  Allan Sekula: Der Ingenieur neben Frau und Tochter beim Richten von Lampen; die Frau des  
Ingenieurs bei der Hausarbeit in der Küche. Doppelseite aus der Fotoarbeit Aerospace Folktales.  
[1973] In: A. Sekula, Photography Aganst the Grain. Essays and Photo Works 1973–1983. [1984]  
London 2014, S. 134–135
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interessant, als es soziales Material ist». Nur dadurch, dass die Rezipienten es mit 
ihrer eigenen Situation in Beziehung setzten, könne es seine Wirksamkeit entfalten: 
«Sie werden unterschiedlich auf das hier reagieren, abhängig davon, wer Sie sind».27 
So unterstreicht Sekula abschließend die dialogische Dimension seiner Dokumen-
tation, die er hier als seine erste inszeniert.

Subjektivierung als Teilhabe: Sekulas Foto-Theorie und seine 
Auseinandersetzung mit Michail Bachtin und Valentin Vološinov

Dialogizität steht denn auch im Kern von Sekulas Realismuskonzept, das er zwei 
Jahre nach der ersten Ausstellung von Aerospace Folktales in einer Reihe von vielbe-
achteten Aufsätzen entfaltet hat. Sie erschienen 1975 erstmals in Artforum und wur-
den 1984 in Photography against the Grain wieder aufgenommen. Er bricht darin 
mit einem der zentralen Wertmaßstäbe künstlerischer Fotogra�e, dass nämlich ein 
einzelnes Bild allein und unkommentiert seine Bedeutungsebenen entfalten solle. 
Nur im Kontext mit anderen Bildern, aber auch Texten kann das einzelne Foto für 
Sekula überhaupt aussagekrä�ig werden. Damit bezieht er sich nicht auf zeitge-
nössische Konzepte einer o�enen Serialität, sondern auf seine Strategie, das Foto 
grundsätzlich in Narrative einzubetten, bei deren Au�au es eine zentrale Rolle ein-
nimmt. Die vielstimmige Erzählung erst macht die sozialen Zwänge nachvollzieh-
bar, die über das Schicksal der Protagonisten bestimmen. Doch dafür müssen die 
Erzählinhalte grundsätzlich dialogisch strukturiert sein: Erst wenn das Narrativ 
einer Gestalt durch andere gebrochen wird, kommen die ideologischen Kompo-
nenten der Selbst- und Fremdinterpretation der Figuren zum Vorschein. Der Autor 
und der lesende Betrachter schließlich nehmen am Ge�echt einander durchdrin-
gender Erzählstränge teil: Durch die Begegnung mit den Figuren der Dokumenta-
tion werden sie selbst zur Distanznahme von sich selbst und damit zur kritischen 
Durchdringung ihrer eigenen, sozial bedingten Existenz angeregt.

Nach Sekula beruht Realismus weder auf einer Objektivität beanspruchenden 
Betrachtung sozialer Situationen gemäß abstrakten Kriterien noch auf lediglich 
einfühlender Teilhabe, sondern auf dem kritischen Dialog sozial re�ektierender 
Partner.28 Dies verdeutlicht er durch seine Kritik am Formalismus und am Moder-
nismus in der Fotogra�e, aber auch an der postmodernen Kunst und der Pop-Art, 
die für ihn lediglich «manieristische» Rückwendungen formalistischer Kunst auf 
sich selbst sind. Berühmt ist seine Kritik an einer Fotogra�e, die Alfred Stieglitz 
im Jahre 1907 auf einem Transatlantik-Dampfer aufgenommen hat, als er sich�– 
wie seine Frau später berichtete�– in die «andere Welt» des den Auswanderern aus 

27	 «you cannot photograph ideology», «this material is interesting only insofar as it is social material» 
«you will relate to this di�erently depending on who you are.» Ebd., S.�164.

28	 Sekula: Dismantling Modernism … [1978] (wie Anm. 25). In: Sekula [1984] 2016 (wie Anm. 8), 
S.�53–76. Vgl.: Jan Baetens, Hilde van Gelder: Critical Realism in Contemporary Art. Around Allan 
Sekula’s Photography. Leuven 2006.
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Europa vorbehaltenen Schi�eils begab, die er in zwei übereinander arrangier-
ten Reihen sowohl unter wie auch an Deck festhielt. Sekula erkennt ästhetische 
Qualitäten wie dynamische Diagonalen und eine Art All-Over der Komposition 
ohne Horizont, weist dergleichen jedoch wie überhaupt den formalistischen Blick 
zurück. Die unkommentierte Verö�entlichung 1910 als aufwändiger Druck in der 
von Stieglitz selbst herausgegebenen Zeitschri� Camera Work ist für Sekula ein ent-
scheidender Kontext, der die Rezeption steuere: Die soziale Welt der Auswanderer 
werde durch die Ästhetisierung von den Rezipienten auf Distanz gehalten. Dem 
stellt Sekula ein Foto Lewis Hines von Auswanderern entgegen, die über den Lan-
desteg von Bord gehen. Der Fotograf habe dieses 1905 wie andere Arbeiten in einer 
auf liberal-humanitäre Sozialdokumentation ausgerichteten Zeitschri� verö�ent-
licht und die Figuren den Rezipienten entsprechend nähergebracht, jedoch letztlich 
ebenfalls ohne ein vertie�es Verständnis ihrer Lebenssituation zu ermöglichen.29

Diese Interpretation wurde klassisch, doch andere Beispiele von Sekulas Foto-
kritik wurden mit Befremden aufgenommen. Die Fotogra�en von Diane Arbus 
wurden damals, vier Jahre nach dem Selbstmord der Künstlerin im Jahre 1971, viel 
gerühmt. Sie zeigte Menschen, die in o� skurriler Übersteigerung ihre Aktion oder 
ihren Habitus preisgeben, so z. B. Menschen mit Behinderungen, Outsider oder 
auch nur einen im New Yorker Central Park mit Kriegsspielzeug hantierenden Kna-
ben. Sekula zögert nicht, Arbus vorzuwerfen, es komme so nicht zu einer wirkli-
chen Begegnung mit den Figuren; vielmehr nutze sie die Gestalten für ihren durch-
aus depressiven, verzweifelten Selbstausdruck.30 Derartige Tabubrüche ermögli-
chen es ihm, positive Beispiele aus dem Kreis seiner Mitstreiter unter den Studie-
renden der University of California, San Diego herauszustellen. So lobt er etwa das 
Werk �e Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems (1975) von Martha Rosler. 
Darin werden Ansichten auf den unteren Teil teils aufgegebener Läden im New 
Yorker Bowery-Distrikt mit einem lettristisch-poetischen Arrangement von Aus-
drücken aus dem Slang von Alkoholikern kombiniert. Die Fotos wurden dadurch 
als Restitutionen des gesenkten Blicks der Ausgestoßenen erlebbar; umgekehrt 
wurde durch den Kontrast zu den trostlosen Szenarios der Schwarzweiß-Bilder die 
Kreativität ihrer metaphorischen Ausdrucksweise und damit auch ihr Leiden an 
der Gesellscha� sozial nachvollziehbar gemacht.

Sekulas Realismus hat viele Hintergründe, zwischen denen er zu vermitteln ver-
suchte�– vom kritischen Marxismus über die Foucaultsche Diskursanalyse bis zu 
so unterschiedlichen Positionen der kulturtheoretischen Debatte wie diejenigen 
von George Lukács, Berthold Brecht und Walter Benjamin.31 Nur eine Komponente 

29	 Allan Sekula: On the Invention of Photographic Meaning. [1975, Artforum XIII, Nr. 8] In: Sekula 
[1984] 2016 (wie Anm. 8), S.�3–22. Vgl. Peter Geimer: �eorien der Fotogra�e zur Einführung. Ham-
burg 2009, S.�92–97.

30	 Sekulas Kritik an Arbus �ndet sich in: Sekula: Dismantling Modernism … [1978] In: Sekula [1984] 
2016 (wie Anm. 8), S.�69.

31	 Zur intellektuellen Verortung von Sekulas fotogra�schem und theoretischem Werk: Buchloh [1995] 
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soll hier hervorgehoben werden. In der 1984 verfassten Einleitung zu Photography 
against the Grain heißt es:

im Jahre 1975 habe ich eine sehr frühe, marxistische Kritik am ‹abstrakten 
Objektivismus› sowietischer Gelehrter und Semiologen entdeckt: V. N. Volos-
hinov’s Marxismus und Sprachphilosophie (1929). Das Anliegen M. M. Bachtin 
und seiner Gefährten war es, eine Literatursoziologie zu begründen, die auf der 
Anerkennung der ‹Heteroglossie› in der «lebenden Sprache» beruhte, auf der 
Anerkennung des Diskurses als einer Arena ideologischen und sozialen Kon-
�ikts. 32

Sekula bezieht sich zwar nicht auf Michail M. Bachtins Buch Probleme der Poe-
tik Dostoevskijs, das erstmals 1929, dann nach gründlicher Überarbeitung 1963 auf 
Russisch erschien und den Autor auch im Westen berühmt machte, jedoch erst 
1984 ins Englische übersetzt wurde.33 Dennoch war die Debatte darüber im Hin-
tergrund wirksam. Bachtins interpretiert darin Fjodor M. Dostojewski als einen 
Autor, der nicht nur die völlig heterogenen Figuren eines Romans wie Die Brüder 
Karamasow (1880) untereinander dialogisieren lässt, sondern darüber hinaus das 
dialogische Ge�echt derart o�enhält, dass auch der implizierte Autor schreibend in 
einen o�enen Dialog mit den Figuren tritt, statt sie zu beherrschen. Dieser dialogi-
schen Autorfunktion stellt er die monologische eines Schri�stellers gegenüber, der 
seine Figuren abschließend charakterisiert und bewertet, und die er bei Lew Tolstoi 
verwirklicht sieht. Das Werk veranlasste Julia Kristeva 1967, den von Roland Bart-
hes proklamierten «Tod» des Autors aufzugreifen und Texte grundsätzlich intertex-
tuell, d. h. mit Blick auf die in ihnen aufgerufenen oder zitierten Kon- und Subtexte 
zu deuten.34

Sekula knüp� jedoch nicht an das im Westen bereits vielbesprochene Dostojew-
ski-Buch an, sondern vielmehr an ein ebenfalls 1929 erstmals auf Russisch publi-
ziertes Werk, das 1973 unter dem Titel Marxism and the Philosophy of Language 
auf Englisch erschien, und über dessen Autorscha� bis heute kontrovers diskutiert 

2002 (wie Anm 8); sowie Benjamin Buchloh: Allan Sekula, or What is Photography? In: Grey Room 
55, Special Issue: Allan Sekula and the Tra�c in Photographs. Frühjahr 2014, S.�117–129.

32	 «in 1975, I discovered the very early Marxist critique of the ‹abstract objectivism› of Soviet literary 
scholars and semiologists: V. N. Voloshinov’s Marxism and the Philosophy of Language (1929). �e 
aim of M. M. Bachtin and his associates was to establish a sociology of literature based on a recog-
nition of the ‹heteroglossia› of ‹living language,› on a recognition of discourse as an arena of ideo-
logical and social di�erence and con�ict.» Sekula [1984] 2016 (wie Anm. 8), S.�XV. Eine kurze Dis-
kussion zu Sekulas Lektüre von Bachtin und Vološinov �ndet sich auch in: Frobes-Cross 2016 (wie 
Anm. 7), S.�259–260.

33	 Michail Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs. [russ. unter anderem Titel 1929; überarbeitet 
1963] Frankfurt/M., Berlin, Wien 1985. Engl.: Michail Bakhtin: Problems of Dostoevsky’s Poetics. 
Minneapolis 1984.

34	 Julia Kristeva: Le mot, le dialogue et le roman. In: dies.: Semeiotike. Recherches pour une sémanalyse. 
Paris 1969, S.�77–99.



Allan Sekulas frühe fotogra�sche Dokumentation Aerospace Folktales67

wird.35 Seine Wahl ist sicherlich auch durch sein Interesse für einen erneuerten 
Marxismus motiviert, jedoch nicht allein dadurch. Von den Bachtin-Forschern der 
neueren Zeit sehen einige in dem Linguisten Valentin N. Vološinov den alleinigen 
Autor, andere in dem mittlerweile weit berühmteren Bachtin. Die Positionierun-
gen in dieser Frage hängen nicht unerheblich von der Lesart des komplexen Werks 
Bachtins ab, die von den Autoren jeweils bevorzugt wird�– ob man ihn nun in die 
Nähe der Phänomenologie, einer spezi�sch russischen, religionsphilosophisch ins-
pirierten Kulturtheorie oder einer neukantianisch grundierten, modernen Sub-
jekt-Philosophie rückt.36 Ausgewogenere Autor*innen erkennen aufgrund neuerer 
Forschungen über das Verhältnis zwischen Bachtin und Vološinov an, dass der Lin-
guist mindestens die letzten Kapitel über die Rolle einer fremden Rede in der eige-
nen eines jeweiligen Sprechers verfasst hat.37 Doch diese Abschnitte, in denen der 
Gegensatz von indirekter, wiedergegebener zu quasi-direkter Rede entfaltet wird, 
haben Sekula besonders interessiert. All diese Redeformen stehen im Gegensatz 
ebenso zum Monolog wie zum Dialog. Sie betre�en die Bedingungen, unter denen 
im Zeichensystem der Sprache Dialogizität konkrete Gestalt annehmen kann. 
Vološinov versucht damit zu zeigen, auf wie vielfältige Arten der Verfasser eines 
Texts überhaupt andere Stimmen und Sichtweisen zur Sprache bringen kann, ohne 
sie dabei gänzlich seiner eigenen Perspektivierung der Verhältnisse zu unterwer-
fen�– und damit letztlich doch als monologischer Autor zu arbeiten. Im Extremfall 
kann der Sinn einer indirekt wiedergegebene Rede (oder, wie erst in neuerer Zeit 
demonstriert wurde, auch eines Bildzitats) in sein Gegenteil verwandelt werden.38

35	 Valentin N. Vološinov: Marxism and the Philosophy of Language. [London 1973] Cambridge MA, 
London 1986. Dt.: Valentin N. Vološinov: Marxismus und Sprachphilosophie. Frankfurt/M. 1975.

36	 Besonders in der US-amerikanischen Debatte wurden nacheinander konträre Positionen über die 
Autorscha� Bachtins oder Vološinovs entwickelt. Entschieden für die Wertung Vološinovs lediglich 
als «Maske» Bachtins äußerten sich: Katerina Clark, Michael Holquist: Mikhail Bakhtin. Cambridge 
MA, London 1984, S.�95–119, 212–237. Davon wandten sich ab: Gary Saul Morson, Caryl Emerson 
(Hg.): Rethinking Bakthin. Extensions and Challenges. Evanston IL 1989, S.�1–48; dies: Mikhail Bakh-
tin. Creation of a Prosaics. Stanford CA 1990, S.�83–86, 172–130. In der neueren philosophischen 
Diskussion in Deutschland wird vielleicht allzu umstandslos das Werk Marxismus und Sprachphilo-
sophie allein Vološinov zugesprochen. Einerseits wird in dem Linguisten der erste Leser Ernst Cas-
sirers im Leningrader Bachtin-Kreis gesehen, der Bachtin selbst erst mit Cassirer vertraut machte: 
Wolfram Eilenberger: Das Werden des Menschen im Wort. Eine Studie zur Kulturphilosophie Michail 
M. Bachtins. Zürich 2009, S.�19–103. Andererseits wird (in Anlehnung an die russische Rezeption) 
Marxismus und Sprachphilosophie ausgeblendet, um einen von marxistischem Gedankengut freien 
Bachtin, etwa im Ausgang von phänomenologischen Fragestellungen, zu präsentieren: Carina Pape: 
Autonome Teilha�igkeit und teilha�ige Autonomie. Der Andere in Michail M. Bachtins Frühwerk. 
Paderborn 2015.

37	 Grundlegend: Vladimir M. Alpatow: Vološinov, Bachtin i lingvistika. Moskva 2005. Vgl. auch Sylvia 
Sasse: Michail Bachtin zur Einführung. Hamburg 2010, S.�62–63, 99–100.

38	 Vološinov [1973] 1986 (wie Anm. 35), S.�109–159. Vgl. zum Extremfall der Umkehrung einer Äuße-
rung in ihr Gegenteil durch (Bild)Zitat: Inke Arns, Sylvia Sasse: Subversive A�rmation. On Mime-
sis as Strategy of Resistance. In: IRWIN (Hg.): East Art Map. Contemporary Art and Eastern Europe. 
Cambridge MA 2006, S.�444–455.
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Die Autorscha� von Marxismus und Sprachphilosophie wird im Einzelnen nicht 
zu klären sein, doch hatten o�enbar sowohl Bachtin als auch Vološinov Anteil an 
dem Werk. Es setzt mit einer umfassenden Kritik der Linguistik Ferdinand de Saus-
sures an und gehört damit zu dessen früher Rezeption in Russland�– ein Aspekt, der 
das Werk für den von Sekula gelesenen Roman Jakobson interessant macht. Den 
Bezug des Zeichens auf ein Bezeichnetes versuchen die Autoren in der Weise neu 
zu interpretieren, dass die soziale Welt, in der jegliche konkrete Äußerung ihren 
Sitz hat, zum Ausgangspunkt der Interpretation wird. Sie lehnen sowohl eine inten-
tionalistische Deutung ab, nach der die Aussageabsicht eines Subjekts maßgebend 
für die Interpretation der Zeichenbedeutung sei, als auch eine objektivistische, nach 
der dem normativen System der Sprache mit ihren Worten und Regeln eine eigene 
Realität zukomme. Weder sei ein Zeichen durch die Psychologie des Benutzers, der 
etwas vorsprachlich Gemeintes�– etwa ein Vorstellungsbild�– damit nur bezeichne, 
noch durch die Repräsentation einer außersprachlichen Entität im Idealsystem der 
Sprache zu erklären. In Ordnungssystemen artikulierte Zeichen sind für Vološi-
nov vielmehr das Material, mit und in dem ein grundsätzlich dialogisches Denken 
agiert, wodurch es sich überhaupt erst ein Bild von den Verhältnissen machen kann. 
Verortet ist das Denken nicht in einem als vorgängig angenommenen Subjekt, son-
dern im intersubjektiven, sozialen Raum. Wenn Sekula von der Überwindung eines 
«individualistischen Subjektivismus» ebenso wie eines «abstrakten Objektivismus» 
zugunsten der sozialen Erzeugung der Sprache schreibt, knüp� er daran an.39

Dies hat auch Folgen für die Konzeption des Subjekts: Obwohl es auch für sein 
Handeln verantwortlich zu machen ist� – ein Aspekt, auf den der frühe Bachtin 
besonders insistiert�–, ist es als denkendes und sich selbst verortendes ein E�ekt 
nicht nur der Sprachen und Zeichensysteme, in denen es agiert und seine Position 
bestimmt, sondern auch seiner von ideologisch aufgeladenen Medien vorgeprägten 
Welt. Vološinov rekonstruiert in der Sprachphilosophie, die unter seinem Namen 
erschienen ist, nicht nur eine �eorie der Bedeutung und der Kommunikation, 
sondern die Philosophie einer stets durch sinnliche, kollektiv wahrgenommene 
und von Bedeutung ebenso wie von Emotionen und Wertakzenten vorgeprägten, 
immer schon bezeichneten Welt. Unlängst hat man darauf hingewiesen, dass er 
der Philosophie der symbolischen Formen Ernst Cassirers verp�ichtet ist, deren ers-
ter Band Die Sprache im Jahre 1925 erschien.40 Doch auch Bachtins frühere Philo-
sophie des Subjekts, die erst in letzter Zeit ins Zentrum des Forschungsinteresses 
gerückt ist, ist für Marxismus und Sprachphilosophie bedeutsam gewesen.41

39	 Die Rede ist vom «socially-created character of language». Sekula 1984 [2016] (wie Anm. 8), S.�XV.
40	 Ernst Cassirer: Philosophie der symbolischen Formen. Erster Teil: Die Sprache. [1923] Darmstadt 

1953. Wertvoll, aber einseitig in der Herleitung von Bachtins bzw. Vološinovs Ansatz von Cassirer: 
Brian Poole: Bakhtin and Cassirer: �e Philosophical Origin of Bakhtin’s Carnival Messianism. In: 
South Atlantic Quarterly 1997, 2/4, S.�537–578; sowie: Eilenberger 2009 (wie Anm. 36).

