media/rep

Repositorium fiir die Medienwissenschaft

Fabienne Liptay

Un/reine Sichtbarkeit. Oder: Wer hat Angst vor Kot,

Blut, Urin?
2011
https://doi.org/10.25969/mediarep/393

Veroffentlichungsversion / published version
Zeitschriftenartikel / journal article

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:

Liptay, Fabienne: Un/reine Sichtbarkeit. Oder: Wer hat Angst vor Kot, Blut, Urin?. In: montage AV.
Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation, Jg. 20 (2011), Nr. 2, S. 125~

147. DOI: https://doi.org/10.25969/mediarep/393.

Erstmalig hier erschienen / Initial publication here:

https://www.montage-av.de/pdf/202_2011/202_2011_Fabienne-Liptay_Un_reine_Sichtbarkeit.pdf

Nutzungsbedingungen:

Dieser Text wird unter einer Deposit-Lizenz (Keine
Weiterverbreitung - keine Bearbeitung) zur Verfligung gestellt.
Gewaéhrt wird ein nicht exklusives, nicht Ubertragbares,
personliches und beschranktes Recht auf Nutzung dieses
Dokuments. Dieses Dokument ist ausschlieBlich  fur
den personlichen, nicht-kommerziellen Gebrauch bestimmt.
Auf samtlichen Kopien dieses Dokuments mussen alle
Urheberrechtshinweise und sonstigen Hinweise auf gesetzlichen
Schutz beibehalten werden. Sie dirfen dieses Dokument
nicht in irgendeiner Weise abandern, noch dirfen Sie
dieses Dokument fur offentliche oder kommerzielle Zwecke
vervielfaltigen, offentlich ausstellen, auffiihren, vertreiben oder
anderweitig nutzen.

Mit der Verwendung dieses Dokuments erkennen Sie die
Nutzungsbedingungen an.

Deutsche
Forschungsgemeinschaft

UF

Terms of use:

This document is made available under a Deposit License (No
Redistribution - no modifications). We grant a non-exclusive,
non-transferable, individual, and limited right for using this
document. This document is solely intended for your personal,
non-commercial use. All copies of this documents must retain
all copyright information and other information regarding legal
protection. You are not allowed to alter this document in any
way, to copy it for public or commercial purposes, to exhibit the
document in public, to perform, distribute, or otherwise use the
document in public.

By using this particular document, you accept the conditions of
use stated above.



https://mediarep.org
https://doi.org/10.25969/mediarep/393

Un/reine Sichtbarkeit

oder: Wer hat Angst vor Kot, Blut, Urin?

Fabienne Liptay

Uber die Entstehung der Drip Paintings soll der Kunstkritiker Thomas
Craven abfillig bemerkt haben, dass Jackson Pollock die Farbe liter-
weise getrunken und dann von einer Leiter auf die am Boden liegende
Leinwand gepinkelt habe (Naifeh/Smith 1989, 631). Diese Assoziati-
on wird noch in die Biografie des Kiinstlers zurtickprojiziert, wenn
es heiBt, Pollock habe die Inspiration zu seinen Gemilden bei einem
Ausflug auf dem Cherry Creek Canyon gewonnen, wo er als Kind zu-
sah, wie sein Vater in Mustern auf einen flachen Felsen in der Sonne
urinierte (ibid., 101 u. 541). In dieser expliziten Weise wurde Pollocks
Maltechnik spiter von Andy Warhol interpretiert, der in seinen Oxida-
tion Paintings (1977/78) mit Urin auf Kupfermetallfarbe analte>.
Rosalind Krauss bemingelt, dass die klassische modernistische Re-

zeption Pollocks diese Korperspur in seinen Werken getilgt habe. Thre

i1 Jackson
:Pollock, One
 (Number 31), 1950,
;C)l und Emailfar-
:be auf Leinwand,
1269,5 x 530,8 cm.
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2 Andy Warhol, :
Oxidation Painting, :
1978, Mixed me- !
dia auf Kupfer-
metallfarbe

auf Leinwand,

198 x 519,5 cm.

Kritik gilt dabei in erster Linie threm Lehrer Clement Greenberg, der
Pollocks Malerei gereinigt und in den Rang sublimer Kunst gehoben
habe, indem er sie vom Boden, wo sie entstanden waren, an die Wand
des Museums transferierte. In dieser Vertikalen hitten sich die Drip
Paintings in rein optische Erscheinungen verwandelt, die ihre absto-
Bende sinnliche Qualitit einbiiflen:

Clem’s mission was |[...] to lift the paintings Pollock made from oft the
ground where he'd made them, and onto the wall. Because it was only on
the wall that they joined themselves to tradition, to culture, to convention.
It was in that location and at that angle to gravity that they became “paint-
ing.” [...] The vertical is not, then, just a neutral axis, a dimension. It is a
pledge, a promise, a momentum, a narrative. To stand upright is to attain to
a peculiar form of vision: the optical; and to gain this vision is to sublimate,
to raise up, to purify (Krauss 1993b, 244 u. 246).

Unabhingig davon, welcher dieser kunstkritischen Positionen man zu-
neigt, wird man zugeben konnen, dass Pollocks Gemilde beide Sicht-
weisen zulassen. Thre kontroverse Rezeption ist das Ergebnis einer den
Bildern inhirenten Doppelstruktur, die sich zwischen horizontalen
und vertikalen, korperlichen und optischen, materialen und forma-
len Wahrnehmungsqualititen aufspannt. Die folgenden Gedanken zur
un/reinen Sichtbarkeit sind dem Versuch geschuldet, diese vieldimen-
sionale Bildspannung begrifflich so zu fassen, dass sie tiber den Rah-
men Pollocks hinausweist. In einer sehr grundsitzlichen Weise ldsst sie
sich tiberall dort beobachten, wo der unmittelbar sinnliche Eindruck
die bloBe Augenscheinlichkeit des Bildes durchstreicht — wo das Bild
in einem transgressiven Akt die Grenzen des Sichtbaren tberschreitet,
um den Betrachter zu beriihren, zu verletzen, zu treffen.
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Reine Sichtbarkeit

Natiirlich waren die Zuschauer im Indischen Salon des Grand Café in
Paris nicht aufgesprungen, als Lumiéres Zug ihnen auf der Leinwand
entgegenkam — wie es die Mythengeschichte der Kinematographie
erzahlt (vgl. Loiperdinger 1996; Bottomore 1999). Sie wussten, dass
der Zug auf der Leinwand sie nicht iiberrollen wiirde, so wie kein
verniinftiger Mensch verleitet wire, die Gemilde Pollocks oder War-
hols mit der Museumstoilette zu verwechseln.Von wirklichen Dingen,
die nicht nur gesehen, sondern auch gerochen, geschmeckt, gehort,
beriihrt werden konnen, unterscheiden sich Bilder dadurch, dass sie
— wie Lambert Wiesing formuliert — vom «Ballast einer anhingenden
Substanz» (2008, 15f) befreit sind:

Die Gegenstinde des Bildes haben keine Substanz, sie sind Phantome. Die
Wirklichkeit wird durch ein Bild gehdutet: Man mag auf einem Bild einen
noch so schweren Gegenstand sehen: Er ist nicht schwer — und ein Bild der
Nordsee ist nicht nal3, und ein Bild der Sonne ist nicht warm. Zur Wirk-
lichkeit des Bildes gibt es nur einen Zugang: hinsehen (ibid., 162).

