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Einleitung

1. Einleitung

,-Rassismus geht stets mit der Deutungsmacht
und der Kontrolle tber Korper einher,

die als nicht-zugehorig stigmatisiert werden*
(Kulagatan 2016: 111)

Nach der Silvesternacht von 2015 auf 2016 kam es in den deutschen aber auch in den
internationalen Medien zu einem groRen Eklat Giber sexualisierte Gewalt gegeniiber Frau-
en*! in Deutschland. Es schien sich eine diskursive Koppelung sexismuskritischer Argu-
mente mit rassisierten Anfeindungen herauszukristallisieren, die vor allem auf Méanner*
im Asylverfahren ausgerichtet war, die in den Monaten zuvor bereits zentrales Thema in
den Medien gewesen waren. Die vehemente Kritik an der Aufnahme von nach Deutsch-
land geflliichteten Menschen wurde durch die medial inszenierte Bedrohung durch sexua-
lisierte Gewalttater* mit Migrationshintergrund angefeuert. Aussagen von Thilo Sarrazin,
PEGIDA-Kundgebungen und AfD-Parteiprogramme haben rassisierte Pauschalisierungen
im Laufe der letzten Jahre in Deutschland wieder salontauglicher gemacht und zuneh-
mend Raum und Sendezeit in den Medien eingenommen. Aber der derzeitige deutsche
Innenminister Thomas de Maiziere forderte dazu auf, die ,,Sorgen* der populistischen
Burger*innen ernst zu nehmen (Foroutan 2016: 102-104). Diese Verschrankung von
vermeintlich antisexistischen und feministischen Forderungen? zum Schutz weiRer, deut-
scher und christlicher Frauen* und zur gleichzeitigen Beschuldigung von Méannern* mit
einem diffus beschriebenen Phanotyp, der wild mit Ethnien, Nationalitdten und vor allem
mit dem Islam in Zusammenhang gebracht wurde (vgl. Amir-Moazami 2016: 23°), expli-

ziert eine alte europdische Kolonialtradition der ,,Damonisierung imaginierter Anderer*

1 * Das Gendersternchen soll im Rahmen dieser Arbeit am Ende eines geschlechtlich gepragten Begriffs
Menschen beschreiben, bei denen ich aufgrund einer sprachlichen Markierung im Bildtitel, Bildkommentar
oder — falls nicht vorhanden — aufgrund meiner soziokulturellen Wahrnehmung auf die ihnen zugewiesene
Geschlechterrolle schlieRe. Die Bezeichnungen ,,Frauen** und ,,Madchen** bedeuten deshalb nur, dass ich
die Dargestellten aufgrund meiner soziokulturell gepragten Definition von Geschlechteridentitaten als
»weiblich“ wahrnehme und dechiffriere, anstatt dass diese Bezeichnungen tatsachlich eine Auskunft iber
die geschlechtlichen Identititen der Dargestellten geben kénnten.

2 Sara Farris verwendet fiir dieses ideologische Phanomen, das nationalistischen und xenophobischen Zwe-
cken dient, den Begriff ,,Femonationalismus* (zit. n. Kulagatan 2016: 115), von dem sich im Januar 2016
zahlreiche Feministinnen* mit dem Aufruf #ausnahmslos distanzierten und ihm klare Forderungen gegen
sexualisierte Gewalt und Rassismus entgegensetzten (vgl. Messerschmidt 2016: 161).

3 Vgl. auch Butler, Judith (2004): Precarious Life: The Power of Mourning and Violence. London: Verso:
39: ,,a heightened surveillance of Arab people and anyone who looks vaguely Arab in the dominant racial
imaginery [...] Various terror alerts that go out over the media authorize and heighten racial hysteria in
which fear is directed anywhere and nowhere, in which individuals are asked to be on guard but not told
what to be on guard against; so everyone is free to imagine and identify the source of terror.”
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(Castro Varela/Mecheril 2016: 11; vgl. auch Ziai 2016: 198; Allen 2012: 7). Diese Form
der Abgrenzung hatte bereits mit den Anschlagen vom 11. September 2001 hauptséchlich
den Islam und dessen vermutete Anhanger*innen pauschalisierend ins Visier genommen
und erleichterte 2016 eine erneute Verscharfung der Abschiebepolitik der Bundesrepub-
lik.

Da in diesem politischen Diskursfeld bei der Erzeugung von Fremdbildern die Beschrei-
bung von dufierlichen, geschlechterspezifischen Zeichen wie dem Phé&notyp und auch der
Kleidung eine zentrale Rolle spielen, wird in dieser Arbeit der Blick auf den visuellen
Beitrag zu dem Diskursstrang um die Worter ,Fliichtlinge* und ,,Flucht gelegt. Des
Weiteren wird der Analysefokus auf die Darstellungen von Frauen* wéhrend oder nach
der Flucht eingeschréankt. So sollen einerseits ihre mediale Unsichtbarmachung und Mar-
ginalisierung und andererseits die bilddiskursive Reduktion ,,auf ,vulnerable® Fliichtlings-
frauen kritisch hinterfragt werden, die zu einer Reproduktion binarer Strukturen von Op-
ferfrauen und Tatermannern fiihrt“ (Krause 2017: 80). Meine anfangliche Analysemoti-
vation, in Dokumentarfotografien tatsachlich mehr tiber die Lebensrealitat der Dargestell-
ten zu erfahren, ist angesichts dieser Diskursbeschreibung gleich zu Beginn enttauscht
worden. Jedoch wird es mdglich sein mittels einer Analyse von Bildern, die sich in 2015
und 2016 verstarkt um den Begriff ,,Flichtlingskrise® gewickelt haben, diskursive Wahr-
nehmungsregime innerhalb des deutschen Sprach- und Kulturraums zu problematisieren.
Mit Hilfe einer solchen Forschungsperspektive erhoffe ich mir, herauszuarbeiten, welche
visuellen Markierungen und Bildtraditionen von den Mechanismen der Fremdkonstrukti-
on zu Gunsten der Stabilisierung einer deutschen ldentitat angeeignet worden sind. Mit
Hilfe dieses Wissens mochte ich visuelle Strategien — sowohl seitens der Fotograf*innen,
als auch seitens der Fotografierten — vorstellen, die versuchen den rassisierenden und
nationalistischen Diskurs zu durchqueren, zu parodieren und sich auf ihre Weise darin

einzuschreiben.

1.1. Forschungsstand

Da die diskursive Versprachlichung von Phanomenen migrierender Menschen nach und
innerhalb von Deutschland in Bezug auf die Begrifflichkeiten einer groRen Kontingenz
unterlag, lasst sich auch in wissenschaftlichen Diskursen aufgrund deren Interdisziplinari-
tat keine einheitliche Linie ausmachen, die sich uber die letzten Jahrzehnte hinweg mit
Flucht und ,,Flichtlingen“ in Deutschland auseinandergesetzt hatte, wie Sabine Hess
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(2013) in ihrer Kritik der hegemonialen Wissensproduktion zu Migration herausarbeitet
(ebd.: 108; vgl. auch Hoffarth/Graff 2016: 98; Eppenstein/Ghaderi 2017: 4). Wurden von
den 50ern bis in die 80er-Jahre Ansétze entlang der Begriffe ,,Gastarbeiter”- und ,,Aus-
lander” entwickelt, welche Migration stark problematisierten (vgl. Hess 2013: 111f), ver-
schob sich in den 80er-Jahren der Forschungsfokus dann auf Fragen nach ,,Akkulturation,
kultureller Identitat und [...] Kulturpluralismus® (Reimann/Reimann, zit. n. Hess 2013:
112). Der Begriff der ,,Integration” und des ,,Asyls* treten in engen Zusammenhang mit
Forschungsfragen, die in den 80ern und 90ern virulent wurden. Mitte der 90er-Jahre er-
weitert sich das terminologische Spektrum der sozial-paddagogischen und kulturalisti-
schen Ansdtze um den ,,ordnungspolitischen Begriff des ,Illegalen*** (Hess 2013: 113).
Seit Beginn des neuen Jahrtausends, im Angesicht der Ereignisse des 11. Septembers und
der Aufstande in den franzosischen Banlieues, hat sich die Migrationsdebatte zundchst
auf ,,Migrant/-innen der zweiten und dritten Generation“ (Hess 2013: 113) gerichtet. Die
enorme Ahnlichkeit der Diskursstrange um Deutsche mit Migrationshintergrund und
Neuankémmlinge sei trotz grundlegender Unterschiede auffallig — zeichnen sie sich doch
beide durch die Rahmung einer ,,Versicherheitlichung“ (Hess 2013: 113) aus: ,,Mit die-
sem Terminus wird in der internationalen Migrationspolitikforschung darauf hingewie-
sen, dass Migration zunehmend unter ordnungspolitischen Gesichtspunkten verhandelt
und in den Handlungsbereich von Sicherheitspolitike(r)n positioniert wird*“ (ebd.). Mit
Hilfe der Forschungsubersicht, die Hess in ihrem Artikel ausdifferenziert, lasst sich die
Verschiebung von einem ethnografisch-kulturalistischen und péadagogisierenden hin zu
einem ordnungspolitischen Blick ausmachen, der haufig kulturalisierte Differenzen zur
Ursache fir die Notwendigkeit der Versicherheitlichung macht. Diese Veranderung hin-
sichtlich des Paradigmas, unter dem Migration verhandelt wird, sei so Kien Nghi Ha (zit.
n. Hess 2013: 115) unbedingt notwendig, da ein rein kulturalistisches, wenn auch ausdif-
ferenziertes, Verstandnis von Migration nicht ausreiche, um auch ,,die Probleme gesell-
schaftlicher Ausgrenzung und sozio6konomischer AusschlieBung*“ (ebd.) mit ihren globa-
lisierten Ursachen in den Forschungsblick zu bekommen. Die starke Heterogenitat wis-
senschaftlicher Auseinandersetzungen mit dem Thema der Migration, von der Flucht le-
diglich eine spezifische Form darstellt, die erst in den vergangenen Jahren vermehrt durch
den Begriff der ,Fliichtlinge” in die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit gertickt ist, ver-
deutlicht die Notwendigkeit auf heterogene und interdisziplindre Auseinandersetzungen
zuriickzugreifen, um die aktuellsten Anknupfungspunkte meiner Fragestellung auszu-