41	 Vgl. das Vorwort von Sylvia Sasse in: Michail Bachtin: Zur Philosophie der Handlung. [1921] Berlin 
2011, S.�5–31.
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Marxistisch inspiriert sind ohne Zweifel die Kapitel zur fremden Rede bzw. 
Äußerung, die wohl Vološinov allein zuzuschreiben sind. In der Sichtweise zweier 
Menschen ist der Andere stets nur so, wie ihn der Eine sieht. Konkrete Gestalt 
nimmt dies in der Sprache an, und zwar in der Rede, die sich auf die des Anderen 
bezieht, indem sie diese zitiert, lose mit Blick auf dessen vermeintliche Intentionen 
wiedergibt oder sie sich gar zu eigen macht und in eine monologische Sprechweise 
integriert. Fremde Rede oder Äußerung tritt nur in derartigen Aneignungsformen 
in Interaktion oder Wechselwirkung mit der jeweils Eigenen. Entscheidend ist nun, 
dass Vološinov davon ausgeht, dass dabei der Eine sich stets metasprachlich auf die 
Rede (oder den Zeichengebrauch) des Anderen beziehe, also eine höhere Ebene 
einnehme. Wenn der Andere nun darauf reagiert und seinerseits die Rede des Ers-
ten metasprachlich in die eigene integriert, so ergibt sich eine genuin marxistische 
Dialektik im Sinne des Dreischritts von �ese, Antithese und Synthese. Bachtins 
Konzept von Dialogisierung oder Dialogizität dagegen beruht auf dem Verständnis 
des Verhältnisses zum Anderen als duale Spannung: Der Eine mache sich von der 
Sprache des Anderen ein Bild, etwa indem er durch Stilisierung oder durch Parodie 
die treibenden Interessen oder gar das Typische herausarbeitet.42

Sekula bezieht an keiner Stelle Position zu diesen Di�erenzen, die erst in der neu-
eren Forschung herausgearbeitet wurden. In der Art jedoch, wie er seine erste Arbeit 
Aerospace Folktales für die Publikation überarbeitet hat, können Spuren beider Ver-
fahrensweisen ausgemacht werden. Der implizierte Autor macht sich in den «Inter-
views» der Eltern durch seine Bearbeitung diese zu eigen, und als «Kommentator» 
nimmt er am Ende der Arbeit ohne Zweifel eine übergeordnete Position ein und 
verhält sich insofern metasprachlich zu den «Interviews» der Eltern.43 Doch in den 
rahmenden Texten nimmt er 1984 diese Position so weit zurück, wie es ihm ohne 
Verfälschung des Materials noch möglich war. Die Interpretation des Kommentators 
relativiert er zu der eines adoleszenten, naiven Dialogpartners, der als solcher die 
Ideologie der Eltern eben doch keineswegs ohne eigene Betro�enheit objektivie-
ren kann�– insofern scheint er eher an Bachtin anzuknüpfen. Diesem scheint er ein 
weiteres, wesentliches Konzept zu entnehmen, das er im Dostojewskij-Buch ebenso 
wie in früheren Texten entwickelt hatte. Bachtin insistiert darauf, dass der Autor, 
wenn er schon seine Figuren nicht abschließend beherrschen könne, im dialogi-
schen Ge�echt doch eine eigene Position der «Außerhalbbe�ndlichkeit» einnehmen 

42	 Zur Di�erenzierung zwischen den Positionen Bachtins und Vološinovs: Sasse 2010 (wie Anm. 37), 
S.�99–114, bes. 105. Verkompliziert wird die Unterscheidung auch dadurch, dass Bachtin in seinem 
Dostojewski-Buch die literaturtheoretische Arbeit als «Metalinguistik» bezeichnet.

43	 Der eher in der anglo-amerikanischen narratologischen Forschung verwendete Terminus des 
«implied author» wird hier aus ökonomischen Gründen verwendet. Er deckt sich nicht ganz mit 
dem Konzept des Autors, der sich durch seine Stimme bzw. Sprache vernehmbar macht�– nicht zu 
verwechseln mit der Funktion des Erzählers�–, die von Bachtin aus überzeugend in einer vorwie-
gend slawistischen Narratologie verwendet wird. Erhellend dazu: Wolf Schmid: Elemente der Nar-
ratologie. 3., erw. Au�., Berlin 2014, S.�47–63, 71–94.
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müsse.44 Weder identi�ziert sich der Erzähler dabei mit seinen Helden, noch ver-
wirklicht er seine eigene Positionssuche und -bestimmung in einem von ihnen. In 
einer Art liebender Entfernung von ihnen (ustranenje) bringt er sich�– sofern er als 
Autor au�ritt, nicht als subjektive Person�– mit einer eigenen Stimme ein, mit einer 
Sprache, die das Gesamte des Texts bestimmt. Dies hat nichts mit den Verfahren der 
Verfremdung (ostranenje) zu tun, die vor ihm die Formalisten wie Viktor Šklovskij 
zur Diskussion gestellt hatten.45 Entgegen den Formalisten war Bachtin�– ebenso 
wie Vološinov�– davon überzeugt, dass ein Autor über Sprachformen, literarische 
Genres, Ideologien nicht einfach durch distanzierende «Verfahren» Verfügungsge-
walt erhalten kann, sondern selbst in die Dialogformen und in sein künstlerisches 
Medium ebenso wie in die Sprache immer schon hineingewachsen ist und darin ver-
strickt bleibt. Die Stimme des impliziten Autors ist für Bachtin nicht durch eine «ver-
fremdende» Manipulation gekennzeichnet, sondern dadurch, dass er seine eigene 
Eingebundenheit in die Dialogizität des sozialen Lebens akzeptiert und lediglich ver-
sucht, sich aus dem sozialen Ge�echt der Figuren (jedoch liebend) herauszuhalten.46

Die Formalismus-Kritik Bachtins und Vološinovs klingt sicherlich in Seku-
las Anti-Modernismus nach.47 Er scheint deren Skepsis gegenüber künstlerischen 
Arbeiten oder kulturwissenscha�lichen Analysen zu teilen, die mediale Perspek-
tivierungen auf Verfahren reduzierten. Doch bietet auch er durch die 1984 neuge-
stalteten Aerospace Folktales nicht nur eine Perspektive des Mitemp�ndens, son-
dern zugleich auch eine der «Außerhalbbe�ndlichkeit». Die starke, formale Reduk-
tion der Bilder auf eine Sequenz doppelseitiger Arrangements und die Kürzung 
der anschließenden Texte, die den Protagonisten zugeschrieben werden, scha� 
erst die notwendige Distanz seiner selbst als Autor von der dokumentierten sozi-
alen Situation, deren Teil er doch als «Kommentator» noch bleibt. Durch diese 
Positionierung zugleich innerhalb der dokumentierten sozialen Welt und außer-

44	 Zum Konzept der «Außerhalbbe�ndlichkeit»: Sasse 2010 (wie Anm. 37), S.�36–48.
45	 Zu den Konzepten ostranenje�/ ustranenje: ebd., S.�70–73. Der Gegensatz ist bezeichnend für Bach-

tins Verhältnis zum russischen Formalismus, an den er einerseits anschließt, dessen Ansprüche auf 
objektivierende Distanzierung von den untersuchten Phänomenen er jedoch grundsätzlich kriti-
siert. Die komplexe Debatte kann hier nicht dokumentiert werden. Einführend ebd., S.�65–79.

46	 Die Literatur zu Bachtins Positionen, die er in Auseinandersetzung mit dem Formalismus entwi-
ckelt hat, ist umfangreich und kontrovers. Daher seien hier lediglich die�– neben dem Dostojews-
ki-Buch�– wichtigsten Originaltexte angeführt (auch die teils ausführlichen Vorworte sind zu beach-
ten): Michail M. Bachtin: Die Ästhetik des Wortes. Hg. von Rainer Grübel. Frankfurt/M. 1979 (darin: 
Das Problem von Inhalt, Material und Form im Wortkunstscha�en. [verfasst: 1923–24] S.�95–153). 
Michail M. Bachtin: Autor und Held in der ästhetischen Tätigkeit. [verfasst 1924, russ. 1979 erschie-
nen] Hg. von Rainer Grübel, Edward Kowalski, Ulrich Schmid, Frankfurt/M. 2008; Michail M. 
Bakhtin, Pavel N. Medvedev: �e Formal Method in Literary Scholarship. A Critical Introduction to 
Sociological Poetics. [russ. 1928] Baltimore, London 1979. Die Autorscha� dieses Werkes ist Gegen-
stand anhaltender Kontroversen.

47	 Sekula: Dismantling Modernism … [1978]. In Sekula [1984] 2016 (wie Anm. 8), S.�53–56. Dort 
heißt es zur Wirkung des modernen Formalismus auf die Fotogra�e (S.�56): «Photographs, always 
the product of socially-speci�c encounters between human-and-human or human-and-nature, 
become repositories of dead facts, rei�ed objects torn from their social origins.»
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halb davon inszeniert er sich als Autor eines dialogischen Werks. Darüber hinaus 
dokumentiert er seine eigene, dialogische Subjektivierung.48 Von Selbst�ndung zu 
reden, wäre unangemessen: Es würde suggerieren, dass der Prozess dialogischer 
Selbstwerdung für eine gerei�e Person abschließbar wäre. Sekula jedoch präsentiert 
das Werk 1984 als Ausgangspunkt und Voraussetzung einer dokumentierenden, 
fotogra�schen Arbeit, die auch später im Umgang mit den jeweiligen Protagonisten 
(Abb.�2) insgesamt dialogisch bleibt. Im Vorwort macht er diesen Anspruch expli-
zit, auch wenn er nicht auf Vološinov rekurriert:

Ich wollte Werke aus konkreten Lebenssituationen heraus konstruieren, Situa-
tionen, in denen Interessen und Darstellungen entweder verborgen oder aktiv 
aufeinanderprallten. Jegliches Interesse, das ich an Kunstgri�en und konstruier-
tem Dialog hatte, war Teil meiner Suche nach einem bestimmten «Realismus», 
ein Realismus nicht der Erscheinungen oder der sozialen Tatsachen, sondern 
der alltäglichen Erfahrung innerhalb und gegen den Zugri� des fortgeschritte-
nen Kapitalismus. Dieser Realismus war darauf aus, den traditionellen Realis-
mus gegen den Strich zu bürsten. Entgegen dem fotoessayistischen Versprechen 
eines durch die Kamera eingefangenen «Lebens» strebte ich danach, vom Inne-
ren einer immer schon mit Zeichen gefüllten Welt heraus zu arbeiten.49

In der dialogischen Arbeit, die Sekula im Ausgang von Aerospace Folktales auch in 
späteren Ausstellungen, Foto-Büchern und in T�� F�������� S���� dokumen-
tiert, geht es also nicht um das ‹Leben› der Dargestellten, auch nicht um das des 
Künstlers, sondern um ein unabschließbar dialogisches Erleben, das sich erst durch 
das Ge�echt von Begegnungen einstellt�– auch mit dem und für den Rezipienten, 
sofern er sich darauf einlässt.

48	 Der Begri� der Subjektivierung wird hier im Sinne von Michel Foucaults kritischer Lektüre durch 
Judith Butler verwendet. Vgl.: Michel Foucault: Der Wille zum Wissen. Sexualität und Wahrheit. 
Bd. 1, Frankfurt/M. 1983; ders.: L’Hermeneutique du sujet. Cours au Collège de France, 1981–1982. 
Paris 2001. Nützlicher Zugang: Clemens Kammler, Rolf Parr, Ulrich Johannes Schneider (Hg.): 
Foucault-Handbuch. Leben�– Werk�– Wirkung. Stuttgart, Weimar 2008, darin bes.: Friedrich Balke: 
Selbstsorge/Selbst-Technologie. S.� 286–291, und Hannelore Bublitz: Subjekt. S.� 293–296. Judith 
Butler: �eories in Subjection: �e Psychic Life of Power. Stanford 1997. Vgl. zur Debatte über Sub-
jektivität in der Postmoderne auch: Christoph Menke: Subjektivität, in: Karlheinz Barck u. a. (Hg.): 
Ästhetische Grundbegri�e. 7 Bde., Bd. 5, Stuttgart, Weimar 2003, S.�734–786; Peter V. Zima: �e-
orie des Subjekts. Subjektivität und Identität zwischen Moderne und Postmoderne. [2002] Tübingen 
2010; sowie Martin Saar: Genealogie als Kritik. Geschichte und �eorie des Subjekts nach Nietzsche 
und Foucault. Frankfurt/M., New York 2007. Zur Geschichte der Narrativierungen des Subjekts aus 
feministischer Perspektive: Adriana Cavarero: Tu che mi guardi, tu che mi racconti. Mailand 1997.

49	 «I wanted to construct works from within concrete life situations, situations within which there was 
either a covert or active clash of interests and representations. Any interest I had in arti�ce and con-
structed dialogue was part of a search for a certain ‹realism›, a realism not of appearances or social 
facts but of everyday experience in and against the grip of advanced capitalism. �is realism sought to 
brush traditional realism against the grain. Against the photoessayistic promise of ‹life› caught by the 
camera, I sought to work from within a world already replete with signs.» Sekula [1984] 2016, S.�XII.





Barbara Filser

Körper/Bilder

VALIE EXPORTs Film S������� und das «geteilte Selbst»

«Der Körper nimmt ganz deutlich eine doppelte Position zwischen ‹mir› und der 
Welt ein. Er ist auf der einen Seite der Kern und das Zentrum meiner Welt und auf 
der anderen ein Objekt in der Welt der anderen.» Diese beiden Sätze erscheinen 
in VALIE EXPORTs 17-minütigem Film S
����	� (1983) nach etwa zweieinhalb 
Minuten Laufzeit in der für damalige Heimcomputer typischen grün leuchtenden 
Schri� auf schwarzem Grund.1 Zugleich werden sie von zwei Frauenstimmen leicht 
zeitversetzt in Deutsch und in Englisch vorgelesen. Als Quelle ist die 1960 veröf-
fentlichte Studie Das geteilte Selbst des britischen Psychiaters und Psychotherapeu-
ten R.�D. Laing angegeben.2 In den daraus zitierten Zeilen �ndet sich die �ematik 
eines Films verdichtet, der in der Presseinformation als «Geschichte einer Person» 
vorgestellt wurde, «die sich immer wieder, wohin sie auch geht oder wo sie sich 
be�ndet, inmitten von Menschen oder in leeren Zimmern allein mit ihrem Schat-
ten, als Doppelgänger begegnet und als Doppelgänger erlebt». Und, so heißt es wei-
ter in einer Formulierung, die das Motiv des geteilten Selbst deutlich aufnimmt: 
«Der Mensch, der Körper, der durchgehend im Zentrum von Valie Exports Arbei-
ten steht, wird in seinem zwiegespaltenen Selbsterleben gezeigt, ein Hinweis auf 
eines der wichtigsten Probleme des Selbst, das Finden der eigenen Identität […].»3 

Die laingsche Motivik der (Zwie-)Gespaltenheit und Doppelheit �ndet in S
�-
���	� in Bildern neben Bildern, Bildern auf Bildern und Bildern in Bildern ihre 
Gestalt. Damit verfährt VALIE EXPORTs Film durchgehend in einem experimen-
tellen Modus und entfaltet dabei auch keine konventionelle Narration, wie es die 
eben zitierte Charakterisierung als Geschichte erwarten lassen könnte.4 Vielmehr 

1	 16 mm, Farbe, Ton, 17 Min.; Produktion, Buch und Regie: VALIE EXPORT; Kamera: Fritz Köberl; 
Ton: Hans Hartel; Darstellerin: Irmelin Ho�er; Urau�ührung: Viennale (Österreich), 1984. Angaben 
nach Sylvia Szely (Hrsg.): EXPORT LEXIKON. Chronologie der bewegten Bilder bei VALIE EXPORT. 
Wien 2007, S.�91. Auf DVD verö�entlicht wurde S
����	� 2004 zusammen mit M��� ­ F��� ­ 
A��	�� (1970/1973) und … R�	��� … R�	��� … (1973) in folgender Edition, die Grundlage der 
hier vorgenommenen Analyse ist: VALIE EXPORT. 3 Experimental Short Films, Index DVD 004. Die 
Künstlerin schreibt seit einiger Zeit ihren Namen wieder in Großbuchstaben. Dem wird hier ent-
sprochen, abgesehen von abweichenden Schreibweisen in Zitaten und Titeln von Publikationen. 

2	 Ronald David Laing: Das geteilte Selbst. Eine existentielle Studie über geistige Gesundheit und Wahn-
sinn. Köln 1972 [engl. Orig. 1960], S.�163.

3	 Zitate aus der Presseinformation zu S
����	� wiederabgedruckt in Szely (wie Anm. 1), S.�91 f.
4	 Gertrud Koch: A Pain in the Body, a Pleasure in the Eye. Somatische Performativität und �lmisches 

Dispositiv in VALIE EXPORTs ‹Spiel�lmen›. In: VALIE EXPORT. Mediale Anagramme. Ausst.-Kat. 
Neue Gesellscha� für Bildende Kunst und Akademie der Künste Berlin. Berlin 2003 (im Folgenden 
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läu� eine Kette einzelner Sequenzen ab, die Situationen oder Handlungen in ver-
schiedenen Variationen durchspielen und durch die wiederkehrende «Figur» einer 
jungen blonden Frau verbunden sind.5 

S
����	� präsentiert sich nach Roswitha Mueller gleichsam als Synthese der 
bisherigen künstlerischen Praxis und multimedialen Praktiken VALIE EXPORTs, 
da der Film «nicht nur die Vielfalt von Avantgarde-Techniken, gesammelt in über 
zwei Jahrzehnten Arbeit an Expanded Cinema, Video und Fotogra�e, sondern auch 
die in ihrer Körper-Arbeit in Performances, Aktionen und Installationen gewon-
nenen Einblicke [vereinigt]».6 Besonders deutlich manifestiert sich das darin, dass 
in dem Film (ebenso wie in den Spiel�lmen VALIE EXPORTs) eigene Arbeiten 
der Künstlerin in deutlichen Anklängen und Echos evoziert oder gar inkorporiert 
werden.7 Aufgrund dieser Rückgri�e und Verweise charakterisiert Anita Pram-
mer S
����	� auch «als ein Portrait oder als Biogra�e einer künstlerischen Lauf-
bahn».8

Der vorliegende Text nimmt die exponierte Stellung des eingangs wiedergegebe-
nen Zitats von R. D. Laing als Anregung und Ausgangspunkt, um die Spaltungen 
und Doppelungen der Körper und der Bilder in S
����	� und ihre Verbindung 
zum Selbst zu untersuchen. Da Laing sowohl auf motivischer wie auf gestalterischer 
Ebene als Stichwortgeber gelten kann, werden in einem ersten Schritt die angeführ-
ten Zeilen aus Das geteilte Selbst, ihr Erscheinen im Film und ihr in der Literatur 

als Ausst.-Kat. NGBK angeführt), S.�123–126, hebt hervor, dass sich die von der Künstlerin selbst als 
«Spiel�lme» klassi�zierten U������•��� G����� (1976), M������������� (1979) und D�� P��-
��� ��� L��•� (1984) von ihren anderen Filmarbeiten zwar durch das Vorhandensein von «Figuren, 
Handlungen und eine[r] Diegese» (S.�125) unterscheiden, diese Elemente aber eine nur fragmenta-
rische «narrative Hülle» bildeten (S.�126).

5	 Der Großteil des Films ist mit elektronischen Klängen in wechselnden Rhythmen unterlegt. Ab und 
an mischen sich auch verzerrte Geräusche und Laute darunter, die zu den ge�lmten Orten passen, 
wie z.�B. Bahnsteig-Durchsagen und das Schließen der Türen bei Bildern aus einer U-Bahn-Station. 
Auf diese Klangkulisse, die dem Gezeigten einen unwirklichen, traumha�en Charakter verleiht, 
kann nicht näher eingegangen werden. Gesprochener Text ist neben dem bereits erwähnten Vor-
lesen des Zitats und einem etwas längeren poetischen Text, der ebenfalls in Deutsch und Englisch 
vorgetragen wird, nur noch in Form sich überlappender weiblicher Stimmen eines telefonischen 
Zeitansagedienstes zu hören, die eher zur Klangkulisse zu zählen sind.

6	 Roswitha Mueller: Valie Export�– Bild-Risse. Wien 2002 [engl. Orig. 1994], S.�185. Das Buchkapitel 
zu S
����	� (S.�185–198) ist in großen Teilen identisch mit Muellers etwas ausführlicherem Text: 
Screen Embodiments: Valie Export’s «S
����	�». In: Discourse 13.2, 1991, S.�39–57.

7	 Die Bezugnahmen auf eigene Arbeiten VALIE EXPORTs in S
����	� werden im Folgenden nur 
dann angeführt, wenn sie für die Argumentation relevant sind. 

8	 Anita Prammer: Valie Export: eine multimediale Künstlerin. Wien 1988, S.�126. In einer weiteren 
Wendung der komplexen Verweisstrukturen, die VALIE EXPORT zwischen ihren Arbeiten knüp�, 
wird dann S
����	� auf der CD-Rom Bilder der Berührungen (1998) zum Ausgangspunkt für 
Erkundungen des Werkarchivs der Künstlerin, indem in den Film diverse Links eingebettet wurden, 
die das Aufsuchen und Betrachten motivisch oder formal verwandter Arbeiten ermöglichen. Siehe 
dazu Sigrid Adorf: Zwischen den Zeichen gelesen. VALIE EXPORTs Schnitttechniken im Medien-
verbund Körper-Bild-Sprache-Apparat. In: Ausst.-Kat. NGBK (wie Anm. 4), S.�91–98, hier S.�91.
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bislang vernachlässigter ursprünglicher Kontext genauer in den Blick genommen. 
Damit wird vor allem eine Klärung des Verhältnisses von Körper und Selbst ver-
folgt, die für die weitere Auseinandersetzung mit S
����	� grundlegend ist. Das 
Laing-Zitat in S
����	� hat auch Kaja Silvermans Lektüre des Films inspiriert, 
und das erneut in zweifacher Hinsicht, da sie wesentliche Begri�e sowohl aus dem 
Inhalt als auch der Art und Weise seiner Darbietung im Film gewinnt.9 Silvermans 
umfassende und detailreiche Analyse kann als zentraler Text zu S
����	� gel-
ten; mit der Inszenierung der Bezüge des Körpers zu Selbst und Welt betrachtet 
er einen für die �ematik der medialen Subjektivität entscheidenden Aspekt des 
Films. Daher wird in einem zweiten Schritt Silvermans dichte Lektüre von S
� -
���	� nun selbst einer Lektüre unterzogen, die ihre Argumentationslinie heraus-
arbeitet und zugleich als Grundlage dient, wichtige Momente des Films ausführli-
cher vorzustellen. Au�auend auf Silvermans Befunden werden dann Beispiele für 
VALIE EXPORTS Bild�ndungen für dieses Verhältnis des Körpers zu Selbst und 
Welt genauer in den Blick genommen. In einem letzten Schritt wird schließlich ein 
von Silverman kaum beachteter Aspekt thematisiert, der jene Bild�ndungen ent-
scheidend prägt�– das Herausstellen der Materialität und Medialität der eigenen 
Bilder, das in einer als «Körper/Bilder» beschreibbaren Konstellation mündet und 
auch das in S
����	� verhandelte Verhältnis von Körper, Selbst und Welt berührt.