Von dieser Primisse ausgehend, gelangt Wiesing zu einer formalen Be-
stimmung der Bilder als «Entmaterialisierungen, welche einen Gegen-
stand in reine Sichtbarkeit transformieren» (ibid., 15). Und er fihrt die-
ses Ideal reiner Sichtbarkeit zuriick auf die Kunstphilosophie Konrad
Fiedlers, die er als Antizipation abstrakter Malerei im 20. Jahrhundert
liest. Zwar hatte Fiedler seine Gedanken noch an gegenstindlichen
Werken, wiederholt an den Bildern des befreundeten Deutsch-Ro-
mers Hans von Marées illustriert. Doch verwirklicht sich die von ithm
beschriebene Autonomie des Bildes, das «<nur um seiner Sichtbarkeit
willen» (Fiedler 1991, 209) hervorgebracht wird, besonders eindriick-
lich dort, wo sich die Kunst vom Auftrag der Reprisentation befreit.
Wiesing verfolgt die reine Sichtbarkeit von der suprematistischen
Malerei Malewitschs bis zu den digitalen Bildern des Cyberspace, und
er splrt sie als Diskursfigur bei Béla Balazs auf, der in Der sichtbare
Mensch (1924) fiir die Autonomie des Films eintritt." Entschiedener
noch bekennt sich Balazs in seinem zweiten Filmbuch Der Geist des

1 «Wenn der Film eine eigene Kunst mit eigener Asthetik sein soll, dann hat er sich
von allen anderen Kiinsten zu unterscheiden. Das Spezielle ist das Wesen und die Be-
rechtigung jeder Erscheinung, und das Spezielle ist durch seine Verschiedenheit am
besten darzustellen. So wollen wir nun die Filmkunst abgrenzen von ihren Nachbar-
gebieten und damit ihre Autonomie erweisen» (Balazs 2001a, 24).
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Films (1930) zu einem Kino, das die Dinge in ein «rein optisches Erleb-
nis» (Balazs 2001b, 86) verwandelt, ihre objektive Existenz dabei ginz-
lich im Bildeindruck authebt; sie sind nunmehr «bloBe Erscheinung,
nicht anders wie eine Vision» (ibid., 87). Wie Fiedler, der die vollstan-
dige Ablosung von der Welt als Voraussetzung dachte, damit das Bild «als
eine andere Form des Seins» (Fiedler 1991, 189) an ihre Stelle treten
kann, ersinnt auch Balazs ein Bild, das in keiner Verbindung mehr zu
einer aulerkiinstlerischen Realitit steht: «Das Bild selbst ist die Wirk-
lichkeit, die wir erleben, und es gibt kein Dahinter, keine bildjenseitige,
konkrete Gegenstindlichkeit» (Balazs 2001b, 87). Balazs weil3 um den
Preis der reinen Filmkunst, die sich «in keiner Weise mehr auf einen
Lebenssinn bezieht», doch er verteidigt thr Streben nach Autonomie
als Bahnung eines Weges, auf dem der Film «eine fruchtbarsten Wer-
te» findet (ibid., 70).

Im Kunstdiskurs der Moderne avancierte die Reinheit zu einer
michtigen rhetorischen Formel. Sie durchzieht die Schriften Clement
Greenbergs, des wohl einflussreichsten Kunstkritikers des 20. Jahrhun-
derts, der die Reinheit zum Bestimmungsmerkmal moderner Kunst
erklirte. In seinem programmatischen Aufsatz Towards a Newer Laocoon
(1940) heil3t es, die Kunst habe «eine in der Geschichte unserer Kultur
beispiellose Reinheit» erlangt, indem sie sich auf die Besonderheiten des
jeweiligen Mediums radikal beschrinkte (Greenberg 1997a,71). Im Falle
der Malerei bestehen diese Beschrinkungen in der geometrischen Form
des Bildtrigers, in den Eigenschaften der Pigmente, vor allem aber in
der planen Bildfliche, die sich der Ilusionierung eines perspektivischen
Raums widersetzt. Das gemalte Bild sollte so weit verflachen, bis es mit
der materiellen Oberfliche der Leinwand zusammenfillt. Dieses Pro-
gramm einer reinen Malerei wird in Greenbergs bekanntestem Aufsatz
Modernist Painting (1960) zu einer allgemeinen Theorie der Moderne
ausgestaltet, die normative Kriterien zur Beurteilung von Kunst enthilt:

Es wurde bald deutlich, dal} der eigene und eigentliche Gegenstandsbe-
reich jeder einzelnen Kunst genau das ist, was ausschlieBlich in dem Wesen
ihres jeweiligen Mediums angelegt ist. Die Aufgabe der Selbstkritik war es
folglich, aus den spezifischen Eftekten einer Kunst all jenes herauszufiltern,
was eventuell auch von dem Medium einer anderen Kunst — oder an das
Medium einer anderen Kunst — entlichen werden kénnte. So wiirden die
einzelnen Kiinste «gereinigb und konnten in ihrer (Reinheit die Garantie
fiir ihre QualititsmaBstibe und ihre Eigenstindigkeit finden. (R einheit> be-
deutete Selbstdefinition, und das Unternehmen der Selbstkritik wurde in
den Kiinsten zu einer rigorosen Selbstdefinition (Greenberg 1997b, 267).
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Die Kontinuitit im Denken, die diese im Abstand von zwei Jahrzehn-
ten verfassten Texte aufweisen, ist von einer Radikalisierung mancher
Thesen geprigt. Die sinnliche Ansprache des Betrachters, die Green-
berg anfinglich von der Kunst forderte,? wird spiter exklusiv auf den
Augensinn reduziert, bis die Begegnung mit dem Gemilde zu einer
ausschlieBlich visuellen Erfahrung zusammenschrumpft. Die bilden-
de Kunst solle sich auf das beschrianken, «was in der visuellen Erfah-
rung gegeben ist, und sich auf nichts beziehen, was in einer anderen
Art von Erfahrung griindet» (Greenberg 1997b, 274).* Die Forderung
nach Reinheit wird dabei sehr deutlich vom Gegenstand der Betrach-
tung auf den Betrachter selbst iibertragen, dessen Sinne sich den Kiins-
ten entsprechend zu entmischen und zu spezialisieren haben. So redu-
ziert Greenberg die sinnliche Wirkung der bildenden Kunst auf ihre
Sichtbarkeit, wihrend er die physische Prisenz der wahrgenommenen
Dinge in seiner Argumentation zurlickdringt (vgl. Liideking 1997,
22). Die sinnliche Ansprache verschiebt sich dadurch in Richtung ei-
ner geradezu sterilen Form der Sichtbarkeit, die von jeglicher Einmi-
schung der iibrigen Sinne, vom Schmutz taktiler, auditiver, olfaktori-
scher und gustatorischer Eindriicke freigehalten werden soll.