machen. Hierbei fallt besonders auf, dass in der rassismuskritischen, kunst-, medien- und
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diskursanalytischen Forschungslandschaft des neuen Jahrtausends wenig gendersensible
Auseinandersetzungen mit der (bild)diskursiven Darstellung von Migration und Flucht
veroffentlicht worden sind. Zwar stellen der Sammelband Migration und kinstlerische
Produktion der Kunstwissenschaftlerin Burcu Dogramaci (2013) und das sozialpaddagogi-
sche Werk von Safiye Yildiz (2009, 2012) einen entscheidenden Beitrag zur wissen-
schaftlichen Verhandlung von Migration im Spannungsfeld diskursiver Darstellungsfor-
men und deren kinstlerischer Durchbrechung dar, jedoch mangelt es auch diesen Arbei-
ten an einem Fokus, der Differenzen in Bezug auf die gesellschaftlich gelesenen Ge-
schlechterrollen expliziert und deren komplexe Konsequenzen in den Analysen berlck-
sichtigt. Lediglich Margareth Linenborg, Katharina Fritsche und Annika Bach machen in
Migrantinnen in den Medien (2011) eine geschlechtersensible Analyse der medialen Dar-
stellungsformen von Menschen mit Migrationshintergrund zum zentralen Thema ihrer
Diskurs- und Rezeptionsanalyse (vgl. ebd.: 13, 22). Erst angesichts der gegenwaértigen
Zuspitzung der Ereignisse und deren konstruierten Zusammenhénge mit nach Deutsch-
land Flichtenden, lassen sich nun nicht mehr nur in sozialpddagogischen und sozialpsy-
chologischen (vgl. Kriger 2013; Hoffarth/Graff 2016), sondern auch in dem interdiszip-
lindren, rassismuskritischen Sammelwerk Die Damonisierung der Anderen (2016) von
Maria do Mar Castro Varela und Paul Mecheril Beitrage finden, wie bspw. die von Mel-
tem Kulacatan (ebd. 2016: 107-117) oder Astrid Messerschmidt (ebd. 2016: 159-171),
welche die spezifische und oft auch latente Verknupfung von Sexismus und Xenophobie
in aktuellen, deutschen Diskursen herausarbeiten. Einen ebenfalls sehr aktuellen und um-
fangreichen Beitrag stellt das Sammelwerk Fluchtlinge (2017) von Cinur Ghaderi und
Thomas Eppenstein dar, in dem immerhin ein Artikel (Krause 2017: 79-94) die Notwen-
digkeit einer geschlechtersensiblen Auseinandersetzung mit Fliichtenden und Gefliichte-
ten verhandelt. Der Buchtitel als auch die Kapitellberschriften verdeutlichen, dass der
wissenschaftliche Diskursstrang der ,,Fliichtlingsforschung” nun offiziell gemacht wor-
den ist. Der nicht unstrittige Begriff ,,Fliichtlinge®, der vor allem von politischen Akti-
vist*innen haufig durch ,,Gefllchtete* ersetzt wird, da sich die ,,Endung -ling [...] in
vorwiegend negativ konnotierten Wortern (Fiesling, Schreiberling) wiederfinde* (Kothen
2016), erweitert damit die Kette der vielseitigen Termini rund um das Thema Migration.
Dadurch wird der Fokus zeitlich stark eingrenzt und erschwert so, den gesellschaftlichen,
medialen und politischen Umgang damit im Kontext einer jahrzehntelangen deutschen
Aus- und Einwanderungsgeschichte zu sehen, deren postkoloniale Asymmetrie zwischen

Ankunftsland und Neuankommenden weiterhin besteht. Meine Bilddiskursanalyse greift
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vor allem auf die erwahnten, interdisziplinaren, rassismuskritischen und gendersensiblen

Werke zurick.

1.2.  Fragestellungen
Die Begriindung des Fokus® auf die Darstellungsformen von fliichtenden und gefliichte-
ten Frauen* ist zunéchst auf die beschriebene Sparlichkeit geschlechtersensibler Ausei-
nandersetzungen mit dem beschriebenen Bilddiskurs zurtickzufiihren. Die Notwendigkeit
eines solchen Analysefokus® wird von Rosi Braidottis feministisch, intersektional und
postkolonial ausgerichteter Theorie gestitzt, die in der bildlichen Fixierung von Frau-
en*korpern das Risiko sient, diese kontrollierbar zu machen (vgl. ebd. 2015: 140%). Da,
so betont Braidotti, Frauen*, als gesellschaftlich gelesenes Zeichen, die mannliche Logik
bestatigen, indem sie sich von ihm als ,,Andere* differenzieren, liege im weiblichen Zei-
chen auch ein Potential, Widerstand gegen patriarchale Formen der Identitat zu leisten
(vgl. Braidotti 2015: 141f; Kl6pping 2002: 62). Dartiber hinaus sind es gerade jene Men-
schen ohne festen oder stabilen Wohnsitz und/oder Nationalitat, wie bspw. Mig-
rant*innen, Menschen im Exil, Nomad*innen, Flichtende und Asylsuchende, die auf-
grund ihres hybriden Status‘ im Zuge ihrer &uRerlichen und innerlichen Bewegungen Er-
fahrungen machen, die von existenziellen Spannungen zwischen ldentitat und Differenz
gezeichnet sind und damit Prozesse gesellschaftlicher Verdnderungen in Gang bringen,
welche die globalisierte Welt nicht nur in ihren Peripherien zum Beben bringen (vgl.
Bhabha 2012: 12). Angesichts des enormen Anstiegs der globalen Fluchtbewegungen in
den Jahren 2015 und 2016 sowie in Anlehnung an die Forderung von Giorgio Agamben,
fliichtende Personen als Schlisselfiguren zu betrachten, welche die hermetisch abge-
schlossene Dreifaltigkeit von Staat-Nation-Territorium torpedieren (zit. n. Demos 2013:
96), konzentriert sich das Fragenspektrum dieser Arbeit auf die Darstellungsformen von
Menschen, die im Kontext der Fotografien als fliichtende oder gefliichtete Frauen* be-
zeichnet werden. Die Begleittexte der Fotos, sofern vorhanden, stellen damit die diskur-
sive Grundlage, auf der die geschlechtlichen Kategorisierungsmuster dieser Arbeit auf-
bauen und die zum Teil von meiner eigenen Lesart der Fotos abwich®. Da nicht alle Port-
rats die geschlechtliche Zuordnung der Dargestellten in einem Begleittext dokumentieren,

diente meine eigene Einschatzung als Ersatzkriterium. Meine eigene Lesart duRerlicher

4 Braidotti spricht von einer ,,Uber-Verkorperung und Gefangenschaft in ihrer vergeschlechtlichten Identi-
tat“, in die sich Frauen* gezwéngt sehen (ebd.: 139f).
5 Im Ausstellungskatalog Odyssee Europa (113) habe ich bspw. eine abgebildete Person als weiblich gele-
sen, die im Begleittext als ménnlich beschrieben wird.
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Kenntlichmachung sozialisierter Geschlechteridentitaten (vgl. Lunenborg/Fritsche/Bach:
13), welche ich mit Hilfe meines Konnotationshorizontes in weiblich und nicht-weiblich
einteilte, wurde somit zum Kriterium dieser Kategorisierung. Die Brisanz dieses Eintei-
lungsverfahrens, das heteronormativ bleibt und extrem von meiner eigenen geschlechtli-
chen Sozialisierung abhéngt, soll zunéchst durch die Gendersternchen der geschlechtlich
markierenden Begriffe ,,Frauen**, ,Madchen**, , ,Manner*“ und ,Jungen** kenntlich
und anfechtbar gemacht werden. Trotz dieser extrem bevormundenden Kategorisierungen
entschied ich mich dennoch fur die Anwendung dieser bindren Kategorie auf meinen Un-
tersuchungsgegenstand, da diese Kategorie nach wie vor ein basales Wahrnehmungsmus-

ter im ausgewéhlten Diskursstrang ist.

SIHBARKEIT  VUINERABILTAT
TTRANSPARENZ | o b e
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Es lassen sich zundchst drei  Figur 1: Im Spannungsfeld von Nicht-Sichtbarkeit/Sichtbarkeit und Selbst-
thematische Stufen von Era- erméachtigung/Vulnerabilitat.

gestellungen erkennen, die auf einander aufbauen. Um den Ausgangspunkt fir diese Ana-
lyse zu skizzieren, wird zundchst danach gefragt, durch welche visuellen Marker und
Wiederholungen in den Fotografien Identitdt und Alteritat diskursiv (re)produziert wer-
den (vgl. 2.1.): Welche Elemente codieren die dargestellten Menschen als ,,Andere®, d.h.
als nicht-europdisch, nicht-sesshaft, nicht-mannlich, nicht-rational, nicht-zivilisiert
und/oder als Menschen mit eingeschranktem Subjektstatus? In dieser Arbeit liegt der
Hauptfokus jedoch nicht darauf, wie sich in den untersuchten Ausstellungskatalogen die
Dichotomie Identitat/Alteritat erneuert (vgl. 2.1.), sondern vor allem darauf, welche bild-
lichen Mdglichkeiten den Betrachter*innenblick auch auf ein Dazwischen, d.h. auf die
Grauzone zwischen ,,Wir“ und ,,die Anderen®, lenken. Diese Grauzone platziere ich ei-
nem Spannungsfeld zweier Achsen, die sich zwischen den Extremen Transparenz und
Nicht-Sichtbarkeit sowie Vulnerabilitét und Selbsterméachtigung aufspannen, wie die Fi-
gur 1 veranschaulicht. In den Kapiteln 2.2. und 2.3. wird deshalb mit tiefer gehenden
Analysen nach konkreten Visualisierungsformen innerhalb dieses Spannungsfeldes ge-
sucht. Im Rahmen dieser vertiefenden Betrachtung wird erstens gefragt, wie flichtende
und gefliichtete Frauen* im dominanten Diskurs Sichtbarkeit erlangen kénnen und dar-
uber die Bildwirkung mitgestalten kénnen (vgl. 2.2.). Zweitens wird untersucht, welche
bildnerischen Mittel forderlich sind, um durch eine mehr oder weniger stark einge-
schrénkte Sichtbarkeit Widerstand gegen die konventionellen Darstellungen zu leisten
(vgl. 2.3.). In diesen beiden Fragestellungen schwingt meine Hoffnung mit, visuelle Dis-
kursbeitrdge auszumachen, die das komplexe Zusammenspiel von Vulnerabilitat und
Selbsterméchtigung anndhernd andeuten. Ein Kommentar im Essayfilm Nervus Rerum
der Otolith Group zum pal&stinensischen Flichtlingscamp Dschenin im israelisch besetz-
ten Pal&stina bringt diese komplexe Frage auf den Punkt: ,,Is it possible for the dispos-
sessed, for those that have little or no capacity for self-appearance, for those that have no
space to be visible in the global distribution of the sensible, is it possible for these sub-
jects to appear as other than victims of witnesses?” (Demos 2013: 159). Um néher an
Antworten auf diese Fragestellungen heranzukommen, werden bildkonstituierende Ele-
mente, wie bspw. Farbgebung, Lichtsituation, Blickfihrung, Kadrage, Kdrperhaltungen
der Dargestellten, sich wiederholende Kleidungsstile und -stiicke etc., auf ihr Potential
hin befragt, Ambivalenzen, Briiche und Leerstellen zum Bildthema zu machen. In allen

drei Stufen wird parallel zu den Hauptfragen untersucht, inwiefern die Platzierung der
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Fotos im Spannungsfeld zwischen journalistischer Dokumentation von Wahrheiten und
kiinstlerisch-fiktiver Erschaffung von Wahrheiten eine Verfremdung des Dargestellten
und eine Verunsicherung des betrachtenden Blicks ermdglicht. Um die derzeitigen Dis-
kursformationen im Zusammenhang mit Deutschlands kolonialistischem Erbe betrachten
zu konnen, bedarf es postkolonialer Theorien wie jene der Filmemacherin* und Autorin*
Trinh T. Minh-ha (Secession 2001) und des Kulturtheoretikers* und Dichters* Edouard
Glissant (ebd. 2012: 76-77), deren Bedeutung flr diese Analyse im folgenden Kapitel

ausgefiihrt wird.