Der Körper und das geteilte Selbst nach R. D. Laing

Den Zeilen aus Das geteilte Selbst geht in S
����	� eine längere Titelsequenz 
voran, in der ein Paar Frauenhände mit rot lackierten Fingernägeln mühevoll zwei 
nebeneinander herlaufende Filmstreifen auseinanderdrückt, um im entstandenen 
Spalt das Wort «Syntagma» per Fingeralphabet zu buchstabieren. Dem in dieser 
Hand-Schri� übermittelten Filmtitel folgen zwei kurze Splitscreen-Einstellungen, in 
denen die blonde Frau, die als Bindeglied der Kette der Sequenzen fungiert und hier 
jeweils zweifach, aber in unterschiedlichen städtischen Umgebungen zu sehen ist, 
von der Kamera weg- und dann auf sie zugeht. Zusammen mit diesen Aufnahmen, 
mit denen die «Protagonistin» eingeführt wird, markiert das Zitat aus Das geteilte 
Selbst den eigentlichen Beginn des Films. Aufgrund dieser Platzierung kann es als 
Motto gelesen werden, dessen hauptsächliche Funktion Gerard Genette in seiner 
kanonischen Studie zu den Paratexten als «Kommentar zum Text, dessen Bedeu-
tung auf diese Weise indirekt präzisiert oder hervorgehoben wird», charakterisiert 

9	 Kaja Silverman: Sprich! Körper. In: Szely (wie Anm. 1), S.�31–48. Für das englische Original und die 
Erstverö�entlichung der deutschen Übersetzung durch Christian Wachter siehe Split:Reality VALIE 
EXPORT. Ausst.-Kat. Museum moderner Kunst Sti�ung Ludwig Wien. Wien, New York 1997 (2., 
erw. Au�.; im Folgenden als Ausst.-Kat. Split:Reality angeführt), S.�214–223 und S.�36–48. Da dort 
aufgrund eines Satzfehlers entscheidende Passagen am Ende des englischen Textes nicht enthalten 
sind, wurde hier folgende Fassung zum Abgleich herangezogen: Kaja Silverman: Speak, Body. In: 
Discourse 22.2, 2000, S.�8–24. 



76 Barbara Filser

hat.10 Bestätigt �ndet sich der paratextuelle Status der Worte Laings am Ende des 
Films, indem der Abspann als ein klassischer �lmischer Paratext ebenfalls in grün 
leuchtender Schri� auf dem Schwarz des Computerbildschirms erscheint.11

Der Autor besagter Zeilen hatte im Lauf der 1960er-Jahre auch außerhalb ein-
schlägiger Fachkreise einen Bekanntheitsgrad erlangt, der sich mit dem anderer 
ö�entlicher Intellektueller jener Jahre messen lassen konnte.12 Aufmerksamkeit 
erregte der als brillant geltende, aber umstrittene Laing bereits mit seinem ers-
ten Buch, Das geteilte Selbst.13 Darin stellt er anhand von Fallstudien als schizo-
phren diagnostizierter Patienten*innen seinen «existentiell-phänomenologischen» 
Ansatz vor.14 Dieser zielte im Gegensatz zu den diagnostischen und therapeuti-
schen Praktiken der klinischen Psychiatrie seiner Zeit darauf ab, das Handeln und 
Erleben der Patienten*innen nicht länger als Symptome einer Krankheit aufzufas-
sen, sondern mittels Einfühlung zu verstehen.15 

Die in S
����	� zitierten Sätze aus Das geteilte Selbst stehen im Zusammenhang 
mit dem «Fall Peter», der Geschichte eines jungen Mannes, der meinte, sein Körper 
ströme einen unangenehmen Geruch aus.16 Diese nur vom Patienten wahrnehmba-
ren Ausdünstungen resultierten nach Laing aus dem Gefühl der eigenen Nichtig-
keit, das auf mangelnde Beachtung und fehlenden Körperkontakt seitens der Eltern 
bereits in der frühen Kindheit zurückzuführen sei. Sein Funktionieren im schuli-
schen und beru�ichen Alltag empfand der Patient als bloße Schauspielerei, und er 
konnte der Angst vor «Entlarvung» nur dadurch begegnen, dass er sein «‹wahre[s]› 
Selbst» von dem als heuchlerisch und betrügerisch empfundenen «falschen Selbst»17 
abspaltete. Pathologisch begann dieser Fall mit dem aktiven Bestreben zu werden, 
dieses «wahre Selbst» abzuschotten, es dem Wahrgenommen-Werden durch andere 
zu entziehen. Die Strategie, die Patient Peter zu diesem Zweck entwickelte, wird 
von Laing (wenige Zeilen nach denen, die in S
����	� zitiert werden) als Versuch 
beschrieben, «sein ganzes Sein zu Nicht-Sein zu reduzieren».18 Diese Anstrengungen, 

10	 Gerard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches. Frankfurt am Main 2001 [franz. Orig. 
1987], S.�153.

11	 Zur Übertragung des Konzepts der Paratexte auf den Film siehe den entsprechenden Eintrag von 
Patrick Baum im Lexikon der Filmbegri�e, http://�lmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexi-
kon&tag=det&id=7756 (19.08.2018).

12	 Daniel Burston: R.�D. Laing and the Politics of Diagnosis. In: Janus Head. Journal of Interdisciplinary 
Studies in Literature, Continental Philosophy, Phenomenological Psychology, and the Arts 4.1, Special 
Issue: �e Legacy of R.�D. Laing, 2001, http://www.janushead.org/4-1/burstonpol.cfm (13.08.2018) 
nennt Jean-Paul Sartre und Marshall McLuhan als Vergleichsgrößen. 

13	 Daniel Burston: �e Wing of Madness. �e Life and Work of R.�D. Laing. Cambridge, MA, London 
1996, S.�21–150, beschreibt die beru�iche Karriere Laings.

14	 Laing (wie Anm. 2), S.�19.
15	 Ebd., S.�35–41.
16	 Siehe hierzu und zum Folgenden das entsprechend überschriebene Kapitel in ebd., S.�149–166.
17	 Dieses Begri�spaar taucht im Zusammenhang mit dem Fall Peter in ebd., S.�157, auf, das «falsche 

Selbst» im Gegensatz zu einem «‹inneren› Selbst» wird unter der Bezeichnung «Falsches Selbst-Sys-
tem» in einem eigenen Kapitel (S.�116–130) als Ausprägung der Schizophrenie dargestellt.

18	 Ebd., S.�163.
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nichts zu werden, bewirkten jedoch ein Gefühl der Leblosigkeit, des Tot-Seins, mit 
dem Laing letztlich auch jenen nur von dem Patienten wahrgenommenen Geruch 
assoziiert, wenn er ihn als «eine Art existentielle Fäulnis» charakterisiert.19 

Die «Fäulnis» impliziert den Körper in all seiner Leiblichkeit, den der Patient 
Peter abgetötet hat�– so suggeriert es sowohl die Formulierung selbst als auch Laings 
Gleichsetzung von Niemand-Sein und Keinen-Körper-Haben.20 In all seiner Leib-
lichkeit erscheint der Körper auch in jenen Sätzen konturiert, die VALIE EXPORT 
an so prominenter Stelle ihres Films zitiert, wenn er als Medium des eigenen Erle-
bens und Erfahrens sowie des Erlebt- und Erfahren-Werdens durch andere vorge-
stellt wird, die beide zusammen das begründen, was Laing «ontologische Sicher-
heit» nennt: die Erfahrung seiner selbst als «verkörperte[s] Selbst»,21 das «von der 
Erfahrung seines Körpers ausgehen und auf dieser Grundlage Person mit anderen 
menschlichen Wesen sein [kann]».22 Ontologisch unsichere Personen hingegen ten-
dieren nach Laing dazu, sich als in Geist und Körper gespalten zu erfahren. Patho-
logisch wird dieser Zustand, wenn sie ausschließlich jenes unverkörperte Selbst als 
ihr «wahres» oder «inneres» Selbst zu erachten beginnen,23 wenn also der Spalt, der 
zwischen dem «Kern und Zentrum der eigenen Welt» und dem «Objekt in der Welt 
der Anderen» bis zu einem gewissen Grad immer vorhanden ist, zu einer Klu� wird. 

Der doppelte Körper in S������� : eine Lektüre Kaja Silvermans

Die eben erneut herau�eschworene Textstelle aus Das geteilte Selbst fungiert auch 
als Leitfaden für Kaja Silvermans Analyse von S
����	�. Ihr entnimmt sie jene 
«Zwei-Heit», auf die sie den Film Sequenz für Sequenz nahezu vollständig durch-
arbeitet�– ein «Zwei in Eins», das bereits im leicht zeitversetzten Vorlesen der Zei-
len Laings in Deutsch und Englisch als Vereinigung von Di�erenz und Ähnlichkeit 
Gestalt �ndet.24 Was auf der Ebene des Tons durch die inhaltliche Übereinstimmung 
bei stimmlicher und sprachlicher Divergenz vorgeführt wird, bestimmt auf derjeni-
gen der Bilder den gesamten Film: «Reich an Bildern, die auf eine gespaltene oder 
geteilte Leiblichkeit deuten», so Silverman, «widersteht der Film allen Versuchen, 
die ‹Zwei-Heit› des Körpers in das gewohnte Gegensatzpaar Wirklichkeit/Reprä-
sentation einzuordnen».25 Zusammen mit Natur/Kultur als weiterem, analog auf-
zufassendem Gegensatzpaar, das Silverman in S
����	� immer wieder unterlau-
fen sieht, wird das Miteinander der genannten dichotomen Konzepte bereits für die 

19	 Ebd., S.�165.
20	 Ebd., S.�158.
21	 Ebd., S.�79.
22	 Ebd., S.�82.
23	 Ebd., S.�79/80.
24	 Silverman 2007 (wie Anm. 9), S.�32 (Zitate) und�33. Die deutschsprachige Stimme, die unter der 

englischen nur schwach zu vernehmen ist, ist diejenige VALIE EXPORTs. 
25	 Ebd., S.�32. Als «Zwei-Heit» wurde das englische «two-foldedness» übersetzt, das im Originaltext 

jedoch nicht in Anführungsstrichen erscheint. Silverman 2000 (wie Anm. 9), S.�10.
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Titelsequenz und die Hände zwischen den Filmstreifen thematisiert: So tritt nach 
Silverman in der Hand-Schri�, die den Filmtitel ausbuchstabiert, die Leiblichkeit 
der Hände nicht hinter der Sprache zurück, sondern beide bilden im Zusammen-
spiel eine veritable Körper-Sprache aus. Das gep�egte Erscheinungsbild der Hände 
mit den rot lackierten Nägeln entspricht laut Silverman aber auch nicht einem Natür-
lichen des Körpers, obwohl sie zunächst als das scheinbar «Reale» der «Repräsenta-
tion» entgegenstehen, die hier durch die Zelluloidstreifen verkörpert wird. Dadurch, 
dass sich diese dem Auseinandergedrückt-Werden durch die Hände entgegenstem-
men, nehmen sie sich aber dann selbst wiederum «grei�ar wie das Wirkliche» aus.26

Als geradezu paradigmatisch für jene Zwei-Heit des Körpers auf bildlicher Ebene 
erscheinen Silverman Nah- und Großaufnahmen von Füßen auf einer Treppe, die 
sich unter die bereits erwähnten Splitscreen-Einstellungen der Frau, vereinzelte 
Aufnahmen von ihr auf der Straße und Bilder von Überwachungsmonitoren aus 
der U-Bahn-Station mischen. Sie seien wie dafür gemacht, «die sprachliche Meta-
pher», die das Zitat aus Das geteilte Selbst durch seine Präsentation im Film bereit-
stellt, «in eine sehr leibliche Terminologie zu übersetzen»27– «die Metapher vom 
Körper als Text in zwei Sprachen», wie später präzisiert wird, und zwar «der Spra-
che der Emp�ndung und A�ektion einerseits, und der visuellen andererseits»28, 
die herauszuarbeiten das Anliegen Silvermans ist. Au�ritt hat zuerst ein schritt-
weise eine Treppe hinuntergehendes Paar bloßer Füße mit ebenfalls rot lackierten 
Nägeln, dem sich dann Füße in schwarzen, hochhackigen Pumps hinzugesellen. 
«Die bloßen Füße», schreibt Silverman zu dieser Paarung, 

bedeuten Leiblichkeit, die dem «Ich» des privaten Körpers angehört, der die 
Freiheiten der Nacktheit und das Gefühl von Boden unter den Füßen mehr 
genießt als die Reize des Sichtbaren. Die hohen Absätze dagegen verweisen auf 
das «moi»�– auf den ö�entlichen Körper, der sich als Objekt dem Blick der 
anderen darbietet.29

Beide Fußpaare erscheinen zudem, wie Silverman auch anmerkt, in ein und dem-
selben Bild: Aufnahmen der Füße in den Pumps überlagern die der bloßen Füße in 

26	 Silverman 2007 (wie Anm. 9), S.�31 f.
27	 Ebd., S.�33.
28	 Ebd., S.�46 (vgl. auch S.�43).
29	 Ebd., S.�33. Die begri�iche Unterscheidung, die in der deutschen Fassung mit dem «Ich» und «moi» 

getro�en wird, ist so im Originaltext nicht angelegt�– dort steht in beiden Fällen «me» (vgl. Silver-
man 2000 [wie Anm. 9], S.�10). Eingeführt wurde sie vom Übersetzer vermutlich unter Rückgri� 
auf die psychoanalytische �eorie in der Prägung durch Jacques Lacan, der bei der späteren Neube-
nennung der beiden Körper zusammen mit Henri Wallon und Paul Schilder Pate steht. Als implizite 
Grundlage von Silvermans Lektüre von S
����	� werden psychoanalytische Überlegungen zur 
Subjektkonstitution durch wiederholte Verweise auf �e �reshold of the Visible World ausgewiesen. 
In dieser 1996 erschienenen Studie Silvermans, deren Titel eine Formulierung aus Lacans vielzitier-
tem Aufsatz zum Spiegelstadium aufgrei�, werden die hier von ihr herangezogenen Modelle und 
Konzepte aus der Psychologie und Psychoanalyse ausführlich diskutiert.
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verschiedenen Einstellungen, in denen Variationen von Blickwinkeln auf die nack-
ten Füße im Verbund mit dem Auf oder Ab der beschuhten Füße auf der Treppe 
durchgespielt werden. Wie um die Signi�kanz dieses Motivs zu bekrä�igen, tau-
chen weitere Varianten der Kombination aus den bloßen Füßen und den Füßen in 
den Pumps am Ende von S
����	� nach dem Abspann nochmals auf. 

Lehnt sich Silverman in den eben zitierten Zeilen noch an die Formulierung jener 
Zwei-Heit bei Laing an, �nden sich darin auch bereits Anklänge an die begri�iche 
Neufassung als «sinnlich-fühlender Körper» (sensational body) und «ö�entlicher, 
visueller Körper» (specular body), die sie später unternimmt.30 Anlass dafür gibt 
ihr die ausführliche Betrachtung einer weiteren Sequenz, deren Motive an anderer 
Stelle im Film noch einmal durchgespielt werden. Es handelt sich um Hände, Arme 
und Teile eines in Farbe wiedergegebenen nackten Körpers einer Frau, die mehr 
oder weniger direkt auf den in Schwarz-Weiß-Fotoabzügen abgebildeten Händen, 
Armen und Teilen desselben Körpers liegen oder diese berühren. Die schwarz-wei-
ßen Fotos erscheinen dabei jeweils ganz klar als Bild im Bild der Farbaufnahmen, 
während die Farbaufnahmen sich zunächst noch wie ge�lmtes Material ausneh-
men, da die Sequenz damit beginnt, dass eine �eischfarbene Hand in das Bildfeld 
hineingrei�. Doch entpuppen sich auch diese im weiteren Verlauf als Fotogra�en 
und damit selbst wiederum als Bilder im Bildfeld der Filmleinwand. Die Entlar-
vung erfolgt für Silverman durch das, was sie als einen Schnitt identi�ziert, der 
das farbige Bild und damit sowohl die Körper als auch die schwarz-weißen Bilder 
diagonal zertrennt.31 Das, was zunächst aufgrund des Moments der Bewegung und 
der daraus resultierenden Assoziation mit dem Filmischen als wirklich erschienen 
war, erweist sich als ebenfalls nur Repräsentation. Bei der Wiederaufnahme dieser 
Gegenüberstellung von Farbaufnahmen des Körpers und Schwarz-Weiß-Fotogra-
�en fällt die Markierung der Farbaufnahmen als Bilder�– Silvermans Schnitt�– weg. 
Damit justiert sich das Verhältnis von «Repräsentation» und «Wirklichkeit» neu: 

30	 Silverman 2007 (wie Anm. 9), S.�37–40. Der «specular body» wird in der deutschen Übersetzung 
zunächst als «optischer Körper» wiedergegeben (S.�36), dann als «ö�entlicher, visueller Körper» 
(S.�42) und schließlich nur noch als «ö�entlicher Körper» (ab S.�42 passim). Auf die Problematik 
dieser Übersetzung wird weiter unten eingegangen.

31	 Ein Problem des Textes von Silverman ist, dass sie mehrmals Bildelemente falsch identi�ziert, was 
vermutlich darauf zurückzuführen ist, dass ihr S
����	� nicht in einer leicht zugänglichen Form 
vorlag. Mit dazu beigetragen hat aber o�enbar auch mangelnde Vertrautheit mit anderen Arbeiten 
VALIE EXPORTs. In der oben besprochenen Sequenz macht sie z.�B. in mehreren Einstellungen die 
zerknüllte Häl�e einer auseinandergerissenen Fotogra�e aus (S.�42) und meint damit wahrschein-
lich das Gipsmodell von zwei Schultern, wie es auch in der Installation Split Monument (1982) Ver-
wendung �ndet. Auch bei Bildern, die den in eine Nische hinter einer Treppe eingepassten Körper 
einer Frau zeigen, erwähnt Silverman nicht, dass es sich um das Pönologie betitelte Foto aus der 
Serie der Körperkon�gurationen in der Architektur (1972–82) handelt, und verkennt sogar, dass 
damit erneut ein Bild im Bild, eine Schwarz-Weiß-Fotogra�e in einer Farbaufnahme gegeben ist 
(S.�43). Wird damit zwar nicht der zentrale Strang ihrer Argumentation entwertet, so verlieren doch 
ihre Lesarten einzelner Momente an Überzeugungskra� oder sogar an Basis, etwa wenn sie jene 
nicht vorhandene zerknüllte Bildhäl�e als einen Akt der Gewalt gegen den ö�entlichen Körper und 
damit auch den Körper der Frau auslegt (S.�42). 
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«In der Gegenwart der �lmischen Zeit», schreibt Silverman, die in den Farbaufnah-
men nun nicht mehr Fotogra�en, sondern Filmbilder zu erkennen meint, 

behauptet der Körper aus Fleisch und Blut seine Wirklichkeit, auch wenn die 
Erinnerung an die frühere Sequenz und deren Insistieren auf ‹Repräsentation› 
wachgerufen ist. An diesem Punkt von S
����	� sind wir gezwungen, beide 
Kategorien zugleich anzuerkennen.32

Dies veranlasst Silverman dazu, den sinnlich-fühlenden Körper einzuführen, der 
leibliche Realität erfahren lässt, aber als durch sinnlichen Austausch mit anderen 
und der Welt erscha�ener ebenso sehr Repräsentation ist wie der visuelle, ö�entliche 
Körper.33 Auch für das Konzept dieses visuellen, ö�entlichen Körpers, der gegen-
über dem sinnlich-fühlenden als «das Bild, das wir für uns selbst und für andere 
sind», erscheint,34 �ndet S
����	� prägnante Bilder: In Aufnahmen der blonden 
Frau auf den Überwachungsmonitoren einer U-Bahn-Station und solchen ihres 
Gesichts in den Seitenspiegeln einer Reihe parkender Autos wird ein wortwörtli-
ches Zum-Bild-Werden für sich und andere vorgeführt.35 In der eben besprochenen 
Sequenz mit der Gegenüberstellung von Farbaufnahmen und Schwarz-Weiß-Foto-
gra�en sieht Silverman den visuellen, ö�entlichen Körper sogar als explizit «foto-
gra�schen Körper» formuliert. Indem der Körper in den Schwarz-Weiß-Bildern 
als Fotogra�e in einer Fotogra�e erscheint, wird seine Bildlichkeit hervorgehoben 
und er selbst als bereits fotogra�ert präsentiert.36 Der Film illustriert damit gewis-
sermaßen eine �ese, die Silverman in einer anderen Studie ausführlicher darlegt, 
hier aber wie folgt summiert: «Unser Gefühl vom Körper, den wir der Welt zuwen-
den, ist sosehr fotogra�sch, dass wir uns o�, bewusst oder unbewusst, bereits als die 
‹Fotogra�e›, die wir gerne sein möchten, den Blicken darbieten.»37 Für die Konturie-
rung des sinnlich-fühlenden Körpers und sein als disjunktiv zu charakterisierendes 

32	 Ebd., S.�37. Ob es sich hier tatsächlich um Filmaufnahmen eines Körpers handelt, der bei den Foto-
gra�en liegt, oder erneut Filmaufnahmen der Fotogra�en dieses Körpers ist für die zitierte Über-
legung unerheblich. Mangels der Markierung als Bilder können sie durchaus als Filmaufnahmen 
wahrgenommen werden, zumal die relativ schnelle Schnittfolge es unmöglich macht zu erkennen, 
ob sich die farbigen Körper in irgendeiner Weise bewegen. 