Schmutzbilder

Die Reinheit ist nicht weniger als ein moralischer Imperativ der dsthe-
tischen Moderne (vgl. Cheetham 1991; Raverty 2005), dessen Hege-
monie den Widerspruch provozierte. In der Folge haben die visuellen
Kiinste eindrucksvolle Schmutzbilder hervorgebracht, die gegen den
dominanten Reinheitsdiskurs der Moderne aufbegehrten (vgl. Fayet
2003a; Fayet 2003b; Tecklenburg 2006; Malinar/V&hler 2009; Wagner
2010). Man denke nur an die Hervorbringungen der Abject Art, der

2 In seinen Uberlegungen zum meueren Laokoons heifit es: «Um die Identitit einer
Kunst wiederherzustellen, muf3 die Opazitit ihres Mediums betont werden. In den
bildenden Kiinsten entdeckt man die Physikalitit des Mediums; daher sind reine
Malerei und reine Skulptur vor allem bestrebt, den Betrachter auf eine physische
‘Weise anzusprechen» (Greenberg 1997a, 72).

3 Weiter steht dort: «Die neueste abstrakte Malerei versucht, die impressionistische
Forderung zu erfiillen, daB3 eine Kunst, die ausschliefSlich und essentiell bildlich ist,
sich allein auf die optische Sinneswahrnehmung berufen soll.» Greenbergs Forde-
rung ist vor dem Hintergrund der Befiirchtungen zu sehen, er habe durch sein aus-
driickliches Interesse an der Materialitit der Malerei, am sujetlosen Tatsichlichen,
ungewollt den Weg flir die Abschaftung des Staffeleibildes geebnet, die sich dort ab-
zeichnete, wo eine jiingere Kiinstlergeneration der 1960er Jahre ihre Werke immer
mehr gewohnlichen physischen Objekten anniherte.
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das Whitney Museum in New York eine skandaltrichtige Ausstellung
widmete (vgl. Whitney Museum of American Art 1993): an das Men-
struation Bathroom (1972), das Judy Chicago in einem Haus in Hol-
lywood eingerichtet hatte, an Andres Serranos Fotografie Piss Christ
(1987), die ein im Urin des Kiinstlers schwimmendes Plastikkruzifix
zeigt, oder an John Millers unbetitelte Pappmaché-Skulptur (1988), in
der vermutlich nicht nur die Kritiker einen «three-foot mound of ex-
crement» (Cembalest 1993, 57) erkannten.

Die Provokation der Bilder erschopft sich durchaus nicht in der Be-
leidigung der Sinne. Mit dem Begriff der Abjektion hatte Julia Kriste-
va alle Formen der Verwerfung bezeichnet, durch die sich das Subjekt
als Eigenes im Unterschied zum Anderen definiert. Materialien und
Substanzen sind in dieser Perspektive nicht aufgrund bestimmter Ei-
genschaften eklig, sondern erzeugen Ekel, weil sie die empfindlichen
Grenzen des Subjekts beriihren.* (Verwerfungen> meinen in dieser
Perspektive nicht nur eine unwillkiirliche korperliche Abwehr, son-
dern lassen sich auch auf soziale, politische und kulturelle Ausschliisse
iibertragen. «It is [...] not lack of cleanliness or health that causes ab-
jection but what disturbs identity, system, order. What does not respect
borders, positions, rules. The in-between, the ambiguous, the com-
posite» (Kristeva 1982, 4). Kristeva beruft sich dabei auf Mary Dou-
glas, die in ihrer ethnologischen Studie Purity and Danger (1966) die
These vorgebracht hatte, dass Schmutz an sich nicht existiert, sondern
erst durch diskursive Ordnungen und Klassifikationen hervorgebracht
werde.Vorstellungen der Verunreinigung figurieren dabei als «Analogi-
en [...], die eine allgemeine Sicht der sozialen Ordnung zum Ausdruck
bringen sollen» (Douglas 1985, 14).

Zeitgleich zur Abject Art zeichnete sich auch im westlichen Kino
eine forcierte Hinwendung zum Schmutzigen, Obszénen und Ab-
stoBenden ab, um neue Erfahrungspotenziale des Kinos freizusetzen.

4 Auf die von Rosalind Krauss stark gemachte Unterscheidung zwischen den Begriffen
abject (nach Kristeva) und informe (nach Bataille) sei hier nur verwiesen (vgl. Bois et al.
1994; Krauss 1996; Sedofsky 1996). An diese Unterscheidung war ein Methodenstreit
um die Frage nach der angemessenen Interpretation von Kunst gekntipft. Der Begriff
des informe diente dabei der Verteidigung einer formal-strukturalistischen Herange-
hensweise, die sich von den inhaltistischen Konzeptionen des Abjekten unterscheiden
sollte. In threm Buch The Optical Unconscious schligt Krauss vor, das informe als das zu
verstehen, «what form itself creates, as logic acting logically to act against itself within
itself, from producing a heterologic. Let us think it not as the opposite of form but as a
possibility working at the heart of form, to erode it from within» (Krauss 1993b, 167).
Krauss (1993a) kritisierte in diesem Kontext unter anderem Laura Mulveys (1991) fe-
ministische Lektiire der «bulimie pictures» von Cindy Sherman (vgl. Rebentisch 1987).
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Riickblickend betrachtet Hermann Kappelhoft die Periode des Ki-
nos der 1960er und 1970er Jahre als «eine permanente Attacke auf die
Grenzen zwischen den erlaubten und den verbotenen, den sauberen
und den schmutzigen Bildern» (2009, 279), die dem Ziel diente, das
Feld der visuellen Kultur des Films neu zu vermessen und grundle-
gend umzustrukturieren.® Auf der Suche nach Darstellungstechniken,
die eine existentielle Erfahrung visualisieren sollen, dringt ein junger
Kunststudent in Pier Paolo Pasolinis TEOREMA (I 1968) immer weiter
in die Abstraktion vor, bis er auf ein am Boden liegendes Bild uriniert
und die Farbe schlieBlich direkt aus dem Eimer auf die Leinwand gieft.
Verschiedentlich wird diese Szene, die Pollocks Maltechnik aufgreift, als
eine Inspirationsquelle fiir die «Piss Paintings» von Warhol angefiihrt.®
Sie ist aber auch Ausdruck von Pasolinis eigener Anstrengung, eine
kiinstlerische Form zu finden, der mit interesselosem Wohlgefallen nicht
mehr zu begegnen ist, weil sie den Betrachter, auch in politischer Ab-
sicht, erschiittert und verletzt. In diesem Sinn sind auch die Grenziiber-
schreitungen zu verstehen, mit denen Pasolini in SALO O LE 120 GIOR-
NATE DI Sopoma (I 1975) aufwartet, darunter ein Festmahl der Exkre-
mente, die in Silbergeschirr an weil3 gedeckten Tafeln serviert werden.
Zu nennen sind nicht zuletzt die Provokationen der Wiener Aktionis-
ten, die gezielt die Konfrontation mit staatlichen Autorititen suchten