1.3.  Vom ,,Recht auf Opazitat*“ und der Praxis eines
,,Speaking nearby*

Als am 17. Juli 2014 die Passagiermaschine MH17 der Malaysia Airlines

uber den umkampften Gebieten abgeschossen wird, ist [Jéréme] Sessini der erste
Fotograf auf dem Trimmerfeld. Er fotografiert Leichen in Kornfeldern und persénliche
Gegenstande der Toten. Darunter ein Tagebuch. Als seine Bilder im ,Time Magazine* ver-
offentlicht werden, erntet Sessini harsche Kritik. Die Opfer seien fur ihre Angehdrigen er-
kennbar, die Grenze zum Voyeurismus somit Gberschritten, so die Gegner der Bilder.
Sessini entgegnet, er wolle die Realitat des Krieges zeigen. (ZRGDVR 2015: 124)

Dieses Selbstverstandnis eines Fotografen* und dessen Konfrontation mit ethischer Kritik
ist in dem Katalog zur Ausstellung der Magnum Photos-Agentur Odyssee Europa —
Flucht und Zuflucht seit 1945 abgedruckt worden und dient als treffendes Beispiel, um
jenes Phanomen der westlichen Wahrheitskonstruktion zu veranschaulichen. Minh-ha
kritisiert, dass der Westen das Monopol einer totalitaren Realitat fir sich beanspruche
und dieses iiber allem und allen ausbreite (vgl. Minh-ha 1990: 97°). Die Asymmetrie, die
eine Begegnung zwischen fotografierenden Personen aus westlich geprégten Landern und
den von ihnen fotografierten Personen auf3erhalb dieser L&nder automatisch mit sich
bringe (vgl. Mangesldorf/ Schreiner 2013: 22), scheint eine Grundlage fur diese hierar-
chisierende Implementierung von Begriffen und Wahrheiten zu sein — zumindest solange

die komplexen Formen der Konstruktionen von Wahrheiten unreflektiert bleiben.

Genau an diesem Punkt setzen die Arbeiten von Minh-ha als auch die von Glissant an,
indem sie darauf abzielen, die Konstruktivitat von Wahrheiten durch Sprache und Bilder
in den Mittelpunkt der Reflektion zu stellen. Beide betonen die Notwendigkeit Alternati-

ven zu entwickeln, um dem absorbierenden Verlangen nach Transparenz und begriffli-

6 Vgl. auch Minh-ha, Trinh T. (1983): Reassemblage. From the Firelight to the Screen. Online verfiigbar
unter https://www.youtube.com/watch?v=J7atQb7Z5YM, zuletzt geprift am 20.12.2016, Min. 00:06:18-
23: ,,the habit of imposing a meaning to every single sign*.


https://www.youtube.com/watch?v=J7atQb7Z5YM
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cher Aneignung westlicher Formen der Wissensproduktion Einhalt zu gebieten (Kl6pping
2004: 136). Fragmentierung, Verfremdung, Erzeugung von Briichen zwischen Bildern
und Sprachen, verzerrte Wiederholungen, Ldocher, Leerstellen, Verschwommenheit, Un-
durchdringbarkeit und Dunkelheiten sind Mdglichkeiten der verweigerten Aneignung, die
beide Theoretiker*innen theoretisch und kreativ entwickelt haben (vgl. Hoving 2011:
304; Minh-ha 2016a: 132; Klopping 2002: 66). Glissant fasst die Formen der Nicht-
Entsprechung einer Forderung nach Transparenz unter dem Begriff der ,,Opazitat” zu-
sammen. Minh-ha fordert die Ersetzung eines Sprechens tber ,,inappropriate/d other[s]“,
d.h. Gber unangepasste aber auch nicht-vereinnahmbare Andere (vgl. Minh-ha/Grizini¢
2001: 43, 49), durch ein Sprechen in der Nahe: ,,I do not intend to speak about. just speak
nearby* (Minh-ha 1983: Min: 01:30-35). Beide Konzepte haben ihren Schnittpunkt in
ihrem postkolonialen Interesse, die Leerstellen und Briche zu fokussieren, ,,um die
(Un)Moglichkeit von Ubersetzungen und Lochern im Bedeutungsgewebe® (Kl6pping
2004: 114) aufzuweisen. Die jeweiligen Besonderheiten beider Konzepte werden im Fol-

genden kurz skizziert.

Susanne Klopping hat sich in ihrer Dissertation Reprasentationen des kulturell ,Fremden®
zwischen Schrift und Film. Ethnographie, Visualitat und die frihen Filme Trinh T. Minh-
has als asthetische Verfremdung des Wissenschaftsdiskurses intensiv mit Minh-has filmi-
scher Darstellung von inappropriate/d others auseinander gesetzt und beschreibt diese
wie folgt:

Speaking nearby [Herv. i. Org.] lasst sich ja als ein ,In-der-N&he-Sprechen® (bersetzen,
was sowohl die Bedeutung einschlief3t, die Trinh anfihrt — ein Sprechen, das nicht in einer
Distanz bzw. Abwesenheit seines ,Objekts, sondern statt dessen [sic!] in seiner Néhe statt-
findet —, was aber auch auf eine Indirektheit verweist, die das ,Objekt* frei lasst, es nicht in
die Eindeutigkeit der eigenen Begriffe Gberfliihren oder als Ganzes erfassen will. (KI6pping
2004: 136)

Wahrend das Sprechen iber Personen — zu dem auch ein umsorgendes, paternalistisches
Sprechen fur jene gehort, deren Stimmen keinen Einzug in 6ffentliche Diskurse haben —
einen festen Rahmen um die Darstellungen Anderer kreiere, verunsichere ein In-der-
Né&he-Sprechen die Position der sprechenden Person, ,,making it impossible for her to
function in an unquestioned position of authority” (Minh-ha 2016b: Min. 13:00-44). Zu
Beginn ihres Films Reassemblage von 1984 fallt Minh-has Ablehnung eines speaking
about mit einem schwindenden Bedirfnis sich selbst auszudriicken zusammen, was
Klopping als eine Distanzierung Minh-has von einem ,,objektivierenden als auch von

einem ,,radikal subjektiven Kommentar* (Kl6pping 2004: 196) versteht. Die Person, die
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sich, bildlich oder sprachlich, in der Ndhe Anderer ausdriickt, befindet sich demnach we-
der in einer distanzierten Position, noch vereinnahmt sie diejenigen, tber die sie spricht.
Sie bewegt sich vielmehr in der N&he dessen, was ihr Interesse erregt hat, mag sich anna-
hern und entfernen, verhandelt Nadhe im Konsens mit denen, die sie darstellen mdchte. In
Reassemblage begleitet bspw. folgender Kommentar der Filmemacherin* eine Szene
badender Frauen* und Kinder: ,,1 come with the ideal that | would seize the unusual by
catching the person unawares. There are better ways to steel I guess. With the other's con-
sent. After seeing me laboring with the camera, women invite me to their place and ask
me to film them® (Minh-ha 1983: Min. 26:42-27:02). Anstatt den Fokus nur auf die An-
deren zu richten, wird die sonst oft unsichtbar bleibende eigene Position als Filmende*
thematisiert und mit den Anderen in Bezug gesetzt. Fir die daraus resultierende Form
von Nahe und Erkenntniserwerb ist eine Reflexion des eigenen Verhaltens und respekt-
volle Verhandlung miteinander unumganglich (vgl. Minh-ha, zit. n. Mangels-
dorf/Schreiner 2013: 4). Die Sichtbarmachung und Problematisierung der Bezogenheit
zwischen dem, was innerhalb eines Bildausschnittes zu sehen ist, und dem, was auf3erhalb
davon bleibt, stellt fir mich ein Beispiel eines speaking nearby dar. Minh-ha fragt selbst,
wie sich in diesem Sinne Menschen zeigen lassen, ohne dass dadurch die Gezeigten in
einen rechteckigen Rahmen, in ein Zeitfenster gequetscht und zurechtgeschnitten werden
(vgl. ebd. 2016b: Min. 09:58-10:42). Die Richtung hin zu einer Antwort gibt sie selbst in
ihrem Artikel ,, The Image and the Void*“ (2016a), in dem sie erklart, dass es nicht priméar
darum ginge, Sichtbarkeiten fir das Unsichtbare zu schaffen, sondern stattdessen die
Aufmerksamkeit auf die Unsichtbarkeiten innerhalb des Sichtbaren in Bildern zu lenken,
die sich unabléssig gegenseitig bedingen. Mit der Anregung eines Bewusstseins fiir das,
was in Fotografien nicht sichtbar wird, lieBe sich demnach - ,,via the seen, the barely
seen, and the unseen® (ebd.: 132) — eine Vielfalt an Widerstandsformen gegen die Trans-
parentmachung Anderer ausmachen. In diesem Sinne wirde sich der primére Impuls, der
von bewegten und erstarrten Bilder ausgehe, weg von einer totalitdren Hoheit des Bildin-
halts hin zu einer grundlegenden und kontinuierlichen Reflexion der Medialitat und der
Produktionsumstande sowie der Beziehungen, die sich dadurch zwischen den fotografie-

renden, abgebildeten und betrachtenden Personen aufspannen, verschieben.