33	 Ebd., S.�37–40.
34	 Ebd., S.�40.
35	 Vgl. ebd., S.�33.
36	 Ebd., S.�36. Sie schreibt in diesem Zusammenhang, dass die schwarz-weiße Fotogra�e auf dem Farb

bild «a hyperbolic specularity» erhalte (S.�13). Die Übersetzung dieser Wendung mit «hyperboli-
scher Wahrnehmung» verliert�– wie auch die bereits angeführten Varianten für das «specular» in 
Verbindung mit dem Körper�– den im Englischen gegebenen Bezug zum Spiegel, der im Hinblick 
auf dessen Rolle bei der Ich-Bildung und -Entwicklung in der psychoanalytischen �eorie signi�-
kant ist und an dieser Stelle auch im Hinblick auf die Fotogra�e aussagekrä�ig wäre. Ebenfalls kaum 
adäquat zu übersetzen ist das «more profoundly photographic» (S.�13), das Silverman dem Körper 
auf der Schwarz-Weiß-Fotogra�e als Qualität attestiert. 

37	 Ebd., S.�37. Hier ist eine der Stellen, an denen sie direkt auf �e �reshold of the Visible World ver-
weist. 
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Verhältnis zum visuellen, ö�entlichen stützt sich Silverman auf psychoanalytische 
�eorien zur Ich-Entwicklung und zum Körperschema von Henri Wallon und Paul 
Schilder sowie Jacques Lacan. Doch setzt sie letztendlich ihre Fassung der beiden 
Körper derjenigen bei Laing gleich, als sie das Anliegen des Films, den sie als «aus-
gedehnten Diskurs über die gegenseitigen Durchdringungen von Wirklichkeit und 
Repräsentation» liest, als «Klärung der Beziehungen zwischen dem sinnlich-füh-
lenden Körper und dem ö�entlichen Körper�– zwischen dem Körper, der das Zen-
trum meiner Welt ist, und dem, der Objekt in der Welt der anderen ist» benennt.38

Bilder der Zwei-Heit und das geteilte Selbst

Für diese «Durchdringungen von Wirklichkeit und Repräsentation» ließen sich 
zahlreiche weitere Beispiele aus dem Film anführen, darunter auch solche, die dar-
über hinaus noch andere die beiden Körper und ihr Verhältnis zueinander re�ek-
tierende Kategorien ins Spiel bringen. Dazu zählt etwa die Filmaufnahme der 
Hand, die in eine Schwarz-Weiß-Fotogra�e hineinreicht, um auf das Abbild einer 
Glasplatte, hinter der sich Ausläufer der Meeresbrandung stauen, in blauer Farbe 
«Welle» zu schreiben. In dieser Neuinszenierung der als «Foto-Literatur» klassi�-
zierten Arbeit Welle (1974)39 tre�en neben Wirklichkeit und Repräsentation auch 
die sprachliche und bildliche Ausprägung letzterer aufeinander. Damit ist recht prä-
zise die Bestimmung des Verhältnisses zwischen den beiden Körpern als wechsel-
seitig verlaufende «Übersetzung» oder «Umwandlung» aufgeführt, die Silverman 
in Fortsetzung der Metaphorik des «Körpers als Text in zwei Sprachen» im Kontext 
einer anderen Sequenz vornimmt.40

In einer etwas freieren Variation zu einer weiteren Fotoarbeit, Ontologischer 
Sprung I, II, III (1974),41 zeigt der Film eine Schwarz-Weiß-Fotogra�e von Füßen 
im Sand. Das Foto ist wiederum einem scheinbar realen Strand eingebettet, an dem 
Wellen anbranden. Einmal mehr legen sich farbige Körperteile� – hier die Füße 
mit den rot lackierten Zehennägeln�– über die schwarz-weißen in der Fotogra�e, 
und nach einem Wechsel entgegengesetzter Kameraperspektiven und Zooms auf 

38	 Ebd., S.�47.
39	 Siehe dazu Ausst.-Kat. Split:Reality (wie Anm. 9), S.�119.
40	 Silverman 2007 (wie Anm. 9), S.�46 [Übersetzung des zweiten Begri�s im Abgleich mit dem Ori-

ginal geändert]. Sie geht zwar bei ihrer Besprechung der Einstellung mit dem Wellen-Foto auf die 
�ematik der Übersetzung ein, identi�ziert den See jedoch als zugefroren, womit ihrer Lesart nach 
die Referenzbeziehung zwischen Wort und Bild entfällt.

41	 Siehe dazu Ausst.-Kat. Split:Reality (wie Anm. 9), S.�114. Die Arbeit umfasst drei Fotogra�en, von 
denen eine in Schwarz-Weiß ein von oben gesehenes Paar Füße im Sand zeigt�– dasselbe Bild, das in 
S
����	� zu sehen ist und dort bereits in einer anderen Szene kurz an einer Wand wahrnehmbar 
gewesen ist. Auf dem nächsten Bild liegt die Schwarz-Weiß-Fotogra�e auf braunem Sand und ein 
weiteres Paar nackter Füße, braungebrannt und mit rot lackierten Nägeln, steht neben denen auf der 
Fotogra�e. Im dritten Bild liegt diese farbige Fotogra�e dann auf einem bunten Teppich und auf den 
Füßen der Schwarz-Weiß-Fotogra�e steht ein Paar bloßer und blasser Füße mit naturbelassenen 
Nägeln.
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das Motiv beziehungsweise von ihm weg zieht schließlich die Kamera auf, um das 
gesamte Arrangement aufzudecken: Der Strand ist in einem Zimmer aufgeschütte-
ter Sand und die Wellen sind an die Wand dahinter projiziert. Neben Wirklichkeit 
und Repräsentation werden hier mit Farbe und Schwarz-Weiß, bewegtem und sta-
tischem Bild, Natur und Kultur sowie Innen und Außen Kategorien aufgerufen, die 
mit dem Lebensähnlichen des Filmischen einerseits und dem Bildha�en des Foto-
gra�schen andererseits assoziiert werden können.42 Deren klare Entgegensetzung 
bringt S
����	� besonders deutlich in Momenten ins Wanken, in denen Film und 
Fotogra�e als Medien direkt miteinander konfrontiert zu werden scheinen, wie in 
jenem bereits ausführlich beschriebenen Aufeinandertre�en von �eischfarbenem 
Körper und schwarz-weißem Abbild, das hier mit den Füßen, die sich auf die Foto-
gra�e legen, noch einmal neu aufgelegt wird. Mit der Entlarvung der vermeint-
lichen Filmaufnahme als eine ebenfalls nur bildliche Darstellung, die der Lesart 
Silvermans zufolge nicht einmal �lmischer Art ist, wird das Verhältnis der beiden 
zueinander als ein wechselseitiges ausbuchstabiert, in dem die kategorialen Positio-
nen auch vertauscht werden können. Besonders in der ersten dieser Sequenzen mit 
ihrer Sta�elung von Bild-im-Bild-Konstellationen ist bezüglich dieser Vertausch-
barkeit eine Möglichkeit impliziert, die in der eben beschriebenen Sequenz mit den 
Füßen im Sand und den projizierten Wellen herausgestellt wird, nämlich dass sich 
die kategorialen Permutationen potenziell endlos weiterführen lassen.43 

Direkt nach dieser Sequenz folgt eine, die nun sehr präzise tatsächlich den sinn-
lich-fühlenden Körper und den specular body sowie deren Verhältnis zueinander in 
Bilder übersetzt und dabei das klassische Szenario psychoanalytischer �eorien zur 
Ich-Bildung herau�eschwört: In der Sequenz, die auch hinsichtlich der oben nach-
gezeichneten Argumentation Silvermans als Schlüsselszene gelten kann, betrach-
tet die blonde Frau Filmaufnahmen ihrer selbst, so als ob sie sich in einem Spie-
gel sehen würde, streicht sich dabei zunächst mit beiden Händen über ihr eigenes 
Gesicht und streichelt anschließend zuerst mit ihrer eigenen Hand, dann mit einer 
nachmodellierten das Gesicht im vermeintlichen Spiegel. Doch von Anfang an ver-
laufen die Bewegungen des Körpers und seines Bildes nicht synchron; der Körper 
im Bild präsentiert sich als autonomes Gegenüber, losgelöst von dem Körper, des-
sen Bild er ist, reagiert aber dennoch auf die Berührungen durch die Hände. Das 
Motiv der Spiegelung, die keine ist, wird zudem auf der Ebene der Bilder selbst 
repliziert, indem die einzelnen Einstellungen jeweils auch seitenverkehrt, aber als 
Negativ erscheinen. Es ist diese formale Intervention, mit der Silverman erneut die 

42	 Eine konzise Ausarbeitung der di�erenten Phänomenologien des Filmischen und des Fotogra�schen 
�ndet sich in Christian Metz: Foto, Fetisch (1985/88). In: Herta Wolf (Hrsg.): Diskurse der Fotogra�e. 
Fotokritik am Ende des fotogra�schen Zeitalters, Bd. II. Frankfurt am Main 2003, S.�215–225.

43	 Vgl. Silverman 2007 (wie Anm. 9), S.�47, die das potenziell In�nite dieser Permutationen zumin-
dest andeutet, wenn sie folgende Fortsetzung der beschriebenen Sequenz imaginiert: «Würde die 
Kamera ihre Fahrt [rückwärts, Anm. B.�F.] fortsetzen, so wäre das Studio selbst wieder von einer 
wirklichen Wüste oder einem Wald umgeben, der Wald von einem riesigen Stadion usw.» 
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Entgegensetzung von Wirklichkeit und Repräsentation, sinnlich-fühlendem Kör-
per und visuellem, ö�entlichem unterlaufen sieht, da mit dem Negativbild die Frau 
der Natürlichkeit beraubt werde. Auch die Verwendung der künstlichen Hand, die 
abschließend auf einem Tisch zusammen mit ausgeschnittenen Fotogra�en von 
Händen gezeigt wird, wirkt ähnlich destabilisierend, indem sie nach Silverman den 
Tastsinn, der an der Formierung des sinnlich-fühlenden Körpers beteiligt ist, als 
durch Repräsentation vermittelt vorführe.44 

Silverman sieht in dieser Sequenz eine «komplexere Darstellung weiblicher Leib-
lichkeit vorgeschlagen» als «die Opposition von leiblicher Wirklichkeit und Reprä-
sentation», die auch die feministische Diskussion bestimmt habe45 und sich in laing-
scher Terminologie als Gegenüber einer Identi�kation mit dem Körper als «Kern 
und Zentrum der eigenen Welt» einerseits und als «Objekt in der Welt der Ande-
ren» andererseits formulieren ließe. Die «komplexere Darstellung», die S
����	� 
hier präsentiert, ist die der Zwei-Heit, von zwei in einem. Darüber hinaus lässt sich 
die Spiegelsequenz in S
����	� auch mit einem Befund in Verbindung bringen, 
zu dem Silverman mit Blick auf das bisweilen zärtliche bis erotische Miteinander 
der nackten Körper in Farbaufnahme und Schwarz-Weiß-Fotogra�e gelangt: Der 
Film bricht mit seinen Bildern der Zwei-Heit auch mit «einer Darstellung weibli-
cher Subjektivität», die aus einer in der feministischen �eorie häu�g formulierten 
Assoziation des Weiblichen mit Nähe erwächst. «Demnach», schreibt Silverman, 

wäre das weibliche Subjekt unfähig, die Klu� zu akzeptieren, die es vom Spiegel 
trennt, würde immer wieder in ihn «hineinfallen» und […] Gefahr laufen, einer 
«Eroberung» durch das Spiegelbild zu erliegen� – und damit der méconnais-
sance, die der Illusion vom einheitlichen Selbst nachgibt.46

Eine solche Illusion lässt in S
����	� der Spiegel, der keiner ist, nicht au•om-
men; er re�ektiert Disjunktion.

Über den Bildkörper zu Körper/Bildern

So stimmig Silvermans Auseinandersetzung mit S
����	� in ihrer Argumenta-
tion auch ist, gibt es einen wichtigen Aspekt von VALIE EXPORTs Film, den sie 
unter dem Begri� der Repräsentation zwar anspricht, aber nicht genau genug in 
den Blick nimmt, das Medium der Repräsentation nämlich, das in der Übersetzung 
jener «Metapher vom Körper als Text in zwei Sprachen» immer wieder selbst in 
den Vordergrund tritt.47 Es gäbe also einen weiteren Körper, wenn man so will, den 

44	 Ebd., S.�47 f.
45	 Ebd., S.�47.
46	 Ebd., S.�41 [Schreibweise des französischen Begri�s in der Übersetzung in Abgleich mit dem Origi-

nal korrigiert].
47	 Nicht umsonst hat VALIE EXPORT auch im Zusammenhang mit S
����	� ihr Interesse an einer 
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Körper des Bildes, in Betracht zu ziehen und sein Verhältnis zu den Körpern, die 
im Film erscheinen, zu klären.

Das soll hier mittels einer Rückkehr zu einigen bereits näher besprochenen 
Sequenzen erfolgen, die zunächst an den Anfang von S
����	� zurückführt. Dort 
nämlich wird ein solcher Körper des Bildes in all seiner Materialität bereits von 
Beginn an manifest, indem S
����	� die zwei Filmstreifen vertikal durch den 
Bildkader laufen zeigt. Da die Zelluloidstreifen eigentlich nur Perforation sind, sig-
nalisieren sie nicht bloß «Repräsentation», sondern lassen zuallererst das Film-Ma-
terial als solches sichtbar werden. Während sich das Paar Hände dann durch den 
schmalen Spalt zwischen den beiden Streifen hervorarbeitet, rücken diese ganz an 
den jeweiligen Rand. Links und rechts von Perforation gerahmt wird die Hand-
Schri� also letztlich wie auf einem Filmstreifen ablaufend präsentiert. Die poten-
ziell überbordende Leiblichkeit der in Großaufnahme vor schwarzem Grund iso-
liert wiedergegebenen Hände wird damit eingehegt. Was in dieser Sequenz «greif-
bar wie das Wirkliche» wird, ist der Körper des Bildes, während der Körper im 
Film�– das Paar Hände�– mit seiner Aktion�– dem mühsamen Auseinanderdrü-
cken�– dessen haptische Qualität zur Darstellung bringt.

In der ersten Sequenz mit den Körpern in Farbaufnahmen, die bei ihren Abbil-
dern auf schwarz-weißen Fotogra�en liegen, ist es der von Silverman als Schnitt 
identi�zierte diagonal durch die Bilder verlaufende Spalt, durch den der Kör-
per des Bildes in den Vordergrund drängt. Dies geschieht jedoch auf eine etwas 
andere Weise als von Silverman herausgearbeitet, die fotogra�sche Abzüge gezeigt 
zu bekommen vermeint, die durch ihre Zertrennung in zwei Häl�en durch eben 
diesen Schnitt als Fotogra�en kenntlich würden.48 Bei der die Bilder zerteilenden 
dunklen Linie handelt es sich aber um einen Kni� in dem Sto�, auf den die Farbauf-
nahmen projiziert werden. Der von Silverman konstatierte E�ekt bleibt bestehen: 
Die Farbaufnahmen erscheinen ebenso wie die Schwarz-Weiß-Fotogra�en, die in 
ihnen abgebildet sind, als Bilder in Bildern, als Bilder im Bildfeld der Filmlein-
wand. Allerdings sind sie nicht eindeutig als Fotogra�en ausgewiesen. In den dunk-
len Rändern jenseits der unscharfen Kanten der Projektion innerhalb des Filmbil-
des lässt sich erkennen, dass die «Leinwand» auf der Leinwand oberhalb des nicht 
ganz mittig auf sie projizierten Bildes zerknüllt ist. Damit ist erneut eine grei�are 
Körperlichkeit des Bildes impliziert –�desjenigen, das uns die Farbaufnahmen der 
Körper als Bilder zeigt�– oder genauer die Körperlichkeit seines Trägers. Kon�gu-
rationen wie die eben beschriebene, die einen Rahmen innerhalb des Bildfeldes der 
Leinwand ausbilden, charakterisiert Christian Metz als «sekundäre Leinwände», zu 
denen er neben Fenstern und o�enen Türen als häu�gste Varianten unter anderem 

Auslotung der Möglichkeiten des Mediums betont. Siehe dazu z.�B. den von der Künstlerin selbst 
verfassten Kurztext im Katalogteil von Sylvia Eiblmayr, Valie Export, Monika Prischl-Maier (Hrsg.): 
Kunst mit Eigen-Sinn. Aktuelle Kunst von Frauen. Texte und Dokumentation. Ausst.-Kat. Museum 
moderner Kunst/Museum des 20. Jahrhunderts Wien. Wien, München 1985, S.�217.

48	 Silverman 2007 (wie Anm. 9), S.�36.
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auch Doppelbelichtungen und Splitscreen-Einstellungen zählt, die beide in S
�-
���	� mehrfach vorkommen. 49 Die sekundären Leinwände machen nach Metz auf 
die Funktion der Kino-Leinwand aufmerksam, die im Film als «Ort des Films, der 
Platz, an dem er statt�ndet», erscheint.50 In S
����	� wird an der beschriebenen 
Stelle, wie an weiteren des Films, die Sto�ichkeit dieses Ortes vor Augen geführt. 

Auch jene paradigmatischen Einstellungen, die das Paar bloßer Füße oder Füße 
in Pumps zeigen, erscheinen zunächst als Bilder im Bild auf der Filmleinwand, 
indem sie auf ein Stück Endlospapier, das auf dem Bildschirm eines Fernsehgeräts 
angebracht ist, projiziert gezeigt werden.51 Auch hier wird�– durch die Perforation 
und die Unebenheit des zerknitterten Papiers�– die Materialität der Projektions-
�äche in den Blick gerückt und damit der Körper des Bildes im Bild. Eine längere 
Sequenz nimmt etwas später das Auf und Ab zweier Fußpaare auf einer Treppe 
wieder auf, mit dem Unterschied, dass nun beide Fußpaare schwarze Pumps tra-
gen, aber die beiden Treppen sich deutlich unterscheiden. Bereits in der bildlichen 
Überlagerung der Fußpaare, die in beiden Fällen nicht wie eine genuine Doppel-
belichtung, sondern wie eine Aufnahme von Füßen auf einer Treppe, auf die eine 
andere Treppe mit Füßen projiziert wird, anmutet, ist einmal mehr die Figuration 
einer sekundären Leinwand gegeben. Und wieder wird diese dann auch im Fall 
der beiden beschuhten Fußpaare direkt als Leinwand auf der Leinwand vorgeführt, 
wenn die letzte Einstellung dieser Sequenz die Füße auf der Treppe als Projektion 
zeigt, die nicht das gesamte Feld der eigentlichen Kinoleinwand füllt. 

Unter die zuerst im Film gezeigten Einstellungen von den Füßen mit und ohne 
Schuhe mischen sich noch andere Bilder, die weitere deutliche Markierungen ihres 
Bild-Seins aufweisen: die zunächst ebenfalls auf das Papier auf dem Fernsehge-
rät projizierten Aufnahmen der Überwachungsmonitore der U-Bahn-Station, die 
sich durch die Rahmen ihrer Gehäuse, Lichtspiegelungen auf der Mattscheibe, ihre 
Unschärfe, die Rasterstruktur und das bläuliche Schwarz-Weiß ihrer Bilder sowie 
den zitternden schwarzen horizontalen Balken, der durch die Bilder wandert, als 
Bildschirmbilder zeigen. Nach Martine Beugnet zählen unscharfe oder körnige 
Filmaufnahmen, Doppelbelichtungen und extreme Großaufnahmen sowie abwei-
chende Formate (wie Video in einem 16-mm-Film), zu den Bildern, die in einem 

49	 Christian Metz: Die unpersönliche Enunziation oder der Ort des Films. Münster 1997 [franz. Orig. 
1991], S.�57–64 (Kap.: Sekundäre Leinwände, oder das Rechteck im Quadrat). 

50	 Ebd., S.�61. Metz untersucht ausgehend von sprachwissenscha�lichen Studien den Film als Äuße-
rungsakt und in diesem Kontext erscheinen die sekundären Leinwände als Figurationen des Zei-
gens im Gezeigten. Auch wenn die Begri�ichkeit der «sekundären Leinwand» einem anderen 
gedanklichen Zusammenhang entstammt, erscheint sie angesichts des Umstandes, dass durch das 
Aufzeigen der Körperlichkeit der Bilder in S
����	� diese immer wieder als ephemer vorgeführt 
werden, hier als besonders passend.

51	 Silverman 2007 (wie Anm. 9), S.�33, vermerkt diesen Umstand zwar, thematisiert ihn aber nur kurz 
im Zusammenhang mit den direkt vorangehenden Splitscreen-Aufnahmen der Frau als Au�orde-
rung, ihren Körper als Ort des Miteinander von Sprache (language) und Film zu lesen, die erneut 
metaphorisch für die Zwei-Heit stehen.
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Film die Aufmerksamkeit auf ihre Ober�äche, ihre Materialität, die auch als Kör-
perlichkeit beschrieben wird, lenken.52 Dies begünstigt einen anderen Modus des 
Sehens, der sich mit Laura Marks als «haptisch» charakterisieren lässt –�ein Sehen 
nicht länger aus der Distanz des Optischen, sondern aus der Nähe, das den Körper 
in seiner Leiblichkeit involviert.53 In den Bildschirmbildern in VALIE EXPORTs 
Film manifestiert sich also einmal mehr der Körper der eigentlich so immateri-
ellen Bewegtbilder in einer optischen «Rauhheit», die zu einem haptischen Sehen 
einlädt.54 Dieser tastende Blick aber tri� hier auf kaltes Glas, das die Welt dahinter, 
ihre Objekte und Körper, entrückt und unwirklich erscheinen lässt.