5 So ist beispielsweise die beriichtigte Szene aus John Waters” PINk FLamingo (USA
1972), in welcher der Transvestit Divine in der Rolle der «filthiest person alive» eine
Handvoll Hundekot in den Mund nimmt, unbedingt vor dem Hintergrund einer brei-
teren Stromung anzusehen, der auch Werke der bildenden Kunst angehoren. Der an
den Zuschauer gerichtete Hinweis, dass das, was er zu sehen bekommt, «a real thing»
sei, adressiert dabei die Programmatik, welche die transgressive Lust am Schmutz be-
griindet: das Anliegen, das Phantasma reiner Sichtbarkeit zu tiberwinden und den Bil-
dern die Erdenschwere realer Korperlichkeit zuriickzugeben. Natiirlich kommen ei-
nem auch zahlreiche Beispiele aus dem jiingeren Kino in den Sinn, die im Gedichtnis
haften bleiben, weil sie nach wie vor Ausnahmen darstellen: vom demtitigenden Ver-
zehr von Hundekot (in THE Cook THE THIEF His WirE & HER LOVER, F/GB 1989) tiber
den unfreiwilligen Sturz ins Plumpsklo (in SLuMpoG MILLIONAIRE, GB 2008) bis zum
immersiven Eintauchen in die 6ffentliche Toilette (in TRAINSPOTTING, GB 1996). Die
Darstellungen abjekter Handlungen im Kino sind duferst heterogen und variieren im
Tonfall zwischen dem Komédiantischen und dem Subversiven. Uberlegungen zu ei-
ner Systematik «fikaler Ordnungen» im Kino finden sich bei Wulff 2001.

6 Uber die Entstehung der Idee zu den «Piss Paintings» schreibt Bob Colacello in sei-
ner Warhol-Biografie: «I'm pretty sure that the Piss Paintings idea came from friends
telling him about what went on at the Toilet, reinforced perhaps by the punks pee-
ing at his Paris opening. He was also aware of the scene in the 1968 Pasolini movie,
Teorema, where an aspiring artist pisses on his paintings. 'It’s a parody of Jackson Pol-
lock, he told me, referring to rumors that Pollock would urinate on a canvas before
delivering it to a dealer or client he didn’t like» (1990, 342).
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3 Andy Warhol,
Piss Painting,
1978, Urin auf
Gipsgrund auf
Leinwand, 101,6
X 76,2 cm.

4 TEOREMA, Pier :
Paolo Pasolini,I b
1968. :

und den ausscheidenden, besudelten, geschindeten Kérper zum Poli-
tikum machten. Zu den denkwiirdigen Filmen, in denen ihre Aktio-
nen festgehalten wurden, gehoren etwa Otto Miihls Sopoma (1970,
16mm), der eine duf3erst verstorende Szene der Koprophagie enthilt,
oder Kurt Krens 16/67 20. SEPTEMBER (1967, 16mm), der auch unter
dem Titel «The Eating, Drinking, Pissing and Shitting Film» bekannt
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ist und Giinter Brus bei diesen Titigkeiten zeigt. Unverkennbar verfol-
gen diese Akte auch die Absicht, die biirgerliche Gesellschaft mit zen-
siertem Begehren, unterdriickter Aggression und verdringter Schuld
zu konfrontieren. So hat Amos Vogel von der 6ftentlichen Defikation
im Wiener Aktionismus als Angriff auf die herrschende Ordnung ge-
sprochen, «die Gewalt und Vélkermord billigt, den Korper und seine
Funktionen jedoch verleugnet» (2000, 284).7

Kunst aus Abfall und Dreck, aus Exkrementen und Korpersekreten
ist mitunter mehr als nur eine lustvoll infantile Provokation,® welche die
Riige irgendeiner Autoritit, sei dies die der konservativen Kunstkritik,
der Kirche oder des Staats, bereits einkalkuliert. Sie ist — wie Winfried
Menninghaus in seiner Theoriegeschichte des Ekels darlegt — vor al-
lem derVersuch, in einer Uberschreitung der Grenzen des Asthetischen
zu einer realen Erfahrung vorzudringen. Der Kunst wird das Verméo-
gen zugesprochen, «die Mauer der kulturellen Formationen, auch die
der eigenen Medialitit, zugunsten einer Prisenz der Sache selbst bzw.
«er Natup zu durchbrechen» (Menninghaus 2002, 564). Wo dies ge-
lingt, bestitigen die Akte der Uberschreitung noch die ihnen zugrunde
liegenden Grenzen und bestirken die «unerhort verschleiffesten Ekel-
Tabus, die zugleich eine rein inneristhetische Betrachtung verhindern»
(ibid., 565). Das, was als Asthetisches am Kunstwerk wahrgenommen
wird, tritt in einen merkwiirdigen Kontrast zur Prisenz des Realen.

Besonders anschaulich wird dieser Kontrast in den Ekelbildern, die
Cindy Sherman in den Fotografien der Serie Molding Foods in den
1980er Jahren prisentiert. Wie Pollocks Drip Paintings betonen sie die
Horizontale (vgl. Krauss 1993a), richten den Blick auf den Boden, wo
sich Essbares und Verdorbenes, Natiirliches und Kiinstliches, Leben-
diges und Totes bis zur Unkenntlichkeit vermengt. Es sind bewusste
Konkretisierungen malerischer Abstraktion, die Sherman in diesen Fo-
tografien sucht, wenn sie den «falschen Effekt abstrakter Malerei» zum
Ausgangspunkt nimmt, um die abstoBende Wirkung, welche die Bil-
der beim niaheren Hinsehen entfalten, umso eftektvoller vorzubereiten.

7 AmosVogel bespricht in seinem Buch eine Reihe weiterer Filme, die in den Mo-
tivkreis des Abjekten fallen, darunter so unterschiedliche Produktionen wie Otmar
Bauers OTMAR BAutr ze1GT (BRD 1970), in dem sich der Aktionskiinstler, beklei-
det mit Anzug und Krawatte, auf einem Kiichentisch tibergibt und das Erbrochene
wieder zu essen versucht, oder Wim Wenders’ Im LAUF DER ZEIT (BRD 1976), der
Rdiger Vogler beim Defikieren am Elbufer zeigt (2000, 220f u. 288f).

8 Uber diese Perspektive hinaus zielen auch die Uberlegungen Hal Fosters, wenn er
fragt: «Is this, then, the option that abject art offers us — Oedipal naughtiness or infan-
tile perversion? To act dirty with the secret wish to be spanked [...]?» (1996a, 118).
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5 Cindy Sher-
man, Untitled,
#235,1987/1990,
Farbe, 228,6 x
152,4 cm.