Aus einer sehr dhnlichen Intention heraus scheint Glissant Mdglichkeiten zu suchen, um
,»,das MaR einer einzigen Transparenz* (Glissant 2012: 76) bei der Erzeugung von Wahr-

heiten zu reduzieren: ,,Das Denken der Opazitat [Herv. i. Org.] der Welt [...] heil3t wei-
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ter, das nicht Entwirrbare, das ins Dunkel gepflanzt ist, so einzurichten, dass es auch fur
dessen nicht zwingende Klarheiten bestimmend ist.* (Glissant 2012: 76). Stefanie Zobel
(2015) beschreibt Opazitat als ,eine Tribung, mangelnde Durchsichtigkeit oder Ver-
schwommenheit der Wahrnehmung* (ebd.: 23). Dunkelheit und ausbleibende Identifizie-
rungen werden damit zu Strategien, um der Auslieferung an verstdndnisorientierte
Durchdringungen zu trotzen. Jedoch beabsichtige Glissant nicht, absoluter Prasenz mit
einer Geste des vollstdndigen Verbergens beizukommen, so Jennifer Allen. Vielmehr
handele sich um eine Form der Prasenz, ,,die weder sich selbst noch andere zu erklaren
braucht” (Allen 2012: 7). Obwohl Glissant bereits 1969 bei einer Diskussionsrunde in
Mexiko mit Octavio Paz das Recht auf Opazitat forderte, erhielt sein innovativer und
durchaus gewagter Aufruf erst nach drei Jahrzehnten, in denen von postkolonialen und
gueeren Bewegungen vor allem mehr Sichtbarkeit von Differenzen eingefordert worden
waren (vgl. Allen 2012: 8), Anerkennung in der Kunstszene. Dies ist hauptséchlich Ok-
wui Enwezor, dem kiinstlerischen Leiter der Documenta 11, zu verdanken, der dort Glis-
sants Theorien zur ,,Créolisation zum Thema machte (vgl. Loock 2012: 74, vgl. auch
Glissant 2002). Auch wenn es sich bei dem Recht auf Opazitdt um einen Rickzug zu
handeln scheint, bei dem sich die Elemente und Ereignisse, um die herum Wissen gene-
riert werden soll, den Wissensdurstigen entziehen, betont Glissant, dass gerade darin das

grole Potential fir Begegnungen und Beziehungen liege:

Der zwischen dem Anderen und mir in gegenseitigem Einverstdndnis (es ist ja keine
Apartheid) vereinbarte Anteil an Opazitat vergrofRert nicht nur die Freiheit des Anderen,
sondern bestatigt zudem meine Wahlfreiheit in einer Beziehung des reinen Teilens, dort,
wo Austausch, Entdeckung und Respekt unbegrenzt, ja selbstverstédndlich [Herv. i. Org.]
sind. (Glissant 2012: 76)

Anstelle einer einebnenden Gleichmachung bleiben so Differenzen und auch Asymmet-
rien zwischen denen, die Wissen generieren wollen, und jenen, um die Wissen generiert
wird, erhalten und werden so, wie auch bei Minh-ha, zum sich aufdrdngenden Thema. Sie
ermoglichen dadurch eine neue Ebene, auf der im Idealfall gleichberechtigt Begegnung,
Né&he, Sichtbarkeit und Transparenz verhandelt werden (vgl. Zobel 2015: 23). Um neben-
einander leben und arbeiten zu kdnnen, bedarf es keiner absoluten Verschmelzung der
bestehenden Differenzen. Es ginge um die Akzeptanz dessen, was wir nicht verstehen, so
Glissant (zit. n. Loock 2012: 74). In dem Interview-Film Un monde en relation (2009)

von Manthia Diawara fihrt Glissant dies weiter aus:

In Beziehungen verschmelzen die Elemente nicht einfach so, sie verlieren sich nicht ein-
fach so. Jedes Element kann seine wesentlichen Eigenschaften [...] behalten, auch wenn es
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sich an die wesentlichen Eigenschaften und Differenzen der anderen gewdhnt. (Glissant,
zit. n. Allen 2012: 8)

Opazitat ist demnach nicht mehr nur eine zusétzliche, potentielle Strategie flir Menschen,
um sich gegen das vorherrschende Witen von Transparenzmachung und inspizierender
Penetrationen in samtlichen Bereichen und Organismen aufzulehnen, sondern laut Glis-
sant die ,,grundlegende Bedingung flr die Konstitution des Anderen, und die unhinter-
gehbare Differenz ist Bedingung fur Beziehungen von allem zu allem* (Loock 2012: 74).
In kunst- und medienwissenschaftlichen Analysen wird wiederholt auf das Filmprojekt
Nervus Rerum der Otolith Group verwiesen, das vor allem von dem Kunst- und Kultur-
kritiker T.J. Demos auf die gelungene Umsetzung von Opazitat hin untersucht worden ist.
Der Film l&sst von einer Produktion von ,,images of prison“ ab und zeigt stattdessen
»images as prison“, welche den Erwartungshorizont der Betrachtenden irritieren (vgl.
Demos 2013: 155):

Nervus Rerum depicts those who live in a political state of exception, but where one would
expect anthropological insights and cultural access to Jenin's inhabitants, there is only
blankness and disorientation. In other words, this film is ruled by opacity, by the reverse of
transparency, by an obscurity that frustrates knowledge and that assigns to the represented
a source of unknowability that is also, as we shall see, a sign of potentiality. (Demos 2013:
145)

Die Tatsache, dass sowohl Glissants Theorie als auch die von Minh-ha in Filmprojekten
umgesetzt worden sind, deutet die Affinitat an, die zwischen beiden Konzepten und For-
men der Visualisierung bestehen und erleichtern dadurch meine Anndherung an das foto-
grafische Material jener, die sich derzeit in einem hdchst akuten ,,political state of excep-
tion* (Demos 2013: 145) befinden. Indem die Ideen der Opazitat und des speaking near-
by in dieser Arbeit zusammengedacht werden, eréffnet sich ein Spannungsfeld zwischen
ethnografisch-dokumentarischen Markierungen und kinstlerisch-verfremdenden Insze-
nierungen, das nach einer Revision der Vorstellungen und Erwartungen an technisch pro-

duzierte Bilder verlangt.

1.4. Dokumentarfotografien - zwischen Journalismus,
Fiktion und Kunst

The scene, in other words, visualizes the becoming of the refugee

as a process that pulls away presence into another world, creating a hole

in the visual field that expresses the phenomenon of dislocation as a rupture
from the grasp of the state of visibility. (Demos 2013: 99)

Demos Beschreibung einer Szene aus dem Film Nervus Rerum umfasst mit wenigen

Worten die Beziehung zwischen technisch produzierten Bildern und Menschen, deren
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nationaler Aufenthaltsstatus unsicher oder nicht vorhanden ist. Dem Mangel an staatli-
cher Identitat kénne kaum durch fotografische bzw. filmische Sichtbarkeit beigekommen
werden. Vielmehr seien Briiche mit den Formen der Sichtbarkeiten notwendig, um anné-
hernd bildlich vermitteln zu kdnnen, was es heif3t, aufgrund mangelnder Dokumente um
existenzielle Rechte gebracht zu werden. Angesichts der Vielfalt der Produktion von wis-
senschaftlichen Reflexionen zur Fotografie im Spannungsfeld von Wahrheit und Fiktion,
bzw. Dokumentation und Kunst (s. Fig. 1), kdnnen im Rahmen dieser Arbeit die unter-
schiedlichen Positionen und Entwicklungen nicht ausreichend differenziert dargestellt
werden. Stattdessen konnen in diesem Kapitel lediglich einzelne Standpunkte skizziert
werden, welche die theoretische Grundlage bilden, um dem Problem der fotografischen

Abbildung gesellschaftlich codierter ,,Anderer* differenzierter begegnen zu kénnen.

Wahrend in den untersuchten Ausstellungskatalogen der groRen Fotografie-Agenturen
und Kamerahersteller Magnum Photos, World Press Photo und Lumix das moralische
Paradigma gilt, vermeintlich unabh&ngig von Redaktionen Wirklichkeiten zu dokumen-
tieren und sie zu einer globalen Wirklichkeit zu machen (vgl. Sontag 2005: 25, 43f), da-
mit ein ,.erstklassiger Bildjournalismus dazu beitragt, die Welt zu verbessern“ (Boering
2016: 4; vgl. auch Trampe 2016: 57), ist es eine zentrale Position der Fotografiekritik,
dass gerade die Fotografie, vor allem die dokumentarische, als institutionalisierte Form
der juristischen und forensischen Wissensproduktion ein zentrales Medium ist, um Uber-
wachungsstrukturen weiter auszubauen und Diskurse zu verknappen (vgl. Demos 2013:
100; Sontag 2005: 55f; Bruns 2010: 96). Fotos als Gefangnis — so beschreibt Jean Genet
das panoptische®, identitétsfixierende und -reduzierende Potential von Fotografien (zit. n.
Demos 2013: 154). Und auch wenn Foucault in seinen zwei kurzen Texten zu Fotogra-
fien (vgl. Foucault 2001b; Stiegler 2004: 277) diese vielmehr als eine Gegenmacht zu
hegemonialen Institutionen beschreibt, herrscht doch in weiten Teilen der diskursanalyti-
schen Fotografietheorie Konsens, dass Fotografien panoptische Akteure seien und des-
halb stets im Kontext ihrer sprachlichen und institutionellen Herkunft und Einbettung,
dem was Foucault als Dispositiv bezeichnet (vgl. Foucault, zit. n. Betscher 2014: 67), zu
betrachten seien (vgl. Stiegler 2004: 295; Tagg, zit. n. Rose 2012: 232).

" Indem Trampe auf die im selben Katalog erschienene Lumix-Fotoserie schwedischer Vater verweist, ,die
Gleichberechtigung wirklich leben*, wird die représentative Asymmetrie zwischen eurozentrischen Kultu-
ren und deren dargestellten Antithesen um ein weiteres gestarkt.