Ein solches Herausheben des Körpers der Bilder setzt sich auf mehr oder weni-
ger ausgeprägte Weise über den gesamten Film hinweg fort, in den mehrmals auf-
tretenden Negativaufnahmen etwa oder in jenem In- und Übereinander von Reprä-
sentationssystemen in der von gedrucktem Text überlagerten Szene, die die Frau 
beim Schreiben und Lesen zeigt, wobei die Kamera von der eigentlichen Szene zu 
derem Montitorbild hin- und herschwenkt. Nicht einmal geschriebener Text bleibt 
in S
����	� verschont�– der Abspann und das Zitat aus Laings Das geteilte Selbst 
erscheinen auf einem Computerbildschirm. 

Demnach ließe sich auch für den Körper des Bildes in S
����	� eine Zwei-
Heit konstatieren, die das Bild in seiner sinnlich-erfahrbaren Materialität mit dem, 
was sich mittels dieses Materials realisiert, verschränkt, ein Zwei-in-Einem des Bil-
des, das in VALIE EXPORTs Film als solches sichtbar wird. Und es ist diese Zwei-
Heit des Körpers des Bildes, der die Zwei-Heit des (weiblichen) Körpers im Film 
nicht lediglich übersetzt oder zur Darstellung bringt, sondern eigentlich performa-
tiv hervorbringt. 

Was aber bedeutet es für den (weiblichen) Körper, der in den Bildern S
� -
���	�s erscheint, wenn diese immer auch Bilder von Bildern sind? Um sich die-
ser Frage zumindest anzunähern, ist es instruktiv, einen Blick auf einen anderen 

52	 Martine Beugnet: Cinema and Sensation. French Film and the Art of Transgression. Edinburgh 2012, 
S.�65–68. Beugnet argumentiert hier im Hinblick auf das neue französische Kino der Extreme (asso-
ziiert mit Namen wie Gaspar Noé, Catherine Breillat oder Bruno Dumont), dessen «aesthetics of 
sensation» sich aber nur bedingt auf Experimental�lme übertragen lässt, da diese Ästhetik durch 
die Unterbrechung einer noch eher konventionellen Narration durch Bilder, die sich auf den ersten 
Blick der Lesbarkeit entziehen, und den Wechsel von einer fotogra�sch-naturalistischen Darstel-
lung zu abstrakteren Repräsentationen mitbegründet wird.

53	 Laura U. Marks: �e Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses. Durham, 
NC [u. a.] 2000, S.�162–164 und S.�153. Vgl. Beugnet, S.�66 (wie Anm. 52). Beide Autorinnen sind 
einem Strang der jüngeren Filmwissenscha� zuzurechnen, der nicht mehr auf der Basis semioti-
scher und psychoanalytischer �eorien argumentiert, sondern Gilles Deleuze und die Phänome-
nologie Maurice Merleau-Pontys zur Grundlage nimmt und auch stärker kunsttheoretische und 
-historische Positionen mit einbezieht (im Fall von Marks etwa Alois Riegl für das haptische Sehen).

54	 Der Begri� der «Rauhheit» ist Roland Barthes entlehnt, der damit eine spürbare Körperlichkeit 
der Stimme beschreibt, die ihr eine eigene Signi�kanz verleiht. Roland Barthes: Die Rauhheit der 
Stimme (1972). In: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays III. Frankfurt am 
Main 1990, S.�269–278.
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experimentellen Kurz�lm VALIE EXPORTs zu werfen, der den Körper viel unmit-
telbarer ins Bild setzt.55 … R�	��� … R�	��� … (1973) zeigt, wie die Künstlerin 
die Nagelhäute ihrer Hand mit einem Teppichmesser bearbeitet, daran herumreißt 
und -beißt, bis Blut hervorquillt, und wie sie zwischendrin die Finger immer wieder 
in eine Schale mit Milch taucht, die sie zwischen ihren Oberschenkeln hält. Wäh-
rend VALIE EXPORT zunächst noch in voller Größe mit stoischem Gesichtsaus-
druck auf einem Barhocker zu sehen ist, rückt die Kamera im Verlauf der Aktion 
immer näher an ihre Finger und die Wunden heran, bis diese riesengroß das Bild 
füllen.56 Besonders die extremen Großaufnahmen der blutenden Finger und auch 
diejenigen der Milch, die sich mit roten Schlieren durchsetzt, üben eine starke Wir-
kung auf Zuschauer*innen aus, die körperliches Unwohlsein und ein regelrechtes 
Mit-Fühlen umfassen kann.57 Bei einer solchen Nahsicht auf Körperteile und -�üs-
sigkeiten bemächtigt sich der Körper der Kinoleinwand, indem etwa die Poren, die 
feinen Härchen und das Netz winziger Fältchen der Haut mit dem Korn des Film-
materials und noch die kleinste Bewegung der Kamera mit somatischen Regungen 
des Körpers zu verschmelzen scheinen. Einem solchen ungebrochenen Zum-Kör-
per-Werden des Filmbildes steht aber in … R�	��� … R�	��� … einmal mehr 
eine Fotogra�e entgegen. VALIE EXPORT wird nämlich während ihrer Aktion 
von einem stark vergrößerten Schwarz-Weiß-Foto hinterfangen, das ein Mädchen 
neben einem Kleinkind im Gitterbettchen zeigt. Im Hin und Her zwischen Details 
der Gesichter der Künstlerin und der Kinder in den ersten und letzten Minuten des 
Films entfaltet sich ein Spiel von Di�erenzen und Äquivalenzen, das sowohl die 
dargestellten Personen als auch den Status ihrer Bilder erfasst.58 Nichtsdestotrotz 
gelangen in den Passagen, in denen das Foto der Kinder von der Künstlerin ver-

55	 16 mm, Farbe, Ton, 10 Min.; Kamera: Didi.
56	 … R�	��� … R�	��� … thematisiert damit eine der beiden Körpererfahrungen, die VALIE 

EXPORT in einem Vortrag einmal als zentral für das Selbsterleben von Frauen vorgestellt hat, 
«Extase [sic]» und «Schmerz» nämlich, als «die beiden Erlebnisformen […], wo wir den Körper am 
deutlichsten und direktesten erfahren, und wir aus dieser binären Polarität Strategien der Ichent-
wicklung, des Körperbewußtseins und des Verhältnisses zur Außenwelt entwickeln […].» VALIE 
EXPORT: Das Reale und sein Double: Der Körper (Vortrag im Kunstmuseum Bern, 13. Dezem-
ber 1987). Bern 1992, S.�9 f. Die Ekstase thematisiert M��� ­ F��� ­ A��	�� (1970–73, 16 mm, 
Schwarz-Weiß und Farbe, Ton, 9 Min.), ein weiterer auf der DVD enthaltener experimenteller 
Kurz�lm, dessen längster Teil den Unterleib einer Frau bei der Selbstbefriedigung mit einem Was-
serstrahl zeigt, und dabei seinem Publikum wiederholt das Geschlecht in Großaufnahme vorhält. 

57	 Auf die abwehrenden Reaktionen selbst eines Publikums aus Kunsthistorikerinnen (auf der 
4.�Kunsthistorikerinnen-Tagung im Jahr 1988) verweist Katharina Sykora: Verletzung –�Schnitt�– 
Verschönerung. Filmische Freilegungen. In: Ines Lindner, Sigrid Schade, Silke Wenk, Gabriele Wer-
ner (Hrsg.): Blick-Wechsel. Konstruktionen von Männlichkeit und Weiblichkeit in Kunst und Kunstge-
schichte. Berlin 1989, S.�359–367, hier S.�365.

58	 Auf der inhaltlichen Ebene suggeriert das Hin- und Herschneiden zwischen der Frau und den Kin-
dern auf der Fotogra�e die Identität der Künstlerin mit einem der Kinder auf dem Bild, das dem-
entsprechend o� auch als Kinderbild VALIE EXPORTs beschrieben worden ist, so etwa bei Sykora 
(wie Anm. 57), S.�360, und bei Renate Lippert: Ein Millimeter schmerzfreie Zone: Valie Exports 
… R�	��� … R�	��� …. In: Frauen und Film 39, 1985, S.�73–81, hier S.�75.
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deckt wird, der Körper in all seiner Leiblichkeit und der Schmerz, der ihm zugefügt 
wird, zu nahezu überwältigender Präsenz. 

In S
����	� ist genau das Gegenteil der Fall, der Körper in all seiner Leib-
lichkeit wird immer wieder von der Ober�äche, an die sich ein haptischer Blick 
ha�en könnte, durch den Körper des Bildes verdrängt. Der (weibliche) Körper im 
Bild verschmilzt nicht mit dem Körper des Bildes; es bleibt ein Spalt, den der Film 
einmal�– in der Sequenz mit den �eischfarbenen Körpern und ihren schwarz-wei-
ßen Fotogra�en�– tatsächlich zeigt, indem er ihn quer durch die Bilder und die auf 
ihnen dargestellten Körper verlaufen lässt. Damit ist dann auch ein paradigmati-
sches Bild für eine Relation gegeben, die sich syntagmatisch am ehesten als «Kör-
per/Bild» darstellen lässt.

Silvermans Lektüre von S
����	� als Film, der das Verhältnis von sinnlich-füh-
lendem und ö�entlichem Körper als eines der Zwei-Heit o�enlegt, verliert dadurch 
nicht seine Gültigkeit, wird diese Zwei-Heit doch gerade mittels dieser Körper/Bil-
der realisiert. Angesichts des Entzugs des weiblichen Körpers und seiner Leiblich-
keit in immer neuen Bildern im Bild, die ihrerseits als �üchtig und substanzlos vor-
geführt werden, mag allerdings Silvermans Befund, dass der Film letztlich zu einer 
«komplexeren Darstellung weiblicher Leiblichkeit» gelangt, etwas zu hoch gegri�en 
anmuten. «Die Frau muß die Repräsentationsformen, unter die man sie gebeugt 
hat�– und dazu zählen der Körper wie die Bilder�– unterlaufen und überspielen», 
fordert VALIE EXPORT in einem zentralen Text aus dem Jahr 1987, in dem sie zur 
feministischen Diskussion um weibliche Identität und deren Relation zum Körper 
und seinen Bildern Stellung nimmt, und: «Die Frau muss sich […] vom Körper 
und den Bildern der Frau lösen.»59 Der zitierte Text nimmt Überlegungen Sigmund 
Freuds zu Werkzeugen als Erweiterung der menschlichen Organe zum Ausgang60 
und mündet in der Au�orderung, neue Technologien der Reproduktion wie das 
Klonen als eine�– wenn auch radikale�– Möglichkeit zu akzeptieren, sich «von der 
Last des Leibes zu befreien», auf den die Frau in der patriarchalischen Gesellscha� 
reduziert werde.61 Vor diesem Hintergrund könnte Silvermans Befund dann eher 
als zu kurz gegri�en gewertet werden, denn hier zeichnet sich eine Verbindung 
von Körper und Technologie ab, die neue Körper und neue Bilder hervorzubrin-
gen vermag. Ein Prototyp für eine solche Verbindung �ndet sich bereits mit der/
dem «corps-caméra» der Adjungierten Dislokationen (1973)�– einer Arbeit, für die 
sich VALIE EXPORT je eine Kamera auf den Rücken und vor die Brust schnallte 
und später deren simultane Aufzeichnungen ihrer Umgebung zusammen mit Auf-
zeichnungen der Aktion projizierte.62 Könnte man nicht auch die Körper/Bilder in 

59	 EXPORT (wie Anm. 56), S.�35.
60	 Ebd., S.�4–9. VALIE EXPORT führt hier hier längere Abschnitte aus einer vielzitierten Passage aus 

Sigmund Freuds «Das Unbehagen in der Kultur» (1930) an, in der er den modernen Menschen auch 
als «Prothesengott» (zit. auf S.�8) tituliert.

61	 Ebd., S.�38–42 (Zitat S.�38).
62	 Der Begri� «corps-caméra», der sich sowohl als «Körper-Kamera» wie auch als «Kamera-Körper» 
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S
����	� als eine analoge Assoziation von Körpern und Bildern betrachten? Oder 
anders formuliert: Werden in diesen Körper/Bildern nicht ein Miteinander von 
leiblicher und medial vermittelter Erfahrung von Selbst und Welt sowie die Aus-
tauschprozesse zwischen beiden vorgeführt, wenn etwa�– um ein allerletztes Mal 
die bereits vertraute Aggregation von Bildern im Bild aufzurufen�– der Körper in 
seiner �eischfarbenen Leiblichkeit mit seinem eigenen Abbild in körperlichen Kon-
takt tritt, während er sich einem haptischen, auf den Körper des Bildes gelenkten 
Blick als Projektion darbietet? Damit wäre das Subjekt als ein sowohl leiblich wie 
medial verfasstes sowie ein Austausch zwischen dem Leiblichen und dem Medialen 
impliziert, der das Potenzial birgt, neue Körper und neue Bilder für eine weibliche 
Subjektkonstitution bereitzustellen.

übersetzen ließe, entstammt folgender Studie zu Fotogra�en von künstlerischen Aktionen und Per-
formances, auf deren Cover ein Foto der genannten Arbeit VALIE EXPORTs prangt: Sophie Del-
peux: Le corps-caméra. Le performer et son image. Paris 2010. Zur Arbeit siehe Ausst.-Kat. Split:Rea-
lity (wie Anm. 9), S.�94 f. Ein Echo �nden die Bilder der/des corps-caméra in den wenigen Aufnah-
men in S
����	�, in denen kein (weiblicher) Körper zu sehen ist�– Schwenks und Fahrten über 
Fassaden, Treppen, Trottoir einer Straße und eines Platzes, die in horizontalen Splitscreens zusam-
mengestellt sind, sowie in Bildern, die in vier vertikale Streifen gleichzeitig verschiedene Ansichten 
eines Innenraums und der Gebäudefront gegenüber zeigen. Durch die jeweiligen Perspektiven und 
Bewegungen entsteht in beiden Fällen der Eindruck eines nicht ganz menschlichen, aber auch nicht 
ganz maschinellen Sehens.
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Destabilising Fixed Notions of Sexed Subjectivity

Reading Queer Photography in Light of Judith Butler

Abstract

Ausgehend von Judith Butlers Gender Trouble (1990) stellt dieser Artikel die Frage, 
inwieweit nicht nur die Zuschreibungen weiblich und männlich einer sozialen 
Konstruktion unterliegen, sondern auch die von Mann und Frau, vor allem die Vor-
stellung, dass beides, Gender und Geschlecht, (nur) als binär existierend verstan-
den wird. Zeitgenössische Queer Photography, wie die von Ajamu (auch Ajamu X 
genannt) und J. J. Levine, destabilisiert durch ihre technischen Möglichkeiten eta-
blierte Vorstellungen von Mann und Frau. Dieser Artikel argumentiert nicht, dass 
es keine biologischen Unterschiede gibt, sondern perspektiviert, wie in der Kunst 
Subjektde�nitionen von Mann/Frau und weiblich/männlich als medial bedingte 
Zuschreibungen vom Betrachter*innen entworfen werden. Das verdeutlicht beson-
ders die Queer Photography, die Konzeptionen von Mann und Frau durch Verfah-
ren der Destabilisierung als Zuschreibungen entlarvt.

In his �rst major exhibition, Black Bodyscapes (1994), the British photographer 
Ajamu (*1963, also called Ajamu X) showed a black-and-white photograph which 
captures the upper half of a muscular body from behind (Fig. 1). �e very short 
hair at the body’s head and the neck seem to mark the represented person as a 
black male wearing a bra. �e title of the photograph, Body Builder in Bra, indi-
cates that the �gure has exercised heavily. With this information in mind, the rep-
resented body could also be a female body builder. Being now drawn into the pho-
tograph, the viewer begins to question not only the sex but also the colour of the 
skin. Executed as a black-and-white photograph, the viewer wonders whether this 
is really the body of a black person. Could it not also be white and only appear 
black because of the lighting? Students with whom I discussed this image suggested 
that the hair appears black and curly, possibly indicating a black person, but not 
all were sure when looking very closely, because the hair is very short and curls 
cannot really be identi�ed. Indeed, the question remains as to whether this is the 
depiction of a female or male, black or white person. Searching the body for char-
acteristics, it becomes obvious that Ajamu’s photograph is an image that lures us 
viewers into the photograph, only to throw us back onto ourselves, making us aware 



92 Jutta Vinzent

of our conceptions of ethnicity and sex. Postcolonial scholarship, particularly Afri-
can-American visual studies, have highlighted that the de�nitions of both black and 
white are social constructs and that images visualise our constructions. One of the 
consequences has been that the vocabulary of ethnicity has increased. In schools 
and healthcare in the UK, for example, ethnicity questionnaires provide a range 
of possibilities beyond black and white.1 Such ethnicity groupings are not without 
any problems, but at least there is a recognised variety. In contrast, sex classi�ca-
tions have been much more limited. For a long time only two have been recognised 
on o�cial documentation such as passports or birth certi�cates: male or female, 
although more identi�cations regarding gender in particular do exist, as exempli-
�ed by a questionnaire recently circulated in an English school.2 

Indeed, a second look at Ajamu’s photograph brings to light that the identi�ca-
tion of the sex of the sitter is not as unproblematic as it may seem. Is it a man or a 
woman wearing a bra? Do we identify the strong neck and muscles as male? Ajamu 
attempts to destabilise �xed conceptions of the subject as a binary of male or female, 
of what female and male are and thus makes visible our assumptions and seeming 
knowledge about sexual and gendered markers. �erefore, it does not surprise that 
his work has been discussed and reviewed in black Lesbian Gay Bisexual Transgen-
der Queer culture (LGBTQ+ culture), in which the photographer also engages as 
an activist.3 Being gradually recognised by mainstream galleries demonstrates the 

1	 See, for example, the ethnic group question used in the 2011 census in England. https://en.wikipedia. 
org/wiki/Ethnic_groups_in_the_United_Kingdom (16 August 2018).

2	 See Adam Boult: Government asks school children to de�ne their gender� – and gives them 24 
options to choose from. In: �e Telegraph, 23.8.2018. 

3	 Ajamu is co-chair of Centred, an LGBTQ community organisation in London, which supports 
equality amongst lesbians, gay, bisexual, trans and queer people. See http://www.centred.org.uk/ 
(09.08.18). Ajamu was also co-founder of the award-winning black LGBT organisation rukus! Feder-
ation, whose archive, launched in 2000, collects and preserves cultural, historical and political mate-
rial related to the lived experience of Black LGBTQ people in the UK. It is now fully available for 

1  Ajamu, Body Builder in 
Bra, 1990
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increasing social awareness and recognition of such issues outside the queer sub-
culture.4 

A work such as this by Ajamu can be described as a queer photograph, a term 
that has increasingly appeared in secondary literature on art since the 2000s.5 For 
Christoph Ribbat, Queer Photography forms a genre that deals with issues of non-
conforming genders and sexualities, undercutting �xed notions of identity, desire 
and gender.6 �erefore, Ribbat argues, queer art prefers techniques of image manip-
ulation for which photography o�ers multiple possibilities.7 Indeed, I would add 
that such photographs function as social critique, questioning the subject both of 

consultation at London Metropolitan Archives. See https://www.cityo�ondon.gov.uk/things-to-do/
london-metropolitan-archives/the-collections/Pages/rukus.aspx (9 August 2018).

4	 Ajamu’s �rst major exhibition Black Bodyscapes, which portrayed private sexual realities of black 
gay men, was held at Camerawork in London, a gallery specialising in contemporary photography, 
in 1994. Further galleries in which his photographs were shown include the Gallery of Modern Art, 
Glasgow (2009), the Guildhall Art Gallery, London (2013) and the Contact �eatre, Manchester 
(2016). Most recently, he showed his work at Glasgow International 2018 held from 20 April�– 7 May 
2018. �e most prominent scholar having recognised Ajamu’s work is Stuart Hall, a British Cultural-
ist and co-founder of Cultural Studies in his introduction to Stuart Hall, Mark Sealy (eds.): Di�erent. 
A Historical Context. Contemporary Photographers and Black Identity. London 2001, a book about 
contemporary Black and Asian photographers exploring questions of identity. Further publications 
include David Bailey (ed.): Ajamu. Black Bodyscapes. London 1995; Matt Cook: Local Lives in Queer 
London. In: Jennifer V. Evans (ed.): Queer Cities, Queer Cultures. Europe Since 1945. London, New 
York 2014, pp. 36–54. Ajamu has also published an interview with cultural critic Anita Naoko Pil-
grim in Paragraph, a journal publicising itself as a leading journal in modern critical theory. See 
Ajamu and Anita Naoko: Interview. In: Paragraph 26.1–2, 2003, pp. 107–118. Exhibitions on queer 
art in general support such broader recognition. For recent shows in Britain, see, for example, Queer 
British Art 1861–1967, an exhibition held at Tate Britain, London, 5 April–1 October 2017 (which is 
publicised as the ‹�rst exhibition dedicated to queer British art›) and Gay UK. Love, Law and Liberty 
held at the British Library, London, 2 June–19 September 2017. Both exhibitions commemorated 
the 50th anniversary of passing the Sexual O�ences Act which partially decriminalised homosexu-
ality in England.