Die Fotografien sollten «einen penetranten Geruch expressiver Ma-
lerei vortauschen, dann aber mit dem konfrontieren, was ich fotogra-
fiert habe, Schimmel, Blut, Erbrochenes und Verfaultes» (Sherman zit.
n. Dumont/Dickhoff 1995, 56). Thre isthetische Ambivalenz lisst sie
zu tiickischen Vexierbildern werden, die den Eindruck reiner Abstrak-
tionen erwecken, um ihn auf denkbar radikale Weise zu durchkreuzen.
Es sind Beitrage zur Entsublimierung der Kunst, die das Bild mit dem
Ballast einer anhingenden Substanz beschweren, um es in «nreine
Sichtbarkeitr zu transformieren — nicht indem sie Schmutz abbilden,
sondern indem sie iiber den vermeintlich <héchsten> Sinn des Sehens
gezielt auch die anderen, miederen> Sinne adressieren. Es zeichnet sich
hier bereits ab, dass die unreine Sichtbarkeit weniger eine Eigenschaft
bestimmter Bildmotive als vielmehr eine Relation zwischen Bild und
Betrachter meint. Sie bezeichnet die Involvierung des Zuschauerleibs,
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der mit dem konfrontiert wird, was er auch im Sinne einer sozialen
Handlung verworfen, weggeschmissen, ausgeschieden hat.

Dirty Protest

Selten sind das Reine und das Unreine in eine so spannungsvolle
Koexistenz gebracht worden wie in Steve McQueens HUNGER (GB
2008), einem Film tiber das nordirische Maze Prison zur Zeit des von
Bobby Sands angefiihrten Hungerstreiks, angesichts dessen in der Kri-
tik von «painterly purity» (Ebert 2009, 0.S.) ebenso wie von einem
«visceral assault on the senses» (Buckle 2010, 0.S.) die Rede war. Der
Versuch, die Nursichtbarkeit der Bilder auszustellen und zugleich zu
tiberschreiten, zeigt sich hier in einer Radikalitit, die dem Film eine
Sonderstellung im zeitgendssischen Kino verleiht. Der visuelle Stil,
den der britische Videokiinstler und Turnerpreistriger” McQueen fiir
sein Spielfilmdebiit'® wihlt, favorisiert lange und kontemplative Ein-
stellungen, die immer auch ihre Autonomie gegentiber der narrati-
ven Montage behaupten. Jedes dieser Tableaux will noch im Fluss der
Erzihlung fiir sich betrachtet werden. Hatte sich McQueen in seinen
Film- undVideoarbeiten fiir das Museum hiufig einer Bildisthetik be-
dient, die als dokumentarisch beschrieben wurde (Demos 2005, 65), so
betont er in seinem Kinofilm das Arrangierte der Bilder. Die formale
Strenge der visuellen Komposition, der wohliiberlegten Kadrierungen
und geordneten Szenenfolgen kaschiert an keiner Stelle, dass es sich
um eine kunstvolle Inszenierung handelt.

Der wortkarge, beinahe mit Stummheit geschlagene Film macht we-
nig Mitteilung von den politischen Umstinden, die die dargestellten
Ereignisse ausgelost und begleitet haben. Eine verknappte Darstellung
muss hier gentigen: Mit dem Ausbruch der blutigen Unruhen im Jahre
1968 und der Inhaftierung republikanischer Aktivisten stieg die Zahl
der Hiftlinge in den nordirischen Gefingnissen betrichtlich an. Infol-
ge von Protesten wurde thnen 1972 noch der Sonderstatus politischer
Gefangener zugestanden, der sie von der Pflicht befreite, eine Gefing-
nisuniform zu tragen und Gefingnisarbeit zu verrichten. Als die wach-
sende Zahl der politischen Gefangenen jedoch die Legitimitit der briti-
schen Politik und Justiz in Nordirland zunehmend infrage stellte, wurde

9  Steve McQueen erhielt den Turner Prize des Jahres 1999 fiir seine Videoinstallation
Drapran (1997), worin er eine Szene aus Buster Keatons STEAMBOAT Birt Jr. (USA
1928) variiert.

10 Der Film wurde in Cannes mit der Caméra d’Or, dem Preis fiir den besten Debiit-
film, ausgezeichnet.
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der sogenannte Special Category Status abgeschaftt, so dass alle nordiri-
schen Aktivisten, die man nach dem 1. Mirz 1976 verurteilte, als ge-
wohnliche Kriminelle behandelt und 6ftentlich adressiert wurden. Bis
zu den Hungerstreiks im Jahre 1981, die im Zentrum des Films stehen,
erstreckte sich eine mehrjihrige Phase von Protesten der politischen
Aktivisten gegen die Kriminalisierung, in denen ihr Kérper zu einer
symbolischen Matrix des Widerstands avancierte. Am Beginn der Prote-
ste stand die Verweigerung der Gefingniskleidung, die den Unterschied
zwischen den politischen und allen anderen Gefangenen einebnen soll-
te. Nackt und nur provisorisch in eine Decke gehiillt, wurde dieser Un-
terschied von den republikanischen Hiftlingen sichtbar verteidigt, die
darin — wie ein ehemaliger Gefangener berichtet — ein unverwechsel-
bares Merkmal ihres Sonderstatus ausprigten: «We had a status symbol.
We had the blanket and we were naked. That became our badge, our
blanket. We became known as the Blanketmen. By eighteen months we
had already won that much.The whole system knew that we had taken
our stand» (zit. n. Feldman 1991, 160). Was hier als Ausprigung eines
Statussymbols beschrieben wird, beruht auf einem Akt der Resignifika-
tion, bei der die mit Scham und Niedrigkeit behaftete Nacktheit in ein
offensives Zeichen des Widerstands umgewandelt wird.

Auf die widerstandige Nacktheit der Blanketmen reagierten die
Aufseher mit verschirften Sanktionen, indem sie die Macht des «zwin-
genden Blicks» am Korper der Gefangenen bis unter die Haut ex-
erzierten. In den Waschriumen wurde den Hiftlingen zeitweise nur
ein einziges Handtuch gestattet, das sie, um sich abzutrocknen, unter
den Blicken der Aufseher von den Hiiften nehmen mussten. Auf den
‘Waschstreik, den sie darauthin antraten, folgten in einer grausamen Lo-
gik der Uberbietung demiitigende Leibesvisitationen, darunter auch
Durchsuchungen des Darms mit einem Spiegel, die den Gefangenen
drohten, wann immer sie die Zelle verlieBen, um zur Toilette zu gehen.
Als sie sich fortan weigerten, die Toilette aufzusuchen, war der Weg flir
den dirty protest geebnet, der schockierende Ausmale annahm, als das
Gefingnispersonal die Fenster verriegelte, durch welche die Gefange-
nen ihren Kot entsorgt hatten, und den Urin, der in die Ginge abge-
lassen wurde, unter den Tiiren durch in die Zellen zuriicksptilte. Das
groBflichige Verschmieren auf den Winden blieb als einzige Moglich-
keit, die Exkremente in irgendeiner Weise zu beseitigen.