8 ,Das Panopticon ist eine Maschine zur Scheidung des Paares Sehen/Gesehenwerden: im AuBenring wird
man vollstdndig gesehen, ohne jemals zu sehen; im Zentralturm sieht man alles, ohne je gesehen zu wer-
den* (Foucault 1976: 259).
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Ausgehend von der Annahme, dass Portrats eine Art ,, Totenmaske* seien, wie Jean-Luc
Nancy behauptet, da sie eine Identitat der dargestellten Person materialisieren, und sich
dadurch Kontingenz und Alteritdt des Selbst aus dem Bild verflichtigen (vgl. Nancy
2015: 14, 40), sei bei Fotografien nicht nur zu bertcksichtigen, dass die fotografierende
Person und die damit zusammenh&ngenden Institutionen, entscheiden, wer wann wie ge-
zeigt wird, sondern dass bereits die Tatsache der fotografischen Abbildung an sich ein
Kratzen an einer sich entziehenden Intimitdt sei, die als Selbst bezeichnet werden konnte.
Somit lauere ,,die duRerste Gewalt der Grausamkeit stets am Rande des Bildes, am Rande
jedes Bildes* (Nancy 2012: 46). Hinzu kommt, dass die visuelle Form der bevormunden-
den Reprasentation oft aulRen vor gelassen oder bewusst unsichtbar gemacht werde, so-
dass Betrachter*innen sich der invasiven fotografischen Téatigkeit nicht bewusst werden
mussen (vgl. Minh-ha 1990: 83). Susan Sontag fiihrt die gewaltvolle Aneignung einer
anderen Person durch das Fotografieren auf die Tendenz zurick, dass, im Sinne von Guy
Debords ,,Gesellschaft des Spektakels®, der ereignishafte Charakter von Fotografien das
sensuelle Erleben von Realitat zunehmend vereinnahme (vgl. Sontag 2005: 126f). Das
bedeutet, dass Fotos die Ereignisse, von denen sie lediglich ein zeitliches, und raumliches
Fragment zeigen, zunehmend ersetzen und zum absoluten Ereignis selbst werden (vgl.
Schieder 2015: 42; Foucault, zit. n. Renggli 2014: 50). Auf diese Weise werden die rea-
len Ereignisse und die dargestellten Personen — anders als die nicht-sichtbaren Personen
jenseits der Bildrander — materialisiert, objektiviert und damit besitzbar. Fotografien zei-
gen, so Christopher Pinney, keine Wirklichkeiten, sondern erschaffen diese erst als solche
immer wieder neu, indem sie innerhalb eines jeweiligen Dispositivs mit Bedeutung auf-
geladen werden (vgl. ebd., zit. n. Rose 2012: 285; Sekula, zit. n. Ruchatz 2012: 22).

Fotos verfiigen demnach Uber eine verzwickte Funktion, die einerseits Unterdriickung
dokumentiert und sichtbar macht, dadurch aber auch leicht die Position der Dargestellten
auf der Seite der ,,Opfer” nachhaltig fixiert. Andererseits stellen Fotos, die fliehende oder
gefliichtete Frauen* zeigen, in der derzeitigen Medienlandschaft eher eine Ausnahme dar.
Es liele sich zwar annehmen, dass dies einer Perpetuierung von einseitigen Reprasentati-
onen vorbeuge, allerdings bleiben so auch die spezifischen Bedurfnisse von fliehenden
und gefliichteten Frauen* unsichtbar und damit offiziell so gut wie inexistent. Bilder, wie
auch Texte, sind Orte, die Machtverhéltnisse dokumentieren und gleichzeitig, die Orte
der Macht, um die gekampft wird (vgl. Foucault 2001a: 11). Diese fotografische Gewalt,

bedingt durch ihre Medialitiat und das Versprechen, das der Fotografie seit ihrer techni-
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schen Innovation im 19. Jahrhundert immer noch hartndckig anhaftet, dass sie weitaus
zuverléssiger als die Malerei auf objektive Weise ,,die* Realitat zeige (vgl. Renggli 2014:
50; Sontag 2005: 33), expliziert sich, wenn zusétzlich auf inhaltlicher Ebene ebenfalls
Akte der Gewalt direkt oder indirekt dargestellt werden. Mit den Worten von Ernst Jiin-
ger stellt Sontag fest, dass die Kamera, die Bilder ,,schiel3t“, einer Waffe gleichzusetzen
und die Fotografie zu einem festen Bestandteil von Kriegen geworden sei (vgl. Sontag
2005: 79; Bruns 2010: 97). Auch wenn es sich bei den untersuchten Fotografien von
fliichtenden und gefliichteten Frauen* groBtenteils nicht um Darstellungen direkter Ge-
walt handelt, so werden doch deren Spuren angedeutet, indem Menschen gezeigt werden,
die vor diverse Formen der Gewalt auf der Flucht sind und wéhrenddessen zum Teil mit
neuen Formen der Gewalt — hauptsachlich durch die Grenzkontrollen —, konfrontiert wer-
den. Diese sollten nicht bloR den tirkischen, griechischen, marokkanischen und spani-
schen Polizei- und Militareinheiten zugeschrieben werden, sondern missen vielmehr als
Symptome einer institutionalisierten und in den Fotos nicht sichtbaren Gewalt begriffen
werden, die von den Entscheidungstrager*innen der EU als auch deren nordlichen Mit-
gliedslandern forciert und gefordert werden. Auf den untersuchten Fotos werden deshalb
nur einzelne Perspektiven auf diese inner- und aulereuropaische Gewalt sichtbar. Und
auch wenn manche Ausstellungskurator*innen betonen, dass sie der Welt ,,die Realitét"
zeigen wollen, so stellt Wolfgang Sofsky klar, dass die Fotos, die Gewalt zeigen, weit
von der real erfahrenen Gewalt und deren ,,0berwaltigende[n] Kraft“ (Sofsky, zit. n.
Brink/Wegerer 2012: 6; vgl. auch Sontag, zit. n. Kates 2014: 1:00:30-47) entfernt seien.
Ein weiterer zentraler Unterschied liege laut Cornelia Brink und Jonas Wegerer darin,
dass die Fotografie die Gegenuberstellung von Téter*in und Opfer um eine dritte Dimen-
sion, ndmlich die der Zeugenschaft, erweitere (vgl. Brink/Wegerer 2012: 12). Und genau
dies ist der kontroverse Standpunkt vieler Fotograf*innen, welche von Gewalt betroffene
und bedrohte Menschen fotografieren: Sie bezeugen nicht nur das Ereignis und bevor-
munden mit ihren Fotografien mdgliche Berichte der Uberlebenden, sondern bestétigen
die Akte der Gewalt, die so Nancy und Brink quasi danach verlangen, bezeugt zu werden
(vgl. Nancy, zit. n. Brink/Wegerer 2012: 7f, 12). Sontag erganzt am Beispiel von Bildern,
auf denen gefolterte Afroamerikaner*innen zu sehen sind: ,,Und die Schamlosigkeit, mit
der sie fotografiert wurden, ist selbst noch Teil dieser Schandtaten. Die Bilder dienen als
Souvenirs [...] Die Prasentation dieser Bilder macht auch uns zu Zuschauern.” (Sontag
2005: 106). Und so werden auch die Betrachter*innen von Fotos, auf denen baufallige

Boote mit Menschen zu sehen sind, die zwischen Kentern und den gewaltvollen Anwei-
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sungen der Grenzpolizei harren, von deren Boot aus die Fotos tUberhaupt erst aufgenom-
men werden konnten, an einem sicheren Ort zu Kompliz*innen dieser Gewalt (vgl.
ZRGDVR: 76f, 100f). Der Standpunkt der Kamera und die Brisanz der Aufnahme — mo-
gen die Intentionen der fotografierenden Person noch so edel sein — gilt es im Folgenden
aulRerst kritisch zu reflektieren (vgl. Brink/Wegerer 2012: 11). In Bezug auf solch kont-
roverse Entstehungsformen von Fotografien verwendet Brink den Begriff der ,,Fotogra-
fie-wider-Willen“ (Brink 2010: 109). Dieser Begriff lenkt den Fokus auf die asymmetri-
sche Konstellation zwischen Dargestellten und fotografierender Person und fokussiert das
Unbehagen, das abhangig von der betrachtenden Person wahrgenommen werden kann.
Das Hauptaugenmerk liegt hierbei auf dem Unmut der Dargestellten, auf der ,,Perspekti-
ve der Fotografierten, die keine Moglichkeit haben, sich gegen den Akt des Fotografie-
rens zu wehren“ (Brink 2010: 109) und die ihre Ablehnung durch mehr oder weniger
explizite Blicke, Gesten und Haltungen andeuten mdgen. Diese Mitberiicksichtigung des
Kamerastandpunkts und der Unsichtbarkeit der fotografierenden Person muss im Kontext
einer eurozentrischen Bildtradition betrachtet werden, die laut Sontag darin bestehe, dass
die Zurschaustellung und Betrachtung verstimmelter und/oder toter, nicht-europaisch
gelesener Menschen auf einer regelrechten Schaulust am Leid Anderer beruhe (vgl. Son-
tag 2005: 85f), wahrend flir Gewaltopfer der eigenen kulturellen oder nationalen Zugeho-

rigkeit striktere Visualisierungsverbote gelten (vgl. ebd.: 83).

Eine, wenn auch heikle, Moglichkeit des Bruches mit dieser Darstellungstradition liegt
im Bereich der Asthetisierung des Dargestellten: Laut Sontag wirke eine mangelhafte
Fotografie bar jeder Asthetik, die eher auf einen Schnappschusscharakter aufweist, auf
viele Betrachter*innen authentischer. Wohingegen sie sich von Fotografien, die Leid mit
Asthetik verbanden, um den Wahrheitsgehalt betrogen fiihlten (vgl. Sontag 2005: 34f,
65). So mag ein asthetischeres Bild aufgrund des vermutlich eher aufwendig inszenierten
Charakters eher einen fiktiven und weniger realen Eindruck machen, und bei Betrach-
ter*innen, die eine Wahrheit dokumentiert sehen wollen, Empérung hervorrufen. Nancy
und auch Minh-ha sehen jedoch gerade in der kinstlerisch-fiktiven Praxis, im Spiel mit
der dokumentarischen Erwartungshaltung, die Mdéglichkeit den Bildinhalt zu verfremden,
indem im Bild auf den konstruktivistischen Charakter von Wirklichkeit (vgl. Sarasin, zit.
n. Renggli 2014: 51), auf die Abwesenheit von Wahrheit (vgl. Nancy 2012: 28; Minh-
ha/Lippit 2001a: 25; Klépping 2004: 200f) oder auf die Verwobenheit diverser Wahrhei-
ten (vgl. Minh-ha 1990: 76) verwiesen wird. Allerdings handelt es sich bei dieser astheti-
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sierenden Form der Verfremdung um einen Balanceakt. Denn die Fotografien laufen bei
einer neuen Kategorisierung als Kunst — indem sie beispielsweise in Galerien oder Muse-
en ausgestellt werden — Gefahr, lediglich in ein neues Regime der diskursiven Verknap-
pung abzuwandern (vgl. Weibel 2004: 142-146). In solchen Féllen kénnen sie leicht als
von der Realitdt losgeldste, unpolitische und unbeschwerte Objekte verhandelt werden
(vgl. Sontag 2005: 141; Brink 2010: 107). In dieser Arbeit wird die Platzierung von Do-
kumentarfotografien im Dispositiv der Kunst vielmehr als eine weitere komplexe Verwe-
bung mit machtproduzierenden Strukturen betrachtet, die es in der mentalen Bildproduk-
tion und -verbreitung zu berticksichtigen gilt. Einen kunstpositivistischen Ansatz, wie ihn
Mieke Bal und Miguel A. Hernandez-Navarro vertreten, der Kunst per se als ,,systemic
opposite of the hegemonic use of media“ (Bal/Hernandez-Navarro 2011: 11; vgl. auch
ebd.: 9) auffasst, und dessen diskursiver Standpunkt ein ,,Ort der Freiheit* (Weibel 2004
145) sei, bezeichnet Peter Weibel stattdessen als ,,Utopie der Antikunst* (ebd.: 144).
Nichtsdestotrotz betont Demos die Umbriiche, die sich im letzten Jahrzehnt im Feld der
dokumentarischen Praxis getan haben, und deren Miteinbeziehung in zeitgendssische
Kunststéatten (wie bspw. in die Documenta 11) dazu gefuhrt haben, dass politisch aktive
Knstler*innen verstarkt mit dokumentarischen Produktionsweisen experimentieren und
deren Bedeutungskonstruktion verfremden (vgl. Demos 2013: XVII). Vielleicht wird das
Feld der kunstlerischen Praxis gerade aufgrund seines enorm verstorenden Potentials
immer wieder neu organisiert und zu bannen versucht (vgl. Minh-ha 2001: 9; Foucault
2001a: 10f). Aus diesem Grund wird in dieser Arbeit der Fokus auf Dokumentarfotogra-
fien im Ausstellungskontext gelegt, um zu untersuchen, inwiefern die Fotos an dieser
kategorialen Schnittstelle zwischen Wahrheit und Fiktion, Journalismus und Kunst einen