5	 See statistics of the database ARTbibliographies Modern (9 November 2018).
6	 See Christoph Ribbat: Queer and Straight Photography. In: Amerikastudien/American Studies 46.1, 

2001, pp. 27–39. Di�erent from him, there is also a trend in scholarship that denies that queer can 
be de�ned. For example, the photographers Vince Alleti, Richard Meyer and Catherine Opie argue 
that queer de�es «a look, a size or a sex», precisely because queer deals with nonconforming genders 
and sexualities (Vince Alleti et al.: Queer Photography. In: Aperture 218, 2015, pp. 25–31). 

7	 See Ribbat, Footnote 6, p. 37. Ribbat names retouching, blurring and rephotographing the negative. 
Laura Guy approaches the topic historically. She explores those periods when queerness and pho-
tography coincided, such as in the early years of the AIDS epidemic in the 1980s when photography 
played an intrinsic role in gay and lesbian politics and issues of identity and visibility. See Laura Guy: 
Queer in Practice. In: Source, 79, 2014, pp. 16–21. See also Stephanie Rogerson: Without Words 
You Spoke. Early Snapshot Photography and Queer Representation. In: A�erimage. Rochester, vol. 
36.1 (2008), 10–13. �is essay looks at the social function of snapshots for queer identity. For her 
snapshots «opened space for creativity and subversion and, because snapshots were not regulated 
like formal studio photography, a discourse of sexual resistance» (ibid., p. 10). Further literature on 
Queer Photography includes Alex Pilcher, A Queer Little History of Art, London 2017 and Charlotte 
Silbermann: Queer Photography? Wolfgang Tillmans’ Fotogra�en aus den 1990er-Jahren. In: Car-
olin Küppers and Rainer Marbach (eds.), Communities, Camp und Camou�age. Bewegung in Kunst 
und Kultur. Hamburg 2017, pp. 223–232.
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the represented and of the viewer, especially if conceived as static and essential, 
rather than being changeful and in process. 

Feminist studies have taken the position that gender is socially constructed, while 
sex is biologically determined as a �xed and stable binary of male and female. Such 
a description of sex has been recognized as arti�cial in a number of �elds, including 
philosophy, biology, psychology and sociology.8 Criticism was most widely circu-
lated by the American Judith Butler who questioned such conventions in Gender 
Trouble published in 1990, a book which has become the hallmark for gender stud-
ies, particularly for queer studies.9 

Sex and gender as dependent upon each other and as socially constructed 

Butler begins her argument by referring to feminism’s assumption about the distinc-
tion between sex and gender, according to which sex (male and female) is essential 
and gender is culturally and socially constructed. While sex is a biological descrip-
tion that one is born with, gender is socially constructed during one’s life. Such de�-
nitions also allowed that the biological sex and the gendered inscriptions/markers 
could cross. In other words, one does not need to be a woman to be feminine. How-
ever, gender and sex were principally seen as separate entities. With reference to 
earlier feminism, Butler denies such separation. For her, sex and gender are closely 
related for a number of reasons. It is however not because she sees a relatedness of 
the female sex with the feminine or the male sex with masculinity. Instead for her, 
«this construct called ‹sex› is as culturally constructed as gender; indeed, perhaps it 
was always already gender, with the consequence that the distinction between sex 
and gender turns out to be no distinction at all».10 For Butler sex is a «performa-
tively enacted signi�cation», it is not an «interior ‹truth›» but can occasion «the 
subversive play of gendered meanings».11 In this sense, there is no gender as a social 

8	 According to Martha Nussbaum, Plato and John Stuart Mill have already noted the denaturalising 
of gender. See Martha C. Nussbaum: �e Professor of Parody. �e Hip Defeatism of Judith But-
ler. In: �e New Republic 220.8, 22.02.1999, pp. 37–45 (at p. 40). She also mentions the following 
authors who pointed out such arti�ciality already in the 1970s and 1980s: Catherine MacKinnon 
and Andrea Dworkin, who noted that «male dominated power structures marginalize and subor-
dinate not only women, but also people who would like to choose a same-sex relationship» in their 
publications on civil rights (Nussbaum, pp. 37 and 40); Nancy Chodorow who «gave a detailed and 
compelling account of how gender di�erences replicate themselves across the generations» in her 
book �e Reproduction of Mothering. Psychoanalysis and the Sociology of Gender. Berkeley, London 
1978 (Nussbaum, pp. 37 and 40); Susan Moller Okin who explored «the role of law and political 
thought in constructing a gendered destiny for women and family» in publications such as Justice, 
Gender, and the Family. New York 1989 and Gayle Rubin provided «a valuable analysis of the rela-
tionship between the social organization of gender and the asymmetries of power» in her article 
titled �e Tra�c in Women. Notes on the «Political Economy» of Sex. In: Rayna Reiter (ed.): Toward 
an Anthropology of Women. New York 1975, pp. 157–201 (Nussbaum, p. 40).

9	 See Sara Ahmed: Interview with Judith Butler. In: Sexualities 19.4, 2016, pp. 482–492. 
10	 Judith Butler: Gender Trouble. Feminism and the Subversion of Identity. New York 1990, p. 7.
11	 Ibid., p. 33. See also ibid., p. 144.
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category and sex as an essential one, as the latter is also socially constructed as male 
and female. In other words, sexual di�erences do exist naturally, but are marked 
socially as male and female. �erefore sex is gender and gender is sex. 

In her critical review of Butler’s book, Martha Nussbaum suggests that such 
argumentation makes sense when one assumes that «babies are born into a gen-
dered world that begins to replicate males and females almost immediately».12 For 
Butler, biological determination of a binary sex, male and female, results in cultur-
ally de�ned roles that are «performed». And through repeated performance, gender 
roles are established: «gender proves to be performative».13 �is is how she explains 
the process of feminine and masculine determination. 

Butler does not apply her theory to images, but clothing.14 For her, clothes, which 
are culturally determined as masculine or feminine, such as bras, high-heels and 
corsets, make visible the di�erence between sex and gender and their interde-
pendence. If such items are worn by the sex for which they are determined, they 
are just clothing; if worn by the other sex, the item becomes drag. Wearing such 
items means crossing over and this crossing-over destabilizes the �xed relation-
ship inscribed in women and the feminine as well as men and masculinity, in other 
words, gender and sex. �erefore, as argued by Judith Halberstam, drag queens 
have been «an important part of social negotiations over the meaning of gender».15

However, it is not only clothes that bring to the fore di�erences between sex 
and gender, as shown by Butler. In the following, I will show that images of the 
unclothed body can also bring to the fore di�erences between sex and gender, par-
ticularly those images with a gendered and sexed iconography and spectatorship. 
�e Turkish Bath  (Fig. 2), the most signi�cant painting of the Welsh-born American 
realist painter and feminist activist Sylvia Sleigh (1916–2010), depicts a group of 
unclothed men including the painter’s husband, the art critic and curator Lawrence 
Alloway, who is portrayed reclining at the lower right. However, the iconography 
of the Turkish bath is typically associated with unclothed women. �e analogy with 
drag clothing is here the spectator’s gaze that expects to view women as nudes but 
not men in the context of a Turkish bath scene. �erefore the spectator (women and 

12	 See Nussbaum, Footnote 8, p. 41.
13	 Butler, see Footnote 10, p. 25. 
14	 For the discussion of queer art, see Emmanuel Cooper: �e Sexual Perspective. Homosexuality and 

Art in the Last 100 Years in the West. London 1986; Peter Horne, Reina Lewis (eds.): Outlooks. Les-
bian and Gay Sexualities and Visual Cultures. London 1996; James Saslow: Pictures and Passions. A 
History of Homosexuality in the Visual Arts. New York 1999; James Smalls: Homosexuality in Art. 
New York 2003; Christopher Reed: Art and Homosexuality. A History of Ideas. Oxford 2011 and the 
special issue of Visual Cultures in Britain 18.1, 2017, edited by Reina Lewis and Andrew Stephenson, 
which focuses on queer cultures in the creative arts in Britain from roughly 1885 to 1967. �is also 
includes an article on queer portraiture, which uses queer paintings to critique the writing of his-
tory as a progressive line of events. See Laura Doan: �en and Now. What the «Queer» Portrait Can 
Teach Us about the «New» Longue Durée. In: Visual Cultures in Britain 18.1, 2017, pp. 18–33. 

15	 Judith Halberstam: Female Masculinity. Durham, London 1998, p. 231.
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men) is far more familiar with images of women being unclothed in Turkish bath 
scenes than men. Having viewed painted unclothed women repeatedly, spectators 
of the Sleigh image may relate women with nudeness. �is suggests that our gaze is 
gendered. �e depiction of these men works like the crossing-over of drag; here it is 
the viewer’s gendered gaze that is destabilised. 

While this example demonstrates Butler’s point on gender being dependent on 
sex, Butler takes her argument further. If sex and gender are interdependent and 
if gender describes roles that are not biological but culturally constructed by the 
society in which we live, then, according to Butler, the apparent existence of sex 
prior to gender merely demonstrates that a split of human beings into two di�er-
ent, opposing subjects, namely into male and female, is socially induced. It is no 
proof for the actual existence of two sexes. With reference to the French author 
Monique Wittig, Butler argues that «only men are ‹persons›, and there is no gender 
but the feminine», because «the masculine is not the masculine but the general».16 
If the masculine is general, the norm, then there is only the feminine gender. Butler 
thus concludes that a «displacement of that binary relation […] presuppose[s] that 
the categories of female and male, woman and man, are similarly produced within 

16	 Butler, see Footnote 10, pp. 19–20.

2  Sylvia Sleigh, The Turkish Bath, 1973 
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the binary frame».17 Consequently, if masculine and feminine as gender are con-
structed, so is the binary of male and female, man and woman, because it functions 
as a concealed tactical reasoning for reproduction. 

One may then conclude that Butler�– and this is very important�– does not deny 
that there are biological di�erences between what have become known as male and 
female, but, as with gender, wants to draw attention to the �xation of a binary by 
destabilising sex as a biological determination. Men and women are the product of 
a process, not (only) an essential determination of «just» two possibilities. Instead, 
one should begin with humans considered as individuals. Butler does not see an 
essentialist relationship between biology and words. For her, it is language which 
divides human kind into female and male. �is, however, also means for Butler 
that both sex and gender are socially constructed. Intriguingly, even natural science 
accepts more than two sexes. In an article in Nature published on 19 February 2015, 
Claire Ainsworth argues that there are at least six most common biological sexes 
that do not lead to fetal death.18 Furthermore, the fetus’ sex is biologically indeter-
minate in the �rst �ve weeks. Moreover, according to this article, the sex can shi� 
long a�er development is over.19 Apart from genetics, one may nevertheless ask 
whether our sex is only determined by chromosomes or also determined psycho-
logically and sociologically.20 

Photographic strategies in questioning the perception of sex and gender

Taking account of these discussions of gender and sex, it becomes clear that the �rst 
image discussed in this article, Ajamu’s Body Builder in Bra, does not simply ask 
the question whether it is a representation of a female or male (Fig. 1). More to the 
point, the photograph problematises the spectators’ attribution of sex. As argued 
above, the wearing of a bra and the information from the title of the image, namely 
that this is a representation of a body builder, seemingly indicates to us that it is the 
body of a female. However, it could also be the physicality of a male body builder 
wearing a bra. In this case, the bra would be a piece of drag clothing, exactly what 

17	 Ibid., p. 23.
18	 See Claire Ainsworth: Sex Rede�ned. In: Nature 518.7539, 2015, pp. 288–291, p. 291. �e sexes are: 

X�– Roughly 1 in 2,000 to 1 in 5,000 people; XX�– Most common form of female; XXY�– Roughly 1 
in 500 to 1 in 1,000 people; XY�– Most common form of male; XYY�– Roughly 1 out of 1,000 people 
and XXXY�– Roughly 1 in 18,000 to 1 in 50,000 births.

19	 See also Anne Fausto-Sterling: Myths of Gender. Biological �eories about Women and Men. New 
York 1985, who shows how socially ingrained power relations have compromised the objectivity of 
scientists who argued for the «naturalness of conventional gender distinctions». For this reference, 
see Nussbaum, Footnote 8, p. 40. 

20	 See Laura Erickson-Schroth, Miqqi Alicia Gilbert, T. Evan Smith: Sex and Gender Development. In: 
Laura Erickson-Schroth (ed.): Trans Bodies, Trans Selves. Oxford, New York 2014, pp. 80–101, who 
distinguish clearly between various �elds contributions to the question of the formation of sex and 
gender and point out that trans and gender identity may also change over one’s life.
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Butler has used as an example to demonstrate the interdependence of sex and gen-
der. Without knowing whether this is a female or male body, the bra could be either 
a drag accessoire or the bra of a woman. 

Or the other way round: the bra, as socially/culturally associated with female 
clothing (as gendered), de�nes the wearer as female. �is identi�cation is disturbed 
by the muscles that would at �rst indicate a male body, but, knowing that it is the 
body of a body builder, might also be female. In any case, the image demonstrates 
that the interpretation of gender, namely the clothing as drag or bra, and the body 
as female or male, is dependent upon each other, because according to how we con-
sider the sex, we de�ne the clothing di�erently, namely either as the clothing of a 
woman or the cross-dressing of a man.

In addition to the di�erentiation and interdependence of sex and gender, the 
image also destabilises our apparent conceptions of female and male. �is photo-
graph is particularly revealing as crossing-over and thus destabilising the �xed rela-
tionship between women and the feminine because of the aspect of performativity 
which seemingly identi�es the sex in this photograph: the muscularity is a biological 
marker that is conventionally associated with a male body. However, the modi�ca-
tion of a body through weight training (which may be interpreted as the result of 
a repeated performance that makes the body identify as masculine) can also trans-
form a female body. What we are le� with is a questioning of the sex of the body, and 
with it the questioning of our conceptions of biological markers�– not just gendered 
ones, as the bra does not really play a role in the de�ning of a muscular body. Indeed, 
like the �gure turning its back to us, the sexed identi�cation of the body eludes us. 

�erefore, the answer to the question as to whether the �gure is male or female 
asked at the beginning of my article cannot be answered by looking at the photo-
graph only. Is this the case, because we would need more detail, see the body from 
the front and in full size? Maybe. However, this does not seem to be the intention 
of the photographer Ajamu, as he does not provide us with more detail. Instead, the 
photograph, like other queer art works, questions conventions of sex. It is not about 
the denial of sex as female and male, but of our conceptions in how we reach this 
conclusion as well as the assumption of sex being a male-female binary only. Queer 
photography can bring to light our use of stereotypes of individual life instead of 
considering sex and gender as issues that are created by repeated action, assuming 
the subject as changing rather than essential.

Not all of Ajamu’s black-and-white photographs allow such interpretation as the 
Body Builder in Bra, which has, however, never been seen in light of Butler’s book. It 
is also not known that Ajamu referred to Butler. One that works similarly is Ajamu’s 
Heels (1993; Fig. 3), because it also exploits gendered muscularity, varicose veins 
and codexed clothing, this time high-heels. Do we associate varicose veins with 
women only? Or do the legs have a roughness that we associate as male? Does it 
not depend on the kind of images that we have formed in our minds and individual 
experiences in which we learned what male and female constitutes? Playing with 
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sex and gender goes back a long time. In the nineteenth century, some men made 
a career of performing as drag queens, such as Bringham Morris Young, known as 
Madam Pattrini, who is photographed with a sweeping gown in 1901, while others 
attempted to live as women in a society in which being gay was illegal.21 

If our perception of what is «normal» depends on the repetition of seeing, then 
images play a particularly important role: not only in view of aesthetics, but also 
socially. Allowing images not only to play with sex and gender roles�– but also cir-
culating and exhibiting them so that they are seen by many�–, may help extend a 
re�ection.

21	 For this information and the photograph, see Brigham Morris Young, dressed up as Madam Pat-
trini, c. 1901. �e photograph was used as a placard advertising ‹her› appearance in the Sugar House 
Ward, Salt Lake City, Utah. See http://connellodonovan.com/abom.html (16.08.18). 

3  Ajamu, Heels, 1993
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Ajamu is not the only contemporary artist who plays with crossing-over and 
questioning the subject as stable. JJ Levine, a young Montreal-based photographer 
who prefers being referred to as «they» rather than «he» or «she», has produced three 
series called Queer Portraits (2006–2015), Switch (2009) and Alone Time (2013) in 
all of which he challenges preconceived notions of gender, sex and body, but which 
also hint at a problematic issue if �xed notions are exchanged with �uidity and 
non-essentialism.22 �e series Queer Portraits depicts transgendered or queer gen-
dered individuals relaxing in their home. One photograph of the series, for exam-
ple, titled Suvi (2015; Fig. 4), depicts a person sitting on a work surface next to a pile 

22	 For the artist’s website see http://www.jjlevine.com/bio/ (16.08.18). �e series of Queer Portraits 
and Switch have been published by Metonymy Press as photo books. Both of them are sold out. �e 
artist has exhibited his work in shows organised by smaller galleries in Europe and Canada in par-
ticular on topics including identity, non-binary, transgender, new photography. In 2016, Levine had 
a solo exhibition at the artist-run gallery La Centrale Galerie Powerhouse in Montreal. See http://
www.lacentrale.org/en (16.08.18). His work has been reviewed in minor online and internationally 
printed presses, most notably �e Guardian (see Corrine Jones: JJ Levine’s Gender-Bending Por-
traits. In: �e Guardian, 2.3.2014). For more information, see also the artist’s website at http://www.
jjlevine.com/press/ (16.08.18).

4  JJ Levine, Suvi (from the series Queer Portraits; 2006–2015), 2015
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of dishes. Levine, who does not refer to Butler himself, uses the domestic setting to 
tone down any staged theatricality that is inherent of the photographic medium. 
�ese photographs attempt to overcome what Butler has been critiqued for, namely 
that her notion of performance means theatre rather than action.23 However, as art 
works, these photographs stage the interior, playing with the stereotypes of house-
wives, but also of short hair, trousers and tattoo. 

Di�erently from Ajamu’s use of black-and-white only, Levine’s colour photo-
graphs exploit the genre of intimate photography by portraying people in their 
everyday environments. As such, they attempt to go beyond the theatricality of 
the drag queen photographs that have been popular since the second-half of the 

23	 See Nussbaum, Footnote 8, pp. 40–41. Nussbaum critiques Butler’s interpretation of performance 
meant as «quasi-theatrical performance». She also criticises Butler’s reformulation of the notion 
when associating it with Austin’s account of speech acts suggested by him in John L. Austin, How 
to Do �ings with Words. Oxford 1975. Nussbaum notes that «Austin’s linguistic category of ‹per-
formatives› is a category of linguistic utterances that function, in and of themselves, as actions rather 
than as assertions» and, therefore, would not involve, as Butler does, «gesture, dress, movement, and 
action, as well as language».

5  JJ Levine, No. 9 (from the series Switch), 2009
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nineteenth century, and of the 1990s photographs by Catherine Opie, as well as 
those by Ajamu, which stage transgender by using obvious cross-dressing items and 
body changes in the form of beards, piercings and tattoos to draw attention to the 
ambiguity of stable sex.24 Indeed, this latter group of queer photographs depicts 
transgender as ‹other› rather than as another possibility of sex beyond the male-fe-
male boundary. Di�erently from them, Levine’s photographs could pass as just 
images supporting dominant gender regimes at �rst sight. 

While Queer Portraits let transgender peek through, Levine’s other two series of 
photographs demand from the viewer to search closely for markers of gender and 
sex: Switch is a series of doubly double portraiture which seemingly shows four dif-
ferent people in each instalment. However, Levine uses only two models for each. 
�ese switch attire. In his photograph No. 9 (Fig. 5), the stout black �gure on the far 
le� is dressed as a man with short hair, posing as the couple’s male part, while the 
slimmer �gure with long hair in a white dress constitutes the couple’s female part. 

�e right photograph reverses the roles. By changing the clothing, hair and 
make-up, the �gure posing as male of the couple on the le� is the female part of the 
couple on the right, while the female �gure on the le� is the male part of the right 
hand couple. 

All photographs in the series Alone Time portray two �gures who are in reality 
only one person, playing the female and male part of the couple, such as the one 

24	 See, for example, Halberstam, Footnote 14, pp. 32–35.

6  JJ Levine, Untitled Photograph (from the series Alone Time), 2013
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illustrated here (Fig. 6). With the help of photo montage, the image gives the impres-
sion of a couple despite being just one person alone. In other words, Levine’s images 
here play with gender and so-called secondary sex characteristics to an extent that 
female and male can be easily exchanged, seemingly without any problems. Com-
pared to the series of transgendered portraits in domestic settings, however, the 
latter two series function on the basis of a culturally ritualised binary of male and 
female and leave the diversity of sexes to the spectator’s imagination. Compared 
with Ajamu, Levine manipulates our perception primarily with the clothing rather 
than the body and a staged queer identity that is obvious. 

Nevertheless, both photographers, Levine and Ajamu, bring to the fore that their 
transgendered and gendered portraits destabilise the spectator’s �xed notions of 
gender and sex. Our act of viewing becomes a voyeuristic search questioning our 
stereotypes of sex and gender as binary notions rather than assuming ethnicity 
and gender as a spectrum. �is endeavour of searching the represented subject for 
essentialist and stable markers reveals not only the sexual identity of the depicted 
subject but also the spectator’s subjectivity as processual. 