Wer sich dieses zeitgeschichtlichen Stoftes im Kino annimmt, darf
keine verschimten oder allzu diskreten Kamerablicke auf das Gesche-
hen werfen, sondern muss die Zustinde in ihrem schockierenden Aus-
mal konfrontieren. McQueen tut dies zumal in drastischen Nahblicken
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Hinde und Gesichter der Schlafenden kriechen. Aber es sind gerade
diese Nahblicke, in denen die Bilder die Schwere physischer Realitit
zumindest vortibergehend abstreifen, etwa wenn sich die flachig foto-

auf kotbeschmutzte Wiande, verfaulende Essensreste und offene Wun-

grafierten Zellmauern und Bettlaken scheinbar in weile Leinwinde
verwandeln, auf denen die Flecken wie abstrakte Malerei anmuten. Wer
einen genauen Blick riskiert, wird erstaunt feststellen, dass es sich bei
den Schmierereien an den Winden um pastos aufgetragene Farbe in
Braun- und Weilitonen handelt. Einmal fokussiert die Kamera sogar ein
skatologisches Gemilde, das in siuberlichen Kreisbewegungen gearbei-
tet ist, so dass die Reinigung der Zelle mit einem Dampfstrahl der Aus-
radierung eines Kunstwerks gleichkommt. Eine Weiliblende vollendet
die Arbeit einer Reinigungskraft, die zuvor noch dasVisier des Schutz-
anzugs hochgeklappt hatte, um das Bild ratlos zu bestaunen. In diesem
Moment erfiillt die Figur eine Stellvertreterfunktion fiir den Betrachter,
der sich verunsichert fragt, ob er es mit Kot oder mit Kunst zu tun hat.

In diesen Bildern interpretiert McQueen die Gefangenen als poli-
tisch motivierte Action Painters), die Exkrement in ein kiinstlerisches
Ausdrucksmedium zwischen Schrift und Bild verwandelten. Tatsich-
lich wurden die Schmutzmalereien an den Winden des Maze Prison
auch als Farbgrund benutzt, in den geheime Botschaften geritzt wur-
den, so wie der Darm oder die Mundhdhle als Verstecke fiir Briefe
mit winziger Schrift dienten. Im Laufe der Zeit hatten sich zahlreiche
Zellwinde in Tafeln verwandelt, in die sich die Erfahrungen und das
Wissen der Hiftlinge mit skatologischer Schrift einschrieben.! Um

11 Allen Feldman hat die Zellen der H-Blocks als historische Membran beschrieben, in
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iiber die Kopfe der Wichter hinweg zu kommunizieren und die archi-
tektonisch erzwungene Isolation aufzubrechen, eigneten sich die Ge-
fangenen auf diese Weise Gilisch an, das als «language of purification»
zudem in besonderer Weise geeignet war, um Schmutz in Sprache zu
verwandeln und die Kérper damit symbolisch zu reinigen. Diese Ver-
wandlung des Korpers in Schrift grundiert noch die Nahrungsverwei-
gerung, die in einer intimen Beziehung zum Schreiben steht. Ange-
sichts der beachtlichen Textproduktion der Hungerstreikenden will es
Maud Ellmann regelrecht so scheinen, als habe die Prosa das Fleisch
ihrer Verfasser ausgezehrt (1994, 43 u. 151). Es ist diese Diskursivitat
des Korpers, die McQueen an der Geschichte Bobby Sands’ in beson-
derer Weise interessierte: «the whole idea that this person, in order to
be heard, stopped eating, the whole idea that he got louder through
refraining to eat» (zit. n. Dollar 2009, 0.S.).1?

Wiederholt kontrastiert McQueen die dunkle Farbigkeit der Exkre-
mente mit reinem Weil3. Geradezu emblematisch wirkt eine wieder-
holte Einstellung, die einen Gefingniswirter, breitbeinig aufgestellt und
rauchend, vor einer schneebedeckten Ziegelsteinmauer zeigt, wihrend
feine Flocken vom Himmel schweben. In GroBBaufnahme ist zu sehen,
wie eine dieser Schneeflocken auf seine blutig geschlagenen Finger-
knochel fillt und bei der Bertihrung mit der warmen Haut schmilzt.
Die schmerzenden Wunden, die selbst den Priigelknecht als Gezeich-
neten erscheinen lassen, und die beruhigende Kilte der Schneeflocke
— all das iibertrigt sich als Empfindung auf den Zuschauer.!® Die sinn-
liche Firbung der Bilder durchwirkt noch die formalsten Kompositio-
nen, so dass der gesamte Film unweigerlich am Zuschauerleib erfahren
wird. Zum Ende setzt sich das Weil3, das zuvor nur Inseln der Ruhe im
Lirm der gepeinigten Korper markierte, ginzlich durch.

Die letzten Wochen seines Lebens verbringt Bobby Sands (Michael
Fassbender), gebadet und in weille Laken hiillt, auf der Krankenstation,
wo ihm die Fiirsorge eines Arztes zuteil wird, der seinen wundgelege-
nen Leib auf ein weiches Lammfell bettet und ein Drahtgestell vorsich-

die sich die Erinnerungen der Gefangenschaft mit skatologischer Schrift einschrie-
ben: «An entire genealogy of resistance was etched with pain and endurance into the
material of imprisonment. Both the mind and the bodies of the prisoners passed into
this cell membrane through the media of their writing and the fecal transcription of
their political condition» (1991, 217).

12 Zum Verhiltnis von Korper und Sprache in den Werken Steve McQueens vgl. Mac
Giolla Léith 2008.

13 Vgl. hierzu die Aussage McQueens: «If you see a drop of rain on someone’s knuckle,
you feel it because you know that physical sensation [...]. That sensory experience
brings you closer to an emotional one» (zit. n. Lim 2009, 0.S.).
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tig dartiber stiilpt, so dass das Laken die iiber die Knochen gespannte
Haut nicht bertihrt. McQueen setzt den Hungerstreik als ein allmih-
liches Verschwinden in Szene, als Leichtwerden, das heftig durchzuckt
wird von Momenten, in denen sich der schwache Korper noch einmal
aufbiumt. Einmal fillt eine weille Daunenfeder zu Boden, wihrend
das Krankenbett im Hintergrund schwerelos zu schweben scheint, bis
sich auch die meist statische Kamera aus ihrer Verankerung 16st und
zittrig durch den Raum gleitet. An keiner Stelle jedoch, selbst in den
reinsten Imaginationen des Weillen, streift der Film seine Korperlich-
keit ab. Das Zarte, Transparente, Schwebende appelliert an die Sinne
ebenso wie das Drastische, Opake, Erdenschwere; die Bertihrung einer
Schneeflocke auf der Haut wird vom Zuschauer nicht weniger inten-
siv erlebt als die Zwangswaschungen mit einem Besen. So evoziert der
Film eine unreine Sichtbarkeit lingst nicht nur in den Darstellungen
des dirty protest, sondern sucht sie als durchgingiges Prinzip.