Bruch mit den jeweiligen Verknappungsmechanismen ermdéglichen.

1.5. Methodische Anndherung

Um der Frage nach aktuellen Darstellungsformen von imaginiertem Eigenen (z.B.
deutsch, européisch, christlich etc.) und imaginiertem Fremden (nicht-deutsch, nicht-
européisch, nicht-christlich etc.) (vgl. Castro Varela/Mecheril 2016: 10, 14) in deutschen
Diskursen néher zu kommen, wird in dieser Analyse der Fokus auf technisch produzierte
Bilder gerichtet, in der Annahme, dass diese zwar in Beziehung mit sprachlichen Diskur-
sen, jedoch anhand eigener Mechanismen mentale Menschenbilder mitgestalten (vgl.
Brink 2010: 121). Ausgehend von der Auffassung, dass die Unterscheidung in Eigenes
und Fremdes hauptsachlich konstruiert und erlernt sei und dass eine Auseinandersetzung
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mit Fremdsein als eine anthropologische Konstante (vgl. Wonisch 2012: 12; Dogramaci
2013: 7ff) wesentlich konstruktiver sei, stellt die visuelle Diskursanalyse I, wie Gilian
Rose sie definiert (2012: 189-226), ein Instrumentarium bereit, das einen Zugang zu den
konstruierten Visualisierungsformen von Differenz verschafft. Auch wenn die methodi-
schen Erfahrungswerte der textbasierten Diskursanalysen, wie sie von Foucault und in
Anlehnung an ihn entwickelt worden sind, weitaus umfangreicher und zuverlassiger sind,
so lassen sich empirische Méngel in bildbasierten Diskuranalysen nicht primdr auf das
Material, sondern auf einen Mangel an Erfahrungswerten im wissenschaftlichen Umgang
damit zurtckfihren (vgl. Renggli 2014: 45). Die diskursiven Funktionsweisen von Bil-
dern missten, so Silke Betscher, zunéchst auch weitestgehend isoliert erforscht werden,
um so auch ihre Funktion in der Verbindung mit ,,sprachlichen, performativen und ver-
raumlichten Diskurselementen (Betscher 2014: 63) zu verstehen. Daruiber hinaus ist eine
sogenannte ,,Explosion von Bildern* (Hess 2013: 118) innerhalb des Migrationsdiskur-
ses, die Hess im Zuge einer Musealisierung der Migration ausmacht, Anlass genug, das
methodische Risiko zu wagen und Bildinhalte innerhalb eines Diskursstrangs sowie deren
normativen und wirklichkeitskonstruktiven Charakter, deren Verknappungsmechanismen
und vor allem, unsere Wahrnehmungsroutinen zu beobachten und hinterfragen (vgl. Son-
tag 2005: 33; Stiegler 2010: 342; Lunenfeld 2010: 348).

Angesichts der noch sehr jungen Methode der Bilddiskursanalysen ist eine interdiszipli-
nére Verhandlung der Thematik notwendig (vgl. Weibel 2004: 147; Rose 2012: 45), die
sich auch auf methodischer Ebene widerspiegelt: So hat nicht nur das von Erwin Pa-
nofsky entwickelte ikonografisch-ikonologische Bildanalyseverfahren der Kunstge-
schichte aufgrund seiner sehr umfangreichen Herangehensweise an die verschiedenen
Entstehungsschichten eines Bildes einen Einfluss auf die Erfassung meines ausgewahlten
Bildmaterials gehabt (vgl. Panofsky 1996), sondern auch die Erfahrungswerte medien-
wissenschaftlicher und geschichtswissenschaftlicher Bilddiskursanalysen. Zur Kontextua-
lisierung und Auswertung der Bildgegenstande sind ferner sowohl kulturwissenschaftli-
che, soziologische, als auch sozialpadagogische Arbeiten zur Hilfe genommen worden.
Der zentrale Einfluss postkolonialer und rassismuskritischer Forschung zeichnet sich oh-
nehin selbst bereits durch einen hohen Grad an Interdisziplinaritat aus. Zuletzt soll in
dieser Analyse meine ethnografische Beobachtung zweiter Ordnung mitschwingen, von
der aus mein eigener Forschungsstandpunkt in die Analyse miteinbezogen wird (vgl.

Renggli 2014: 53). Im Falle meiner Diskursanalyse bedeutet dies, nicht nur den Untersu-
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chungsgegenstand zu betrachten, sondern ebenso meine eigene soziokulturelle Position
ethnologisch zu betrachten, indem ich diese als Konstrukt betrachte und auf ihre Wahr-

nehmungsmuster hin untersuche (vgl. Foucault, zit. n. Renggli 2014: 52).

1.5.1. Quellenauswahl

Um néher an die Fragestellungen zu Darstellungsformen von fliichtenden und gefliichte-
ten Frauen* heran zu kommen, entschied ich mich das Augenmerk auf Fotografien zu
legen, die sich an der Schnittstelle zwischen Journalismus, Bewusstseinsbildung und
Kunst bewegten. Anstatt nach den Fotografien der Massenmedien zu fragen, welche sich
abgesehen von einzelnen Ausnahmen, durch ihre enorme Vergéanglichkeit hinsichtlich
ihrer Platzierung in den Print- und Onlinemedien auszeichnen und dadurch oft eine Viel-
zahl von diskursiven Beziehungen eingehen (vgl. Zittel 2014: 103), liegt der Fokus dieser
Arbeit auf dem Ausstellungscharakter von Fotografien. Anders als explizit kiinstlerischen
Arbeiten wird dokumentarischen Fotografien der Anspruch entgegengebracht, (eine) Rea-
litdt — wenn auch nur fragmentarisch — zu zeigen (vgl. Ranciere 2008: 108). Gleichzeitig
sind die in dieser Arbeit untersuchten Dokumente von Realitat in Ausstellungen wie
Kunstwerke inszeniert und présentiert worden, sodass die dokumentarischen Fotografien
verfremdet und ihnen eine Aura des weniger Verganglichen verliehen worden ist (vgl.
Sontag 2005: 141). Bilder aus Ausstellungen von dokumentarischen Fotografien verbin-
den gleichzeitig eine langere Lebensdauer mit dem Anspruch, ,,Wirklichkeiten“ darzu-
stellen. Diese Uberschneidung medialer Eigenschaften ist fiir die Frage nach diskursiven
Strangen von Repréasentation und Subversion vielversprechend, da es sich bei der Aus-
wahl zwar um eine geringere Auswahl an Fotos handelt als in einer Printmedienanalyse,
ihnen aber als Ausstellungsstlicke eine autoritdrere Position beigemessen werden kann
(vgl. Rose 2012: 245). Die Verwendung des Begriffs der Dokumentarfotografie bedeutet
in dieser Arbeit kaum, dass sie tatséchlich visuelle Wahrheiten transportieren, sondern,
dass von ihnen vorwiegend erwartet wird, Wahrheiten zu zeigen (vgl. Minh-ha 1990: 78).
Angesichts der Tatsache, dass die Ausstellungsfotos, selbst bei Wanderausstellungen, an
einen Ort gebunden sind, ist die quantitative Reichweite ausgestellter Fotografien gerin-
ger als bei Pressefotos, die an unzéhligen Orten Betrachter*innen erreichen. Letztendlich

kursieren viele journalistische Fotografien transmedial® und werden sowohl von Bilda-