Destabilising sexed subjectivity

To conclude, Butler’s theory has drawn attention to the problematic notion of 
woman, questioning �xed notions of gender and sex beyond their social construc-
tion, and introduced the idea of the performativity of gender and sex. Studying a 
body’s biological markers and gendered clothing can destabilise �xed conceptions 
of the subject as a binary of male or female. �e contemporary Queer Photography 
as explored in this article constitutes a form which, at least, o�ers, if not demands, 
critical re�ection on sex and gender de�nitions. Its interpretation exposes that sub-
jectivity, both the subjectivity of the represented and the subjectivity of the spec-
tator, is performed in the process of searching for �xation. Hereby, the medium 
of photography plays a particular role for the portrayal of cross-overs of gender 
and sex: we have become so acquainted with photography�– being able to produce 
our own digital images easily through smart phone cameras on a daily basis�– that 
this medium arguably promotes the every-day-life rather than the exceptional. In 
this light contemporary Queer Photography’s destabilising of �xed notions of sexed 
subjectivity seems to be aimed at the portrayal of queer as normal rather than as 
subversive and parodic, supporting gender and sexual diversity.





Sabeth Buchmann

Geteilte (Wert-)Produktion (in Arbeit) 

Teilen & werten

In einer zum Studio umfunktionierten Wohnküche gedreht, dokumentiert B����� 
��� R�������� 1 (Abb.�1), ein 2009 entstandener Film der französischen Künst-
lerin Maya Schweizer, die Probe eines dem Genre des Edutainments angelehnten 
Sketches der in Los Angeles beheimateten Comedy-Gruppe Slow Children Crossing. 
Die Dokumentation zeigt zugleich die an die Probe anschließende, von einer Coa-
chin geleitete Gruppendiskussion, in der es weniger um die Verbesserung der Dar-
stellungsqualität als vielmehr um bestmögliche Selbstvermarktung geht. Klassische 
Merkmale der Improvisation� – beiläu�ge Dialoge, routineha�e Körperübungen, 
ephemere Handlungen wie das Eindrehen einer Birne in eine Lampenfassung etc.�– 
kennzeichnen die Szene. So schauen sich die Performer*innen, noch während sie 
sich unterhalten, Sitcom-Shows im Internet an, die laut der Filmwissenscha�lerin 
Madeleine Bernstor� dergestalt funktionieren, dass «Du (…) Leute siehst, die Dir 
gegenübersitzen und die in einen unsichtbaren Fernseher gucken, an dessen Stelle 
Du als Zuschauender sitzt.»2 In die Entstehung des «performativen Produkts»3 ein-
gebunden, werden die zu Prosumer*innen mutierten Zuschauer*innen mit Fragen 
konfrontiert, die die Performer*innen sich selbst stellen, etwa, «ob die Bühnenprä-
senz im Vordergrund stehen soll oder ob nicht eher eine mediale Präsenz auf DVD, 
im Fernsehen, im Internet oder auf YouTube den Vorrang haben sollte.»4 Keine 

1	 Der vorliegende Text ist die deutsche und stellenweise modi�zierte Fassung des unter demselben 
Titel Shared Production(-Values) zuerst auf Englisch erschienenen Beitrages in Sabeth Buchmann, 
Ilse Lafer, Constanze Ruhm (Hrsg.): Putting Rehearsals to the Test. Practices of Rehearsal in Fine Arts, 
Film, �eater, �eory, and Politics, (Bd. 19 der Reihe der Akademie der bildenden Künste Wien), 
Berlin 2016, S.�32–45. Der Abdruck erfolgt mit freundlicher Genehmigung des Verlages und der 
Reihenherausgeberinnen. 

	 Zu dieser Arbeit habe ich mich in bereits verö�entlichten Texten geäußert, so u. a. in Probe aufs 
Exempel. Über den Topos der künstlerischen Probe im künstlerischen Film. In: Stefanie Diek-
mann (Hrsg.): Die andere Szene. �eaterarbeit und �eaterproben im Dokumentar�lm. Berlin 2014, 
S.�114–133 und De-/Aktivieren. Zu Praktiken der Probe im zeitgenössischen künstlerischen Film. 
In: Kathrin Busch, Burkhard Meltzer, Tido von Oppeln (Hrsg.): Ausstellen. Zur Kritik der Wirksam-
keit in den Künsten. Zürich, Berlin 2016, S.�121–137.

2	 Madeleine Bernstor�: Filmkommentar zu B����� ��� R��������. In: Maya Schweizer: Dieselbe 
Geschichte an einem anderen Ort weitererzählt, verstreut, fragmentiert, täglich, rückwärts und wie-
der von vorn�/ �e same story elsewhere continued, spread, fragmented, daily, backwards and all over 
again. Leipzig 2010, S.�110.

3	 Ebd.
4	 Ebd.
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Frage: Die künstlerische Produktion 
vermischt sich hier mit der administra-
tiven Organisation derselben. So macht 
es den Anschein, dass die Serien, welche 
sich die Performer*innen anschauen, 
auch ihre (Selbst-)Wahrnehmung struk-
turieren: «Wir beobachten in B����� 
��� R�������� die Schauspieler nicht 
nur bei der Probe, sondern auch dabei, 
wie sie sich darin üben, marktfähige, 
unterhaltsame Subjekte zu werden.»5 
Schweizers Dokumentarkamera reprä-
sentiert demzufolge genau jene Ver-
schaltung von Arbeit und Medium, der 
es zu diesem Zweck bedarf, erlaubt sie es 
doch, die klassische Position der Regie 
durch kontrollierte Selbstbeobachtung 
zu ersetzen. Hierzu gehören schließ-
lich auch kollaborative Strukturen im 
Rahmen institutioneller Arbeitsteilung: 
Während Schweizer den Film in Aus-
stellungen und Kunst�lmprogrammen 
zeigt, wird er von der Comedy-Gruppe 
als Promotionsvideo verwendet, dazu 
angetan, ihre Performances als work in 
progress zu bewerben. Das, was Richard 
Ibghy und Marilou Lemmens als wach-
sendes Bewusstsein einer vorherrschen-
den Performance-Kultur, das die Visua-
lisierung von Arbeitsmethoden und 
deren Einstellung auf eine (Selbst-)Eva-
luierung auslöst,6 Kai van Eikels als Inte-
gration von Improvisationstechniken 
in neoliberales «Bewertungsmanage-

ment»7 und Avital Ronell und Martin Schäfer als Oszillieren zwischen Proben- und 

5	 Ebd.
6	 In paraphrasierender Anlehnung an: Richard Ibghy, Marilou Lemmens: Rehearsal Without Perfor-

mance. In: Sabeth Buchmann, Ilse Lafer, Constanze Ruhm (Hrsg.): Putting Rehearsals to the Test. 
Practices of Rehearsal in Fine Arts, Film, �eater, �eory, and Politics. Berlin 2016, S.138–151.

7	 Kai van Eikels: What your Spontaneity is Worth to us: Improvisation between Art and Economics. 
In Buchmann u. a. (wie Anm. 6), S.�22–31; siehe auch van Eikels Begri� des «Bewertbarkeitsmanage-
ments» in: Ders.: Collective Virtuosity, Co-Competition, Attention Economy. Postfordismus und der 

1  Maya Schweizer, B����� ��� R�������� , 2009



Geteilte (Wert-)Produktion (in Arbeit) 107

Testverfahren8 beschreiben, lässt heute gängige und o�mals in einem Atemzug 
genannte Stichworte wie «kollaborative Praxis» und «kollektive agency» in neuem 
Licht, d. h. im Kontext vollintegrierter Feedbacksysteme erscheinen. 

So lauten die in den vernetzten Feldern zwischen Kunst, Film und �eater ver-
breiteten Motti nicht von ungefähr «geteiltes Wissen», «gemeinsame Produktio-
nen », «gemeinsame Kompetenzen», «geteilte Räume» oder «geteilte Interessen». 
Unter dem Eindruck zunehmend prekärer Produktionsbedingungen wird dabei die 
traditionell institutionskritische Frage nach der Organisationsform künstlerischer 
Arbeit zu einem ebenfalls zunehmend gefragten Gegenstand ihrer (Re-)Präsenta-
tion: Annemarie Matzkes Charakterisierung des Tänzers und Choreografen Jochen 
Roller, demzufolge sich dieser zugleich als «Künstler und Arbeiter (präsentiert)»9, 
lässt sich meines Erachtens auf eine ganze Reihe derzeit populärer künstlerischer 
(Selbst-)Darstellungen beziehen.

Es liegt in diesem Zusammenhang nahe anzunehmen, dass das Format der 
Probe unter anderem auch deswegen in der bildenden Kunst Popularität erlangen 
konnte, weil es das nach wie vor dominante Modell individueller Autorscha� in 
jener «Geschichte kollektiver und kollaborativer Arbeit»10 verankern lässt, die im 
Rahmen heutiger, Mischformen von Kollaboration und Wettbewerb11 produzieren-
der Netzökonomien neue Aktualität gewonnen hat. Da�– bedingt durch die Über-
lagerung von «Disziplinar-» durch «Kontrollgesellscha�en»12�– der Bezug auf her-
gebrachte Kategorien des Kollektivs, so jene der Arbeiterklasse, weitgehend verlo-
ren gegangen ist, fungiert, wie die Schri�en Jacques Rancières13 beispielha� belegen, 
das ö�entliche Prinzip der Kunst als eine buchstäbliche und/oder metaphorische 
«Bühne» für das «private Prinzip» der Arbeit14; genau diese Funktion lässt gemäß 
John Roberts hergebrachte Unterscheidungen zwischen individuellen und kollek-
tiven, künstlerischen und nicht-künstlerischen, produktiven und unproduktiven 
Formen der Arbeit15 programmatisch auf den Prüfstand stellen. Bezüglich der von 
ästhetischen �eorien genauso wie von (post-)marxistischen Kunstdiskursen in 

Wert des Improvisierens. In: Hans-Friedrich Bormann, Gabriele Brandstetter, Annemarie Matzke 
(Hrsg.): Improvisieren: Paradoxien des Unvorhersehbaren. Bielefeld 2010, S.125–160, hier S.�146.

8	 Avital Ronell, Martin Jörg Schäfer: Re-rehearsing the Test Drive. In: Buchmann u. a. (wie Anm. 6), 
S.120–129. 

9	 Annemarie Matzke: Arbeit am �eater. Eine Diskursgeschichte der Probe. Bielefeld 2012, S.72.
10	 «history of collective and collaborative labour». John Roberts: �e Intangibilities of Form. Skill and 

Deskilling in Art A�er the Readymade. London 2007, S.�53. 
11	 Van Eikels 2010 (wie Anm. 7).
12	 Gilles Deleuze: Postscript on the Societies of Control. In: October 59, Winter 1992, S.�3–7.
13	 Siehe z. B. Jacques Rancière: Das �eater der Gedanken. In: Ders.: Der verlorene Faden. Essays zur 

modernen Fiktion. Wien 2015, S.�115–136.
14	 Jacques Rancière: Von der Kunst und der Arbeit. Warum die Praktiken der Kunst eine Ausnahme 

von den anderen Praktiken bilden und warum nicht. In: Ders.: Die Au�eilung des Sinnlichen. Die 
Politik der Kunst und ihre Paradoxien. Berlin 2006, S.�65–70; Jacques Rancière: On Art and Work. 
In: Ders.: �e Politics of Aesthetics. New York, London 2006, S.�42–43.

15	 Roberts (wie Anm. 10), S.�5.
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Anschlag gebrachten Konzepte einer solidarisch (umver-)teilenden Gemeinscha� 
erscheint die Probe schon allein deswegen als ein idealtypisches Format, als sie die 
Nahtstelle zwischen «jenen Arbeitsweisen, die in Kunstwerken enthalten sind» und 
den «Bereichen heteronomer Arbeit» markiert, «durch welche die kollektive agency 
der Arbeiter*innen»16 zum Vorschein tritt; diese in meinen Augen wichtige Unter-
scheidung führt Roberts für ein Neudenken von künstlerischer Autonomie im Rah-
men postautonomer, sozialer Techniken ins Feld.17 Die von ihm als Folge des Ready-
mades beschriebenen Prozesse des «de- und reskillings»18 betre�en dabei�– wie später 
beispielha� an den Studio�lmen Bruce Naumans gezeigt wird�– auch Praktiken der 
Probe in dem Sinne, als es sich hierbei um «Lernübungen»19 handelt, die immer auch 
das «Verlernen» unbrauchbar gewordener Fähigkeiten und Fertigkeiten impliziert.

So lässt sich die Darstellung und Re�exion solcher Dialektiken nicht von unge-
fähr an den programmatisch uneindeutigen, zwischen semi-dokumentarischen und 
semi-�ktionalen Kino- und �eaterformaten oszillierenden Proben-Genres festma-
chen, wie sie seit Beginn der 1990er-Jahre von Künstler*innen wie Martin Beck, Keren 
Cytter, Loretta Fahrenholz, Harun Farocki, Omer Fast, Ana Ho�ner, Wendelien van 
Oldenborgh, Mathias Poledna, Constanze Ruhm, Eran Schaerf, Maya Schweizer, 
Clemens von Wedemeyer, Katarina Zdjelar u.v.m. aufgegri�en und mit Verfahren 
der bildenden Kunst verknüp� werden. Die damit im Raum stehende Frage nach 
der spezi�schen Funktion von Probe könnte, so eine Überlegung, in der Umstruk-
turierung eine Antwort �nden, die sowohl der �eater- als auch der Film- und der 
Kunstbetrieb im Rahmen feedbackbasierten «Projektmanagements»20 erfahren hat: 
Denn genau die Probe ist es, die unter dem Primat der Ö�entlichkeitsrelevanz, 
Medienpräsenz und des Quotendrucks Künstler*innen, und Kurator*innen bzw. 
den von ihnen vertretenen Institutionen zunehmend kollaborativere Produktions-
formen abverlangt. Für Verfahren der Probe entscheidend sind die in (post-)mini-
malistischer respektive (post-)konzeptueller Praxis verankerten Feedbacksysteme 
einerseits dazu angetan, hierarchische Ordnungen (labor und work, Werk und Rah-
menbedingungen, Haupt-/ Neben- und Laiendarsteller*innen, Künstler*innen und 
Betrachter*innen, Vorder- und Hintergrund etc.) aufzubrechen; andererseits geht, 
wie an B����� ��� R�������� exemplarisch deutlich werden kann, eine solche 
vermeintlich de-hierarchisierende Integration nicht unabhängig von jener kyberne-
tischen «Transformation der Produktionsweise»21 vonstatten, die laut des französi-
schen Autorenkollektivs Tiqqun allererst den Zweck verfolgt, die «Zirkulation von 

16	 «those kinds of labour contained in artworks» … «realms of heteronomous labour through hetero-
nomous labour’s (workers’) own collective agency». Ebd., S.�4.

17	 Ebd., S.�6.
18	 Ebd., S.�5.
19	 Eric de Bruyn: Dan Grahams �lmische Topologie. In: Dan Graham. Werke 1965–2000, Ausst.-Kat. 

Kunsthalle Düsseldorf. Düsseldorf 2002, S.�331–360, hier S.�352.
20	 Tiqqun, Kybernetik und Revolte. Zürich 2007, S.�75.
21	 Ebd., S.�68.
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Gütern und Personen zu verbessern».22 Das heißt, dass Feedbacksysteme immer auch 
eine Ausdi�erenzierung und Expansion sozialer (Herrscha�s-)Techniken forcieren, 
von der sich die von Roberts in Stellung gebrachte Unterscheidung von autonomer 
und heteronomer Arbeit keinesfalls trennscharf unterscheiden lässt: So sensibilisiert 
nicht nur Schweizers Video, sondern eine Vielzahl anderer, im Modus der Probe ent-
worfener Gemeinscha�smodelle für die Bedeutungen, welche die «Organisation in 
Netzen, ‹partizipatives Management› […], Verbraucherumfragen und Qualitätskon-
trollen»23 auch für zeitgenössische Werk- und Autorscha�sbegri�e haben.

Man bedenke an dieser Stelle etwa die Medienpartnerscha�en wie jene zwischen 
der dOCUMENTA (13), Fernsehanstalten wie 3SAT, ZDF, ORF, SRF, ARD sowie 
(inter-)nationalen Galerien und Museen, in deren Rahmen beispielsweise mit Wil-
liam Kentridge, Omer Fast und Clemens von Wedemeyer gerade solche Künstler 
mit Produktionen beau�ragt wurden, die�– wie vor allem die beiden letzteren�– das 
Proben-Genre maßgeblich mitgeprägt haben. O�enbar scheint es jenem Imperativ 
der Kollaboration entgegenzukommen, dessen Implikationen im (wahlweise doku-
mentierten oder inszenierten) Modus der Lernübung zum �ema werden. Damit 
sind u. a. auf Evaluierung beruhende Work-Performances gemeint, die nicht nur 
auf den Qualitätsnachweis der Arbeit, sondern immer auch auf die «Qualität sozia-
ler Interaktion»24 zielen. Genau hierauf basiert nicht zuletzt die institutionelle Pro-
motion kollaborativer Projekte, die sowohl als materielle Werke als auch als «imma-
terielle» Werbeträger zirkulieren: «In der jüngeren Vergangenheit», so Wikipedia 
als ein für share economy repräsentatives Medium, habe das «durch die gemein-
same Nutzung von Ressourcen, die nicht dauerha� benötigt werden, [gekennzeich-
nete] Geschä�skonzept […], insbesondere in Hinblick auf das World Wide Web an 
Bedeutung gewonnen, weil Inhalte und Wissen zunehmend nicht mehr nur konsu-
miert, sondern mit Hilfe von Web 2.0-Technologien weiterverbreitet [würden].»25

Das heißt, dass es bei der für Probenformate charakteristischen Exponierung 
der «Arbeitsqualität»26 auch um den Konnex aus «immaterieller Arbeit»27 und 
«immateriellen Medien»28 im Sinne kommunikations- und distributionsorientier-
ter Wissens- und Informationsproduktion geht. Genau solche zum «Gemeinwohl»29 

22	 Ebd., S.�69.
23	 Tiqqun (wie Anm. 20), S.�75.
24	 «quality of social interaction». Roberts (wie Anm. 10), S.109.
25	 https://de.wikipedia.org/wiki/Share_Economy (abgerufen am 22. Oktober 2018). 
26	 Kim Paice: Continuous Project Altered Daily. In: Wouter Davidts, Kimberly Paice (Hrsg.): �e Fall 

of the Studio: Artists at Work. Amsterdam 2009, S.�43–62, hier: S.48.
27	 Maurizio Lazzarato: Immaterial Labour. In: Michael Hardt, Paolo Virno (Hrsg.): Radical �ought in 

Italy. A Potential Politics. Minneapolis 1996, S.�139.
28	 Gertrud Koch, Kirsten Maar, Fiona McGovern (Hrsg.): Imaginäre Medialität�– Immaterielle Medien. 

Paderborn 2011.
29	 «common goods», siehe Magda Tyzlik-Carver: Interfacing the Commons. Curatorial System as Form 

of Production on the Edge, http://darc.imv.au.dk/publicinterfaces/wp-content/uploads/2011/01/
Tyzlik-Carver.pdf (abgerufen am 22. Oktober 2018). 
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zählenden Werte �nden sich in den heutigen mission statements avancierter Insti-
tutionen, die sich als Ko-Produzenten künstlerischer (Groß-)Projekte verstehen.30

Insofern die im Gestus der Probe dargestellte und aufgeführte Arbeit�– wie im 
Fall von Fast, Schweizer und von Wedemeyer�– eine Mischung aus institutionskri-
tischen Rollenperformances31 und postminimalistischen «Lernübungen»32 erken-
nen lassen, scheint somit der Zusammenhang zwischen künstlerischen Subjekti-
vierungs- und (medien-) gesellscha�lichen Transformationsprozessen zentral. Der 
strukturell voyeuristische Blick hinter die Kulissen spiele zwar, wie in B����� ��� 
R��������, mit der Fiktion, dass hier «kein Spiel [gespielt]»33, sondern real gearbei-
tet und re�ektiert wird, doch dieses Spiel erscheint allein schon deswegen zugleich 
als Arbeit, weil es die Darstellung von Fiktion als Arbeit an der Fiktion inszeniert: 
So konfrontiert uns B����� ��� R�������� mit der programmatischen Frage, ob 
wir es hier mit der Performance einer Probe bzw. der Probe einer Performance 
oder aber mit der Dokumentation einer Performance bzw. mit der Dokumentation 
einer Probe zu tun haben; angesichts der Tatsache, dass es sich hierbei um eine Kol-
laboration mit einer Comedy-Gruppe handelt, stellt sie die Abgrenzungsfunktion 
zur Disposition, die die �eaterprobe laut Matzke einst gegenüber der Entertain-
ment-Industrie in Anspruch nahm.34 Entsprechend müssen wir uns fragen, was wir 
hier eigentlich bewerten wollen: Die Work-Performance einer Comedy-Gruppe, 
die sich darin übt, erfolgreiche Unterhaltung zu produzieren oder ein künstleri-
sches Werk, das dem augenscheinlich hinfälligen Phantasma einer exklusiven, mit-
hin ungeteilten ästhetischen Sphäre den Boden entzieht.

So zeugt die nicht nur bei Schweizer, sondern auch bei den zuvor genannten Künst-
ler*innen sichtbar werdende Ausweitung künstlerischer Forschungs- und Produk-
tionszonen auf und in Backstage- und �eaterbühnen, Casting-, Ton- und Filmstu-
dios, Workshops und sozialen Medien, Arbeitsämter und �erapiezentren, Einkaufs-
zentren und Hotellobbies, Büros und WG-Küchen von jenen «multiplen Orten rund 
um den Erdball», die�– von einem «Netzwerk multipler künstlerischer, institutionel-
ler und sozialer Akteure»35 gebildet�– ö�entlichkeitsrelevante Inhalte repräsentieren. 
Mit anderen Worten zählt der Konnex von kollektiver agency und Ortsproduktion zu 
jenen Leistungen, die von Künstler*innen im Rahmen kollaborativer Projekte struktu-
rell erbracht werden (müssen). So heißt es in dem zuvor erwähnten Folder der dOCU-
MENTA (13), dass sich der Ort, an dem von Wedemeyers aus drei verschiedenen 

30	 Siehe http://foundation.generali.at/en/info/archive/2012-2012/exhibitions/unexhibit.html (abgeru-
fen am 17. April 2016).