Skatologische Kunst

Die H-Blocks des Maze Prison waren in der Vergangenheit zwar
durchaus Gegenstand kiinstlerischer Darstellung,'* doch konfrontiert
kaum eine davon den Betrachter mit dem dirty protest, den McQueen
in viszeralen Bildern inszeniert.” In merkwiirdigem Kontrast stehen
die skatologischen Bilder seines Films zu den dokumentarischen Fo-
tografien Donovan Wylies, der nach der SchlieBung des Gefingnisses
eine Architektur vorfand, in der die Spuren der gelebten Geschichte
ginzlich getilgt waren (vgl. White 2010). Wylies zweiteiliger Fotoessay
zeigt unter anderem 24 Zellen aus dem B-Fliigel des H-Block 5, die
einander auffallend gleichen: reinweil3e Betten mit ordentlich gefalte-
ten Laken auf den Koptkissen, dariliber jeweils ein zur Seite gezogener
Vorhang aus bunt gemustertem, gestreiftem und gebliimtem Stoff, der
den Zellen eine merkwiirdig unpassende, puppenstubenhafte Hius-
lichkeit verleiht. Aus den vertikalen Fensterschlitzen tiber dem Kopf-

14 Beispielsweise in den Werken des Kiinstlerehepaars Richard Hamilton und Rita Do-
nagh, die 1983 in der gemeinsamen Ausstellung A Cellular Maze in der Orchard Gal-
lery in Londonderry gezeigt wurden.

15 Eine Ausnahme ist Richard Hamiltons grofformatiges Diptychon The Citizen (1981—
1983). Basierend auf einem Einzelbild aus einer Fernsehdokumentation zeigt die
rechte Seite die lebensgroBe Figur eines Gefangenen, der sich in seiner Zelle dem
Betrachter zuwendet, wihrend auf der linken Seite die mit Kot beschmierte Wand zu
sehen ist. Den Impuls flir die Arbeit an dem Gemilde gab eine 30-miniitige Repor-
tage tiber den Hungerstreik im Maze-Gefingnis, die den Titel The H-Block Fuse trug
und in der Reihe «World in Action» am 24. November1980 ausgestrahlt wurde.
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ende fillt helles Tageslicht herein, unter dem die Geister der Vergan-

genheit, wie Murnaus Nosferatu, scheinbar zu Staub zerfallen sind.
Nichts an diesen weil3 und hellblau gestrichenen Riumen zeugt mehr
von den skatologischen Wandmalereien von einst. Der in Belfast ge-
borene Magnum-Fotograf Wylie verbrachte in den Jahren 2002/03
beinahe hundert Tage vor Ort, um die verlassene Gefingnisstitte mit
der Grofiformatkamera zu fotografieren. 2007/08 kehrte er dorthin
zurlick, um die Abrissarbeiten zu dokumentieren: als einen Prozess des
Abtragens von Schichten, die das Verschwinden festhalten, aber keine
Antworten freilegen.'

Die wenigen Archivbilder, die wihrend der Recherchen zum Film
gefunden wurden, gewihrten kaum Einblick in die konkreten Um-
stande des dirty protest, fiir die sich McQueen in besonderer Weise in-
teressierte. Angesichts der spirlichen Berichterstattung in den briti-
schen Medien darf zu Recht von einer «historischen Amnesie» (Leech
2008, 0.S.) die Rede sein, auf die der Film bei seinem Erscheinen

16 Im Nachwort zum zweiten Band seines Fotoessays schreibt Donovan Wylie: «As each
layer fell one had the sense of getting closer to something, and the falling of each
layer became, for me, a moment to contemplate why all of this happened. But the
further one penetrated, the less seemed to be revealed, as if there were no answers at
all» (2009, 0.S.).
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triftt. McQueen fiillt die Leerstellen der Berichterstattung mit visuel-
len Details, die wohl kaum eine Chance gehabt hitten, den Weg in die
Geschichtsbiicher oder Abendnachrichten zu finden, weil ihre scho-
ckierende Sinnlichkeit den Informationswert weit tibersteigt. Geleitet
von Fragen wie «What' it like waking up with maggots all over your
body? What’s it like with all these bluebottles dancing around your
cell? At what point do you get used to all the feces on the wall?» (Mc-
Queen zit. n. Lim 2009, 0.S.), richtet er die Kamera vor allem auf den
Korper, dessen Verunreinigung er schonungslos sichtbar macht. Somit
bringt er den Decken- und Hungerstreik nicht nur in Erinnerung,
indem er das fast drei Jahrzehnte zuriickliegende und in den Medien
kaum mehr beachtete Ereignis 6ffentlich thematisiert, sondern verhilft
ihm dartiber hinaus zu einer in dieser Form noch nicht dagewesenen
Sichtbarkeit.

Sichtbarkeit meint hier Einschreibung in das kollektive Gedicht-
nis, aber auch Errichtung einer bestimmten Blickordnung, in der sich
Machtverhiltnisse formulieren. In seiner Abhandlung zum Panoptis-
mus der Gefingnisarchitektur hat Michel Foucault die Sichtbarkeit
als eine besonders wirksame Technik der Machtaustibung beschrieben.
TIhr Prinzip beruht darauf, dass sie die Gefingniszelle in ein «kleines
Theater» verwandelt, in dem der Gefangene permanent zu sehen ist,
um auf diese Weise iiberwacht, kontrolliert, diszipliniert zu werden,
wihrend der Aufseher selbst unsichtbar bleibt (Foucault 1995, 257ft).
Auf dieser systematisch errichteten Komplizenschaft von Sichtbarkeit
und Disziplinierung beruhen auch die in McQueens Film geschil-
derten Zustinde im Maze Prison. In seinem Buch Formations of Vio-
lence (1991), das die Erfahrungsberichte von 25 ehemaligen Hiftlingen
kommentiert, stellt Allen Feldman einen unmittelbaren Zusammen-
hang zwischen dem dirty protest und dem zwingenden Blick der Dis-
ziplinarmacht her. Im Anschluss an Foucault liest er die Beschmut-
zung der Kérper und Zellen als Widerstand gegen die vom Gefingnis
aufgezwungene Sichtbarkeit, als Riickzug in das Versteck des eigenen
Darms, dessen Inneres nach aullen gestllpt wird:

The No Wash Protest by the prisoners reclothed their naked bodies with
a new and repellant surface of resistance. The fecal cell, which the guards
tended to avoid and mainly entered to inflict quick terror, also interrupted
compulsory visibility. In its soiled condition the cell was no longer a uni-
dimensional and totally transparent optical stage. The stained walls and the
stench endowed the cells with a sensory opacity, resistant depth, and black-
ness within which the prisoners could shelter. There was a strong analogue
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between the hiding of contraband by the prisoners in their rectal cavity and
the withdrawal of the Blanketmen into the repelling depth of the scatologi-
cal cell (Feldman 1991, 175).

DieVerschrinkungen biologischer und politischer Dimensionen werden
besonders deutlich, wenn Feldman hinsichtlich der rituell durchgefiihr-
ten Spiegeldurchsuchungen des Afters von einer «optical colonization
of the captive body» (ibid., 174) spricht, bei der sich die Kolonialge-
schichte Nordirlands in die Kérper der Hiftlinge einschreibt.!”