9 Roberto Simanowski beschreibt ,,mit Transmedialitit den Wechsel von einem Medium in ein anderes als
konstituierendes und konditionierendes Ereignis eines hybriden &sthetischen Ph&nomens.* (zit. n. Wieczo-
rek 2012: 41).
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genturen, Tageszeitungen, Magazinen, Online-Plattformen, sozialen Netzwerken als auch
Galerien verwendet und fur unterschiedlich groRe und zugéngliche Publika platziert, so-
dass die Wirkungen und Interpretationen der Fotos je nach Kontext stark variieren. Auf-
grund dieser zusétzlichen transmedialen Dimensionen wird der Fokus in dieser Arbeit
lediglich auf deren langfristige Fixierung in Form von gedruckten oder digitalen Ausstel-
lungskatalogen gelegt. Fur die Analyse wurden insgesamt zwolf Ausstellungen mit ins
Cluster aufgenommen, welche im Zeitraum von Januar 2015 bis Dezember 2016 in
Deutschland mindestens einmal gezeigt worden sind. Die zeitliche Eingrenzung wird mit
den Zahlen der Asylsuchenden in Deutschland begriindet, die im gesamten Jahr 2015 mit
1.091.894 neu eingereisten Asylsuchenden (vgl. bpb 2016) einen deutschen Hochststand
erreicht haben. Diese Zunahme, die sich neben diversen gewaltvollen Konflikten und
globalisierten Ausbeutungsstrukturen auf die andauernden kriegerischen Auseinanderset-
zungen in und um Syrien zuriickfiihren l&sst, hat gravierende Auswirkungen auf die Art
und Weise gehabt, wie derzeit in deutschen Medien uber Fliehende und Gefluchtete be-
richtet und gesprochen und wie mit ihnen umgegangen wird. Obwohl die zahlenméRige
Differenz zwischen den 2015 in Deutschland Ankommenden zum bisherigen Rekord von
1992 mit in etwa 800.000 Personen die diskursiv proklamierte Uberforderung relativieren
konnte, wurde dennoch auf den neuen Hochststand verwiesen, um ,,Uberflutungs- und
Uberfremdungsnarrative® (Foroutan 2016: 99) zu rechtfertigen und Begriffe wie ,,Fliicht-
lingskrise®, ,,Fluchtlingswelle®, ,,Flichtlingsstrom* und ,,Schmerzgrenze* oder ,,Belas-
tungsgrenze* (Link 2006: 54) zu verwenden. Diese Begriffe wurden mit Fotos illustriert,
die Uberfillte, bauféllige Boote im Mittelmeer und grofe Menschenmengen an Stachel-
drahtzaunen zeigten. Die sexualisierten Ubergriffe in der Silvesternacht 2015 am Kolner
Hauptbahnhof, die in den Medien diskursiv vorschnell und ohne ann&hernd ausreichende
Beweislage eng mit dem Begriff ,,Flichtlingskrise” verwoben worden sind, stellen einen
weiteren Scheidepunkt in diskursiven Darstellungen von Fluchtenden und Geflichteten
dar, die nicht unerheblich zu einer Verschérfung rassisierter und sexistischer Diskursfor-
mationen, politisch-juristischer Hierarchisierungen!® und gewalttatigen Ubergriffen bei-
getragen haben (vgl. Kulagatan 2016: 112; Messerschmidt 2016: 159-171). Die seit 2016
zunehmenden Gewalttaten und Terroranschlége in Deutschland, denen eine islamistische

10 Durch Anderungen des Asylrechts 2015 und 2016 in den sogenannten Asylpaketen | und Il werden die
Maglichkeiten fir Gefliichtete und Unterstiitzer*innen bei gleichzeitigem Abbau von Schutzstrukturen
verengt, wie Menschenrechtsorganisationen wie Pro Asyl beklagen.” (Hoffarth/Graff 2016: 98).

21



Einleitung

Absicht vorgeworfen wird!!, lassen die sich zuspitzende Tendenz dieser Verhaltnisse
erahnen. Anhand dieser Ereignisse l&sst sich erkennen, wie eng die sprachlich-visuelle
Darstellung kontrovers diskutierter Themen in den Medien und der gesellschaftliche Um-
gang mit dem kulturell Unbekanntem miteinander verknipft sind. Die Entstehung einer
Willkommenskultur im Sommer 2015 als auch die Erfolge der AfD bei einigen Land-
tagswahlen 2016 sind meiner Meinung nach direkte Folgen der medialen Aufarbeitung

dieser Geschehnisse.

Der Fokus auf die Frage nach geschlechterspezifischen Darstellungsformen rihrt zu-
nachst von der Tatsache her, dass sich innerhalb der untersuchten 24 Monate die Anteile
der in die EU einreisenden Frauen* und Manner* verschoben haben: Wahrend 2015 noch
viel mehr Jungen* und Manner* unterwegs nach Nordeuropa waren (vgl. Pro Asyl
2016b: 10'?), hatten sich zum Jahreswechsel hin die Anteile von Mannern* und Frauen*
angeglichen, sodass es im Februar 2016 sogar zu einem relativ groRen Anteil an einrei-
senden Frauen* kam (vgl. ebd.), was sich womdglich auf die seit dem 16. Marz 2016
eingefuhrte Aussetzung des Rechts auf Familiennachzug fiir Menschen unter subsididrem
Schutz zurlckfihren lasst (vgl. Pro Asyl 2016c). So waren im Jahr 2015 ein Viertel der
asylantragsstellenden Personen Frauen*'®, wihrend es 2016 bereits ein Drittel war (vgl.
BAMF 2016: 7). Allerdings sind die Zahlen von in Deutschland asylsuchenden und re-
gistrierten Gefliichteten aufgrund der anhaltend starken Uberbelastung der zustiandigen
Behorden keineswegs deckungsgleich mit denen, die beabsichtigen, einen Asylantrag zu
stellen, sodass diese Interpretation der Statistiken die Proportionen nur andeuten kann.
Die Tatsache, dass geflohene Frauen* einerseits eine Minderheit auf den Fluchtrouten
und in den Aufnahmeeinrichtungen darstellen und die Tendenz der Betroffenen steigend
ist, verdeutlicht die Notwendigkeit, die Formen ihrer Darstellung sowie deren vermutete
visuelle Marginalisierung im fotografischen Diskurs um Fliehende und Geflohene kri-
tisch zu untersuchen. Die ausgestellten und untersuchten Fotos hingegen mussen nicht
zwingend in dem begrenzten Zeitraum von Januar 2015 bis Dezember 2016 entstanden

sein. Genauswenig sind Aufenthaltsort oder nationale, kulturelle oder religiése Zugeho-

11 Der deutsche Bundeswehr-Oberleutnant Franco A. plante unter einer falschen Identitit als syrischer
Fluchtling mehrere Anschldge, um einen N&hrboden fiir nationalsozialistische Ideen zu schaffen. Die Auf-
deckung seiner konstruierten, syrischen Identitat im April und Mai 2017 l&sst grundlegende Zweifel an den
Nationalzuschreibungen der Téter* der letzten Attentate in Europa aufkommen, bei denen zufélligerweise
syrische und tunesische Pésse und Aufenthaltspapiere am Tatort gefunden wurden.

12 Uber 70 % der in Griechenland ankommenden Fliehenden waren im Sommer 2015 mannlich.

13 |aut der BAMF-Broschiire ,,Das Bundesamt in Zahlen 2015% (2016: 22) sei bereits 2015 ein Drittel der
Asylantragsstellenden weiblich gewesen. Allerdings lasst sich nicht nachvollziehen, ob in diese Statistik
auch Kinder fallen oder nur Volljéhrige.

22



Einleitung

rigkeiten notwendige Untersuchungskriterien. Das Auswahlkriterium der Quellen ist die
Einbettung in textliche Markierungen der visuell Dargestellten als Frauen* mit Fluchthin-
tergrund. Entscheidend ist, dass sie in dem besagten Zeitraum kursierten und Ausstellun-
gen durch textliche Verweise, sei es durch den Ausstellungstitel, begleitende Fotobe-
schreibungen oder symboltréchtige Verortungen (wie z.B. ,,Balkanroute®, ,,Idomeni*

etc.), mit dem Diskurs von Flucht und ,,Flichtlingen® in Verbindung gesetzt worden sind.

Ein Groliteil der untersuchten Ausstellungen (zehn von zwolf) hat sich den Themenkom-
plex um Flucht, ,Flichtlinge” und Asyl zum Leitmotiv gemacht. Die anderen beiden
Ausstellungskataloge zeigen Werke der Gewinner*innen des Lumix- und des World Press
Photo-Wettbewerbs und spiegeln den medialen Diskurs zur ,,Flichtlingskrise® lediglich
als einen Teil internationaler, journalistischer Schwerpunkte in den Jahren 2015 und
2016. Die zwolf ausgewdahlten Ausstellungen unterscheiden sich sehr stark hinsichtlich
ihrer Reichweite: Wahrend vor allem die Ausstellungsformate mit globalem Anspruch,
wie das der World Press Photo Foundation mit Sitz in den Niederlanden oder das des
jahrlich in Hannover stattfindenden Lumix Festival fir jungen Fotojournalismus, aktuelle
und thematisch weitgefacherte Arbeiten internationaler Fotograf*innen zeigen und sich
(auch) auf Englisch présentieren, richten sich kleinere Formate vor allem an ein in
Deutschland lebendes Publikum und thematisieren Flucht und das Dasein als fliehender
bzw. geflohener Mensch im Titel expliziter. Darunter befinden sich viele Einzelausstel-
lungen einzelner, freischaffender Fotograf*innen und Kunstler*innen, wie die von Silvia
Hauptmann, Felix Volkmar, Florian Schwarz und Patrick Reinig. Aber es befindet sich in
der Auswahl auch ein Studierendenprojekte der Universitdt Bamberg in Kooperation mit
Werken des renommierten Fotografen* Ed Kashi und Sammelausstellungen, die vom
Ministerium flr Inneres und Kommunales des Landes Nordrhein-Westfalen (MIK NRW),
von der Zeitenspiegel-Reportageschule Gilinter Dahl der Volkshochschule Reutlingen
(ZRGDVR) in Kooperation mit der Magnum Photos-Agentur und von den Vereinen Help
— Hilfe zur Selbsthilfe e.V., Pro Asyl e.V. und dem Fliichtlingsrat NRW e.V. initiiert und

koordiniert worden sind.

Die unterschiedlichen Institutionalisierungen der Bilder stellen einerseits eine Bereiche-
rung fur die Analyse dar. Andererseits differieren in Hinblick auf Ausstellungsdauer und
Budget auch die Dokumentationsformen der Ausstellungen: Vor allem die internationali-
sierten Ausstellungen bieten einen gebundenen Ausstellungskatalog zum Verkauf an,

wahrend die kleineren Formate oft nur, wenn berhaupt, Gber einen PDF-Katalog verfi-
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gen oder die Ausstellungsfotos auf einer Webseite prasentieren. In den meisten Fallen
werden die Ausstellungen bereits auf den Webseiten der kuratierenden Einrichtung bzw.
der Fotograf*innen mit einer zum Teil reduzierten Bilder-Auswahl illustriert. Jene Aus-
stellungen, die mir weder einen gedruckten oder virtuellen Katalog bereitstellen konnten
und zu denen auch im Internet keinerlei Material vorliegt, konnten deshalb trotz themati-
scher und zeitlicher Relevanz fur meine Fragestellung leider nicht berticksichtigt werden.
Dies ist vor allem angesichts des reichhaltigen Ausstellungskatalogs Auf der Flucht.
Frauen und Migration zum Martin Lagois Fotowettbewerb 2016 des Evangelischen
Presseverbands fur Bayern e.V. bedauerlich, dessen Druck sich verspétete. Die nachhal-
tige Archivierung und Zuganglichkeit zum Material, wenn auch zum Teil auf Anfrage bei
den Fotograf*innen und Kurator*innen, ist nicht nur grundlegend fiir die Analyse der
Fotografien, sondern trégt auch nach Ausstellungsende zur Verlangerung der Lebenszeit
der Fotos bei und erhéht dadurch auch deren Relevanz in diesem Diskursstrang. Aus die-
sem Grund ist die Materialverfiigbharkeit und -zugéanglichkeit ebenfalls ein Grundkriteri-

um fur den Untersuchungsgegenstand.