31	 Zu denken wäre hier an Christian Philipp Müllers Kleiner Führer durch die ehemalige Kurfürstliche 
Gemäldesammlung Düsseldorf (1986) und Andrea Frasers (Video-) Performances Museum High-
lights. A Gallery Talk (1989) und May I Help You? (1991).

32	 De Bruyn 2002 (wie Anm. 19), S.�352.
33	 De Bruyn in Anlehnung an die Verhaltenstrainings R. D. Laings, ebd., S.�358.
34	 Matzke (wie Anm. 9), S.�21 f.
35	 «multiple locations around the globe» … «network of multiple artistic, institutional, and social 

actors», siehe Wouter Davidts, Kim Paice: Introduction. In: Davidts, Paice (wie Anm. 27), S.�6.
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Probenszenarien bestehende Filminstallation M����� (2012) spielt�– das ehemalige 
Kloster Breitenau bei Kassel, das auf exemplarische Weise die wechselvolle Geschichte 
Deutschlands repräsentiert�– der Recherche der documenta Che�n Carolyn Chris-
tov-Bakargiev verdankt.36 Am Modell der Probe lässt sich somit auch die tiefgreifende 
Transformation ablesen, die das ehemals institutionskritische, auf Temporalität, Funk-
tionalität und Medialität37 rekurrierende Konzept der Ortsspezi�k im Rahmen soge-
nannter Poststudiopraxis erfahren hat: Eine Transformation, in welcher sich die seither 
virulente Frage nach der (Selbst-)Verortung von Kunstproduktion auf einer grundle-
genden Ebene mit jener nach dem gesellscha�lichen Ort der Kunst berühren.38

Proben im/am Studio

Dass das Atelier nicht nur die Raumontologie39 künstlerischen Scha�ens bildet, 
sondern zugleich eine grundlegende Temporalisierung, mithin Dezentrierung und 
Dislozierung erfahren hat, ist nichts Neues. Wie aus Kim Paices Analyse von Robert 
Morris’ Continuous Project Altered Daily hervorgeht, hängt dieser Doppel-Status 
mit jener zunehmend mehrdeutigen Unterscheidung von Produktionsprozess und 
vollendeten Werken zusammen, wie sie für die Überlappung von visuellen und per-
formativen Künsten charakteristisch ist. So hatte Ende der 1960er-Jahre, zur selben 
Zeit, als Bruce Naumans zwischen post-minimalistischer Tanzprobe und dadaisti-
scher Video-Performance changierende Studio�lme den damals beschworenen «fall 
of the studio»40 parodieren, die Probe längst Einzug in die Atelierpraxis gehalten:

�e artist’s apparent interest in blurring lines between genres and places related 
to his being a sculptor and a dancer who was sharing a studio with other danc-
ers, who themselves had inventive practices. He was undoubtedly inspired 
by and valuable to partners Simone Forti and Yvonne Rainer, with whom he 
shared a studio on the top �oor of a building on Great Jones Street. �e studio 
«was completely open», recalls Rainer, and «Morris made small sculptures in a 
corner, like the Box with the Sound of its Own Making. Simone rehearsed us in 
See Saw at one end. I rehearsed my �rst solo, �ree Satie Spoons.»41

Das Mit- und Nebeneinander von Gattungen, die nach damals herrschendem 
Verständnis von Medienspezi�k alles andere als zusammengehörten, wir� ein 

36	 dOCUMENTA 13/ anders fernsehen, hrsg. von Presse- und Ö�entlichkeitsarbeit 3Sat. Mainz 2013.
37	 Siehe James Meyer: Der funktionale Ort. In: Springer, Dezember 1996/Feb. 1997, S.44–47, hier S.�45; 

zuvor als: James Meyer: Der funktionale Ort� / �e Functional Site. In: Platzwechsel. Ausst.-Kat. 
Kunsthalle Zürich. Zürich 1995, S.�25–41. Meyer bezieht sich in seinem Essay auf Arbeiten von 
Ursula Biemann, Tom Burr, Mark Dion und Christian Philipp Müller.

38	 Diese in einem gemeinsam mit Studierenden der UCLA geführten Gespräch über Harun Farockis 
Filme aufgeworfene Frage verdanke ich der Kuratorin und Autorin Laura Preston.

39	 «spatial ontology», siehe Davidts, Paice (wie Anm. 36), S.�4.
40	 In Anlehnung an Davidts und Paices Buchtitel, siehe Davidts, Paice (wie Anm. 27).
41	 Paice (wie Anm. 27), S.�45. 
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bezeichnendes Licht auf den E�ekt, den die alltägliche und routinierte Praxis der 
Probe auch auf die Arbeitsweise von bildenden Künstler*innen im Umfeld des Jud-
son Church �eaters gehabt haben könnte. 

Mit dem von ihnen geteilten Interesse an postdisziplinärer Improvisation, das 
laut Rainer weniger auf die Rückgewinnung natürlichen oder individuellen Aus-
drucks, denn stärker auf die Bedeutung industrieller Schemata für die «Verän-
derungen im Denken über die Menschen und ihre Umwelt»42 zielte, ist die über-
greifende Bedeutung angesprochen, die der Probe innerhalb der damaligen New 
Yorker Avantgarde zukam: Denn sie stand und steht für einen Typus von künst-
lerischer Arbeit, der sich nicht nur auf Produktherstellung, sondern auch auf den 
eigenen Körper bezog. Insofern die Probe als «Arbeit an der Arbeit» de�niert wer-
den kann, ist sie Matzke zufolge Ort und Medium der (Selbst-)Transformation 
schlechthin,43 denn wer probt, verändert sich und das, was er/sie tut. Genau hierin 
liegt das Versprechen der Probe, der eigenen Verdinglichung ein Schnippchen zu 
schlagen: B����� ��� R�������� ist (immer) A���� ��� R�������� 44. Die somit 
unau�ösbar miteinander verschränkten Dispositive des Probens und Produzierens 
�nden sich bezeichnenderweise auch im bereits zitierten «fall of the studio» wieder, 
der seine zeitgleich vonstattengehende Neubegründung in (medialisierten) Stu-
dio-Performances �nden sollte.

Blick in/als Bewegung

Als ein signi�kantes Beispiel können in diesem Zusammenhang Naumans 
berühmte Studio�lme, darunter D���� �� E������� �� ��� P���	���� �� � 
Sƒ���� (Sƒ���� D����) (Abb.� 2) von 1968 gelten, in denen sich der Künstler 
dabei dokumentiert, wie er einen zwischen Banalität und Groteske schwankenden 
(Tanz-)Schritt in einem Studio ausführt.45 An zeitbasierte Verfahren des strukturel-
len Films erinnernd, entspricht die Länge der Aufnahmen (10 min.) der Länge der 
schwarz-weißen 16-mm-Filmrolle. Der Ausschnitt ist dabei so kadriert, dass jeweils 
ein Stück der Wand und ein durch Klebestreifen markiertes Feld46 zu sehen sind; 

42	 Yvonne Rainer: A Quasi-Survey of Some ‹Minimalist› Tendencies in the Quantitatively Minimal 
Dance Activity Midst the Plethora, or an Analysis of Trio A. In: Gregory Battcock (Hrsg.): Minimal 
Art. A Critical Anthology. New York 1968, S.�263–273, hier S.�264. 

43	 Matzke (wie Anm. 9), S.�37.
44	 A���� ��� R�������� ist der Titel einer Arbeit der Künstlerin Eske Schlüters. Zu der zeitlichen 

Dimension der Probe führt Matzke aus, dass «[d]ie Re�exion über Arbeit […] immer auch eine 
Re�exion über die Arbeit am �eater als Vor-Arbeit, Probenarbeit und Arbeit an der Darstellung 
[ist].» Ebd., S.�18.

45	 Eric de Bruyn weist darauf hin, dass die Filme in dem Atelier des Malers William T. Wiley entstan-
den sind. Eric de Bruyn: �e Empty Studio. Bruce Nauman’s Studio Films. In: Rachel Esner, Sandra 
Kisters, Ann-Sophie Lehmann (Hrsg.): Hiding Making Showing Creation. �e Studio from Turner to 
Tacita Dean. Amsterdam 2013, S.�189–208, hier S.�192.

46	 Dieses Setup erinnert an Samuel Becketts Quartet (1940/41) und an die Vorliebe der Minimal Art 
für geometrische Grundformen wie das Quadrat.
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insofern die Kamera fast unmerklich über Augenhöhe �xiert ist,47 suggeriert sie 
eine Außensicht auf die dokumentierte Szene, deren Banalität die im Titel anklin-
gende Anmutung, es könne sich hierbei lediglich um eine (wenn auch ö�entliche) 
Übung handeln, programmatisch unterstreicht. Denn weder scheint die Qualität 
der Choreogra�e für eine ö�entliche Au�ührung geeignet, noch handelt es sich 
hierbei um eine rein private Selbstbeschä�igung. Es ist vielmehr das unentscheid-
bare Dazwischen, das die Kamera hier repräsentiert. Das, was sie uns zu sehen gibt, 
wirkt wie die Erprobung einer Ersatzhandlung für das, was wir an einem Ort wie 
dem des Ateliers erwarten würden: ein*e Künstler*in, der/die dabei ist, ein Werk 
herzustellen. Den bis auf ein paar am Boden herumliegende Kleidungsstücke ent-
leerten Raum deutet Eric de Bruyn als Sinnbild für den Kollaps des modernen 
Studios, mithin auf den des fordistischen Arbeitsregimes, das diesem seit Anbe-

47	 Eric de Bruyn 2013 (wie Anm. 46), S.�199.

2  Stills aus Bruce Nauman, 
D���� �� E������� �� ��� 

P���
���� �� � S����� (S����� 
D����), 1967–1968
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ginn der Moderne eingeschrieben ist.48 In Entsprechung zu der Weise, in welcher 
der statische Kamerablick den Nexus von Raumausschnitt und Körperbewegung 
formatiert, hebt die Kamera die Raumontologie des Studios in der Zeitontologie 
jenes Mediums auf, das es Nauman erlaubt, die formatierende und normierende 
Funktion des üblicherweise aus der künstlerischen Produktionssphäre ausgeschlos-
senen Blicks der Betrachter*innen qua repetitiver Körperbewegung buchstäblich 
zu verinnerlichen.49 Der Künstler, so de Bruyn, «stellt eine vereinfachte Vorstellung 
von ‹Ausbildung› zur Schau»50�– eine Ausbildung, wie man ergänzen möchte, wel-
che die Ersetzung des prüfenden, kontrollierenden, korrigierenden und bewerten-
den Blicks (des Regisseurs, des Choreografen, des Dirigenten oder aber des Künst-
lers selbst) durch jenen der Betrachter*innen zum �ema hat.

Das verbreitete Klischee, dass mit dem «fall of the studio» der demokratische 
Geist der Partizipation der Betrachter*innen in die Kunstwelt einziehen konnte, 
erfährt hier einen deutlichen Dämpfer. So manifestiert sich im unentscheidbaren 
Oszillieren zwischen Performance und Probe eine Form der Monotonie, die die 
Emanzipations- und Kreativfantasien der 1968er-Generation unmissverständ-
lich in die Schranken weist. Auf die (Selbst-)Befreiung des Künstlers vom Zwang, 
Objekte zu produzieren, folgt unversehens ein anderer, womöglich wesentlich tiefer 
gehender, Körper und Psyche gleichermaßen transformierender Zwang. In diesem 
Sinne erkennen auch wir im Kameraauge jenen auch von uns längst zutiefst ver-
innerlichten Mechanismus der (Selbst-)Beobachtung�– nicht zuletzt in der Weise, 
in der Schweizers Film zeigt, wie wir alle an jenen Techniken teilhaben, die uns zu 
Performer*innen unserer Selbst werden lassen. 

Insofern Nauman den Körper des Studio-Künstlers als «einen neuen Modus 
[…] der Interaktion zwischen Menschen und Technik»51 ansichtig werden lässt, 
erscheint die Dokumentation der Probe wie schon bei Schweizer nicht als nach-
trägliches und veri�zierendes, sondern als hervorbringendes und �ktionalisieren-
des Prinzip.52 Der Blick Hinter die Kulissen erscheint hier als eben jene Handlung, 
die die (dargestellte) Arbeit scheinbar erst vor unseren Augen «macht». In diesem 
Licht betrachtet, lässt sich der Topos der Studio-Probe auch in Realismus-a�ne 
Traditionen der Malerei einreihen. So verweist etwa die Kunsthistorikerin Svetlana 
Alpers auf die Eigenheit Rembrandts, viel�gurige Porträtstudien nach dem Modell 
von Stellproben anzufertigen. Zu diesem Zweck habe er «menschliche Akteure in 
seinem Atelier gruppiert, die Szene umkreist […], um sie mit seinen Blicken zu 

48	 Ebd., S.�195.
49	 Ebd., S.�198.
50	 De Bruyn 2002 (wie Anm. 19), S.�357.
51	 «new mode […] of interaction between humans and technology». Roberts (wie Anm. 10), S.�23. 

Roberts rekurriert mit dieser Formulierung auf Walter Benjamins Aufsatz Das Kunstwerk im Zeital-
ter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1935). 

52	 Siehe zu diesem Aspekt Stefanie Diekmann (Hrsg): Die andere Szene. �eaterarbeit und �eaterpro-
ben im Dokumentar�lm. Berlin 2014.
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prüfen, die einzelnen Gesten aufeinander abzustimmen und festzulegen.»53 Was 
im Fall Rembrandts den Maler als ein nicht allein mit handwerklichen Fähigkei-
ten ausgestattetes, sondern auch zu geistiger und konzeptioneller Invention befä-
higtes Genie erscheinen lassen sollte, lässt das Atelier bereits im 17. Jahrhundert 
als Schnittstelle von visuellen und performativen Praktiken in Erscheinung treten. 
Laut Alpers war die Probe Rembrandt dabei behil�ich, die dargestellte Welt auf 
eine Weise zu erscha�en, die hergebrachte ikonogra�sche Konventionen untergrub 
und die Darstellung/das Bild einzig seiner Inszenierung verdanken ließ.54 Zugleich 
habe Rembrandts Produktionsweise ein von Mäzenen unabhängiges Atelier-Mo-
dell entwickeln lassen, das jenes des modernen Markt-Künstlers vorweggenom-
men habe.55 Hierzu gehört auch die Selbstdarstellung als ein zutiefst in das dar-
gestellte Geschehen involvierter Betrachter, der das, was er produziert, wie kein 
anderer�– außer vielleicht ein wahrha�iger Kunstkenner�– beurteilen kann. Genau 
dies wird auch in Edgar Degas’ zahllos variierten Motiven der Ballettprobe zum 
�ema (Abb.�3). In der stets im Bild�– entweder in Gestalt des maître de ballet oder 
eines Musikers�– präsenten Figur eines impliziten Betrachters erscheint die «sub-
jektive Position der Produktion»56 als eine des Begutachtens und Beurteilens des 

53	 Svetlana Alpers: Rembrandt als Unternehmer. Sein Atelier und der Markt. Köln 2003, S.�80.
54	 Ebd., S.�41. 
55	 Ebd., S.�94.
56	 Diese Formulierung verdanke ich Constanze Ruhm.

3  Edgar Degas, La répétition, 1874, Öl auf Leinwand, 58,4 x 83,8 cm
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im Moment der (dargestellten) Betrachtung, d. h. vor seinen eigenen Augen, ent-
stehenden Werks: Dass dieses Moment des in-the-making sich mit jenem Akt der 
körperlichen Disziplinierung verknüp�, den die Ballettprobe stärker noch als die 
virtuose Au�ührung auf der Bühne zu Tage treten lässt, erinnert vermutlich nicht 
von ungefähr an Naumans Selbstversuch.57 

Auf diesen Konnex verweist auch der Filmemacher Harun Farocki, wenn er in 
Bezug auf Jean-Luc Godards szenenweise im Modus der Stellprobe und der Materi-
alsichtung gedrehten Film P������ (1982) eine Sequenz, in der sich Hana, eine der 
beiden weiblichen Haupt�guren, entblößt, konstatiert: 

«Sich ausziehen» ist eine metaphorische Umschreibung für eine andere Form 
der Bloßstellung�– für Selbstanalyse oder Selbstkritik. Das Video anzuschauen 
kostet Jerzy und Hana vielleicht größere Anstrengungen, als die Herstellung 
verlangt hat. Mir kommt es so vor, als sei die prüfende Anschauung des Mate-
rials immer das Schwierigste am Filmemachen.58

Der von Farocki angesprochene Nexus von Prüfung und Produktion verweist dabei 
noch auf ein weiteres Moment, das in seinen eigenen Filmen, so in L�•���– BRD 
(1990) (Abb.�4) zum Ausdruck kommt. Hier sind es exemplarische gesellscha�liche 
Subjekte (vernachlässigte Kinder, empathielose Mütter, werdende Eltern, überfor-
derte Senior*innen, vorbestra�e Arbeitslose, Polizeischüler*innen, Kundenbera-
ter*innen etc.), die sich den prüfenden Blicken der Ausbilder*innen, Pädagog*in-
nen, �erapeut*innen oder Coach*innen, denen sie ihrerseits unterstehen, ausge-
setzt sehen. Es ist die lebenslange, von Kindheit, über das Erwachsenwerden bis zum 
Alter reichende (Selbst-)Erprobung, die hier zum impliziten wie expliziten Sujet 
wird. In der Rolle von Testobjekten erscheint das, was sie unter unseren Augen tun, 
gleichsam als «Probe-Handlungen»59: In ihrer Funktion als virtuelle reality-checks 
lassen sie jene regulierenden und normierenden E�ekte zum Vorschein treten, die 
auch Naumans und Schweizers Evokationen des immanenten Außenblicks zu eigen 
sind. Die Weise, in der Farocki das von ihm gewählte Verfahren der «teilnehmen-
den Beobachtung»60 an jene sozialen Technologien zurückbindet, die einen struk-
turellen Zusammenhang zwischen edukativ-therapeutischen Probe-Handlungen 
und digitalen Simulationsverfahren erkennen lassen, rührt somit an die innere 
Logik jener Feedback-Systeme, von der auch die share economy pro�tiert. Somit 

57	 Bezeichnenderweise stellt Eric de Bruyns Analyse von Naumans Studio�lmen einen Bezug zu Paul 
Valérys Text Degas Dance Drawing (1948) her, die m.E. hinsichtlich des Motivs der Probe noch wei-
tere Bedeutungsebenen bereithält.

58	 Kaja Silverman, Harun Farocki: Bewegte Bilder. Passion (1981). In: Dies. (Hrsg.): Von Godard spre-
chen. Berlin 1998, S.�196–224, hier S.�210.

59	 Diesen Begri� verdanke ich Helmut Draxler.
60	 Der Begri� rekurriert auf Feldforschung im Rahmen systemischer und/oder ethnologischer Sozial-

wissenscha�en. 
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obliegt es den Zuschauer*innen sich genau in jenen aus soziologischer Sicht reprä-
sentativen Testobjekten (wieder-)zu erkennen, deren Verhaltens-, Handlungs- und 
Konsummuster hier buchstäblich auf dem Prüfstand stehen.

Fazit

Wie anhand der beispielha� skizzierten Arbeiten ho�entlich deutlich werden 
konnte, stellt sich die Probe als ein Werkzeug dar, das sich auf programmatisch ris-
kante Weise in die Komplizenscha� partizipations- und kollaborationsorientierter 
Verfahren mit der gesellscha�lichen Ausweitung von Qualitäts-, Bewertungs- und 
Kontrollmanagements verstrickt. Das betri� auch jene Praktiken der share economy, 
von der auch strukturell unter�nanzierte Projekte im zeitgenössischen Kunstgesche-
hen nicht ausgenommen sind. Insofern die hier angesprochenen Formate, Praktiken 
und Verfahren der Probe diese Problematik auf besonders aufschlussreiche Weise 
zuspitzen, lassen sie uns jene gesellscha�lichen Regelwerke re�ektieren, auf denen 
vor allem künstlerische Praktiken beruhen, deren Anspruch es ist, kollektivem Han-
deln den Vorzug vor auktorialer Kontrolle zu geben: Dies betri� auch Roberts Mar-
kierung der Nahtstelle zwischen «jenen Arbeitsweisen, die in Kunstwerken enthalten 
sind» und den «Bereichen heteronomer Arbeit, durch welche die kollektive agency 
der Arbeiter*innen»61 zum Vorschein tritt und berührt somit die für die Gegen-
wartskunst besonders relevante Forderung nach ästhetisch-politischer Teilhabe.

61	 «those kinds of labour contained in artworks» … «realms of heteronomous labour through heteron-
omous labour’s (workers’) own collective agency». Roberts (wie Anm. 10), S.�4. 

4  Still aus Harun Farocki, L���� – BRD, 1990
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Die im vorliegenden Text zu Wort kommenden Werke liefern in meinen Augen 
eine Reihe beruhigender Anzeichen dafür, dass das durch die Probe vorgeführte 
Spiel nur scheinha� jene Werte (re-)produziert, die wir uns von der Arbeit an unse-
ren Work-Performances versprechen; so setzen sie dem heiligen Ernst, mit dem 
wir unsere (Selbst-)Evaluierung als immerzu optimierungsfähigere Produzent*in-
nen und/oder Rezipient*innen verinnerlicht haben, Strategien und Ästhetiken der 
Unterbietung entgegen. 
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