In der jiingeren Bilddebatte hat sich unter anderem W.J. T. Mitchell
fiir die Mechanismen visueller Machtaustibung interessiert, die spezi-
ell das Verhiltnis von Betrachter und Bild grundieren.' Wollte man
Bildern, wie Mitchell vorschligt, den fiktiven Status von Subjekten
zuerkennen, so wiren sie Verwandte des «Schwarzen Mannes> und des
(Weibs»: «Subalterne, deren Korper mit dem Stigma der Differenz ge-
zeichnet sind und die im sozialen Feld menschlicher Visualitit sowohl
als «Vermittler als auch als Siindenbdcke dienen» (2008, 66). Die den
Blickverhiltnissen inhirenten Machtbezichungen haben auch in der
Geschichte der Filmtheorie verschiedentlich Beachtung gefunden,
etwa bei Laura Mulvey, die eine Opposition zwischen der «Frau als
Bild» und dem «Mann als Triger des Blicks» errichtet (2003, 397),"
oder bei Christian Metz, der das «skopische Regime» des Kinos um
einen voyeuristischen Zuschauer konstruiert, der ein Schauobjekt be-
trachtet, das diesen Blick nicht autorisiert hat (2000, 581).2° Mitchell

17 «Colomw bedeutet im Englischen auch dDarnw.

18 Hatte David Freedberg (1989) noch von der «Macht der Bilder» gesprochen, so
nimmt Mitchell eine signifikante Verschiebung zum «Begehren der Bilder» vor, wo-
mit er dem Gedanken Rechnung trigt, dass Bilder moglicherweise schwicher sind,
als man ihnen zuweilen zugesteht, wenn man sie zu Agenten ideologischer Mani-
pulation, politischer Propaganda oder personlicher Schadigung stilisiert. Diese Verla-
gerung der Perspektive fithrt «vom Modell der herrschenden Macht, der es sich zu
widersetzen gilt, zum Modell des Subalternen, das es zu befragen bzw. (noch besser)
auf ein Gesprich einzuladen gilty (Mitchell 2008, 52).

19 Siehe zum Blickregime des Kinos aus aktueller gendertheoretischer Perspektive Sil-
verman 1996.

20 Martin Jay hat auf den blinden Fleck bei Christian Metz hingewiesen, der sich bei
der Konstruktion einer einseitigen und unumkehrbaren Blickbeziehung im Kino
ausgerechnet auf Lacan stiitzt, der die Moglichkeit des zurtickblickendes Bildes dis-
kutiert hatte: «Metz could write of voyeurism as a one-way process, claiming that
the screen does not look back at the spectator, whereas Lacan had claimed that the
tin can floating on the water did in some sense dook back> at him, catching him in
the scopic field of the «gaze» (Jay 1993, 488f). Er beruft sich dabei auf die von Joan
Copjec vorgebrachte These, dass die franzosische Filmtheorie stirker an Foucaults
Konzeption des Panoptismus als an Lacans Theorie orientiert war (Copjec 1989).
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geht iiber diese Positionen insofern hinaus, als er nach dem Begeh-
ren der Bilder fragt, dieses Blickregime zu durchbrechen und andere,
komplexere und vielseitigere Rollen einzunehmen als diejenigen, die
ithnen darin zugewiesen werden.

An einer Destabilisierung eingetibter Blickordnungen arbeiten zu-
mal die Bilder der Abject Art, die den Zuschauer anziehen und gleich-
zeitig abstoBen. Hinsichtlich der Molding Foods von Cindy Sherman
hat Hal Foster auch von einem Zerreiflen des Bildes gesprochen, das
hinter der Reprisentation ein Reales zum Vorschein bringt. Im An-
schluss an Lacan denkt er dabei an die Moglichkeit, dass das Bild auf
den Betrachter zurtickblickt und somit eine bedrohliche Wirkung ent-
falten kann, die gewdhnlich durch formale und inhaltliche Konventio-
nen kiinstlerischer Darstellung gebannt wird. Wo diese Konventionen
unterlaufen werden, so Foster, zerbricht der Schirm, der den Betrach-
ter vor dem Blick des Bildes schiitzt: «To this end it [contemporary
art] moves not only to attack the image but to tear at the screen, or to
suggest that it is already torn» (Foster 1996a, 110).%!

Nun muss man nicht Apologetin Lacans sein, um die Argumentation
nachzuvollziehen, dass das Bild vor allem dort zerreiB3t, wo es sich als
Bild selbst tiberschreitet und dem Betrachter auf den Leib riickt. Sher-
mans Ekelbilder blicken zuriick>, indem sie dem Betrachter den Bal-
last der anhingenden Substanz ins Gesicht werfen. In dhnlicher Weise
gelingt auch McQueen in HUNGER die Errichtung einer alternativen
Blickordnung, in der die Sichtbarkeit nicht mehr nur eine Mafinah-
me der Unterwerfung und Disziplinierung, sondern zugleich auch ein

21 Siehe hierzu ausfiihrlicher Foster 1996b.



144 montage AV 20/2/2011

Mittel des Widerstands gegen diese Malinahme ist. Das von den Bildern
provozierte Bediirtnis, den Blick von ihnen abzuwenden, wird vor die-
sem Hintergrund als Ausprigung einer Asthetik des Widerstands sicht-
bar, die sich jenseits der erzihlten Inhalte manifestiert. Mit dem Verhilt-
nis der Gefangenen und der Wirter steht auch das des Bildes und des
Betrachters zur Disposition, sofern das aus psychoanalytischer und fe-
ministischer Perspektive beschriebene skopische Regime des Kinos im
Horizont der unreinen Sichtbarkeit neu zu fassen wire: als eines, worin
Blicke nicht mehr getragen, sondern ertragen werden.

Coda

Wenn Steve McQueen das Reine und das Unreine — das Sublime und
das Abjekte, das Vertikale und das Horizontale, das Korperliche und das
Optische — in HUNGER zusammenfiihrt, so baut er in seinen Bildern
eine Spannung auf, fiir die Pollocks Drip Paintings und ihre Rezeption
eine historische Folie abgeben mogen. Mit seiner frithen Arbeit FIve
Easy P1eces (1995, s/w, 16mm), einer in unabhingigen Motivsequen-
zen durchgespielten Studie tiber Korper in Bewegung, scheint er sich
in diese Geschichte regelrecht einzuschreiben. In einer der Sequenzen
blickt die Kamera vom Boden aus nach oben, rahmt den Torso des
Kiinstlers, der in Unterwische ins Bild tritt, um auf das Objektiv zu uri-
nieren. AnschlieBend spuckt er in die Lache,? als gelte es, ein Ausrufe-
zeichen hinter eine Aussage zu setzen, die unverstindlich bleibt, weil sie
die Operationen desVerstehens selbst in Zweifel zieht — zumindest dort,
wo sie sich auf die Formulierung einfacher Oppositionen verlassen.
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