1.5.2. Kombination von Inhaltsanalyse und visueller

Diskursanalyse

Die aus den Ausstellungskatalogen gewonnene Bilderauswahl wird zundchst im Sinne
einer von Rose formulierten visuellen Methode der Inhaltsanalyse (2012: 81ff) auf einen
Fragenkatalog hin untersucht, der sich hauptsachlich auf den Bereich des konkreten Bild-
gegenstands bezieht und deren Kompositionen und die dadurch hervorgerufenen Bildwir-
kungen in Betracht zieht. Rose unterteilt die Analyse von visuellem Material in die drei
Bereiche Bildproduktion, Bildgegenstand und Bildwahrnehmung. Diese Bildbereiche
lassen sich dann, so Rose, hinsichtlich dreier Modalitaten, der technologischen, der kom-
positionellen sowie der sozialen, betrachten (vgl. Rose 2012: 19f). Auch wenn die In-
haltsanalyse dieser Arbeit vor kontextualisierenden Fragen, die eher in den Bereich der
Bildproduktion und -wahrnehmung fallen, nicht Halt macht und so intertextuelle Ver-
weise mit einbezieht und Ruckschlisse auf Produktionsumstande thematisiert, liegt der
Schwerpunkt dieser Analyse doch auf dem Bildgegenstand und dessen visuellen Inhalten.
Von dieser Bildebene aus werden auch die Einflisse aus der Produktionsebene und Ein-
flisse auf die Rezeptionswirkungen eruiert. Anstatt zu versuchen mittels Interviews mit

Bildbetrachter*innen, Antworten auf die Fragen nach generalisierenden Wahrnehmungs-
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tendenzen zu erzeugen, wird in dieser Arbeit ausschlieBlich untersucht, bis zu welchem
Grade die kompositionelle Ebene von Fotos meine eigenen Wahrnehmungsmuster lan-
ciert, wiederholt, umgeht oder subversiert. Diese Analyse geht von der Annahme aus,
dass Bilder, trotz ihrer oft sehr mehrdeutigen und dispositivabhangigen Interpretations-
maoglichkeiten, immer auch nur ein gewisses Material zur Verflgung stellen, welches
eben je nach betrachtender Person auf die eine oder andere Weise gelesen werden kann
(vgl. Barthes 2010: 85, 89). Allan Sekula zweifelt die Existenz einer ursprunglichen Bild-
ebene zwar nicht generell an, jedoch widerlegt er, dass Betrachter*innen Zugang zu die-
ser Ebene hatten (vgl. Sekula 2010: 306). In dieser Arbeit wird weder versucht, eine ver-
meintliche Ursprunglichkeit der fotografierten Szenerie zu beschreiben und wiederherzu-
stellen, noch nach deren wahren Bedeutungen gesucht (vgl. Foucault 2001a: 34, 36).
Stattdessen werden die RegelmaRigkeiten der Konnotationen expliziert und reflektiert,
die mein personlicher Erwartungshorizont angesichts der untersuchten Fotos zul&sst und
kontrolliert. Letztendlich ist es mein soziokultureller und psychisch-empathischer Stand-
punkt, der die Grundlage fur meine Erwartungshaltung bildet und diesen je nach Bildge-

genstand erfullt, aufbricht oder umgestaltet.

Ein an eine Inhaltsanalyse angelehnter Fragenkatalog, in dem ich meine eigene Wahr-
nehmung befrage, eruiert zundchst den Anteil der Darstellungen von fliichtenden und
geflichteten Frauen* und Mé&dchen* pro Ausstellung in Bezug auf die dort dargestellten
Menschen insgesamt. Da visuell eine eindeutige Grenzziehung zwischen eher kindlichen
Médchen* und eher erwachsenen Madchen*, d.h. Jugendlichen*, unmdglich ist, werde
ich Fotos, die Madchen* zeigen, welche auf mich eher alter als zehn Jahre wirken und
damit eher der Kategorie ,,Jugendliche** zugeordnet werden kdénnen, in das Untersu-
chungsmaterial aufnehmen, wohingegen ich in dieser Analyse Fotos auRen vor lassen
werde, auf denen Mé&dchen* zu sehen sind, die, selbst wenn sie durch die Kleidung, Fri-
sur oder Bildbeschreibung in meinen Augen als weiblich markiert werden, noch in die
Kategorie Kind fallen. Diese grobe Altersgrenze zwischen Kindheit und Jugend, die ich
in etwa bei zehn Jahren ansiedele, orientiert sich an den dann in etwa vermehrt einsetzen-
den sozialen Geschlechterzuschreibungen. Die Ergebnisse der Inhaltsanalyse ermdgli-
chen eine Statistik der Représentationsverhaltnisse in den ausgewdahlten Ausstellungen.
Ein Grofteil des Fragenkatalogs fokussiert ausschlielich jene Fotos, auf denen Frauen*
und Méadchen* zu sehen sind. Die Codierungsfragen, welche sich auf Fotografien mit

Frauen* und Méadchen* beziehen, gliedern sich in die Bereiche Bildwirkung, Gesamt-
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komposition der Personen und ihrer Umgebung, Komposition der Einzelpersonen, Lesar-
ten sowie (sprachlicher) Ausstellungskontext. Insgesamt wird die Anwendung der In-
haltsanalyse jedoch weniger kategorisch und codierend angewandt als Rose in ihrer me-
thodologischen Ausfiihrung zur visuellen Inhaltsanalyse vorschlégt. Dies hangt einerseits
mit dem geringeren Umfang zusammen, den ich zu bearbeiten habe (vgl. Rose 2012: 90).
Andererseits mochte ich in Anlehnung an das Prinzip der ,,Serendipitat“ (Mangels-
dorf/Schreiner 2013: 9f4) mit offenen Fragestellungen verhindern, dass die Antworten
bereits durch die Fragen vorweggenommen werden. Aus diesem Grund entschied ich
mich fir ein deduktives anstatt eines induktiven Codierungsverfahren (vgl. Rose 2012:
91). Aus den Antworten des Fragenkatalogs wurden diverse Codes erarbeitet, die in An-
lehnung an Minh-has, Glissants und Sontags in 1.3. skizzierte theoretische Abhandlungen
entwickelt worden sind (vgl. Rose 2012: 91) und mit Hilfe der Inhaltsanalyse auf ihre
RegelmalRigkeiten tberprifbar sind und dadurch die Grundlage fiir die Bilddiskuranalyse
stellen. Dafiir wird auf das erste der zwei Konzepte der Bilddiskursanalyse zurtickgegrif-
fen, die Rose in Anlehnung auf Foucaults Diskursanalyse an visuelles Material angepasst
hat: Wéhrend die Diskursanalyse | versucht, Diskurse und deren Verknappungsmecha-
nismen durch die Untersuchung von Bildmaterial zu rekonstruieren, versucht eine Dis-
kursanalyse Il mittels einer Analyse institutionalisierter Sichtbarkeitspraktiken Machtre-
gime in der Bildproduktion und -reproduktion zu skizzieren (vgl. Rose 2012: 195). Die
Anwendung einer visuellen Diskursanalyse | ermdglicht es, die inhaltlichen RegelmaRig-
keiten der Ausstellungsfotografien auf ihre Deckungsgleichheit mit aktuellen rassismus-
kritischen Diskursanalysen in Bezug auf ,,Fliichtlinge* und Frauen* zu tberpriifen (vgl.
Renggli 2014: 51f). Da Betscher in Anlehnung an Foucault Diskurse als die Beziehungen
zwischen Aussagen und Aussagegruppen definiert, bedeute dies im Rahmen einer visuel-

len Diskursanalyse,

dass die Methode darauf abzielen muss, Bildgruppen, die aus diesem Beziehungsgeflecht
entstehen, zu analysieren. Innerhalb des Beziehungsgeflechts kommt es dabei zu einer
Vielzahl an interdiskursiven Uberschneidungen und Dependenzen, die sich sowohl auf das
Bild als auch auf das textliche Umfeld beziehen kdnnen. Denn Bilder folgen keiner linea-
ren Narration oder Logik, sondern sie werden, auch wenn sie vollig unterschiedlichen Kon-
texten oder diskursiven Feldern entstammen, assoziativ tiber formale und stilistische Ahn-
lichkeiten miteinander in Beziehung gesetzt (vgl. Miller 2003, S. 9). [...] Fir eine Dis-
kursanalyse der Bilder heif3t dies, dass sie immer auch nach ahnlichen Motiven oder Dar-

14 Damit wird die forscherische Offenheit und Beeindruckbarkeit betont, denn ,[d]ie gesamte Idee, For-
schungsergebnisse anhand eines festen Sets an Kriterien bewerten zu wollen, ist mit der Natur der sozialen
Welt inkompatibel.* (Hammersley/Martyn 1992: 58) ,Serendipity heif3t, man findet, was man gar nicht
gesucht hat. (Bude 2008: 262)“ (zit. n. Mangelsdorf/Schreiner 2013: 9).
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stellungsweisen suchen muss. Erst das Geflecht, die vielen unterschiedlichen Motive und
Bildgruppen, die Bilder und Gegenbilder, das Visualisierte und das ins Unsichtbare Ver-
schobene, definieren den visuellen Gesamtdiskurs und seine Grenzen, also in Anlehnung
an Foucault das Feld des Darstellbaren. Das bedeutet, dass sich die Analyse visueller Dis-
kurse nicht auf das Abgebildete in den materiellen Bildern beschranken darf, sondern auch
fragen muss: Was ist abgebildet, was nicht? Was ist durch den Bildrand ins Nicht-Sichtbare
verschoben? Wo sind wortwdrtlich die blinden Flecken im Diskurs? (Betscher 2014: 66f)

Rose beschreibt eine diskursive Formation als die Weise, in der Bedeutungen hergestellt
und verknipft werden (Rose 2012: 191). Allerdings betont Betscher, dass bei Bildern die
Aussagen — starker noch als in Texten — untrennbar mit ihren Wirkungen verschmelzen,
und sich dadurch die Aussage eines Bildes kaum identifizieren lasse (vgl. Betscher 2014:
65), sodass die in dieser Analyse untersuchten Aussagen meine eigenen Wahrnehmungs-
beschreibungen sind. Aufgrund dieser stark individualisierten Aussagekraft von Bildern
und den grol3en Leerstellen, welche diese Analyse in Bezug auf die Bedeutungen der Bil-
der entstehen l&sst, sei erneut auf Betscher verwiesen, die ermutigt, ,,sich mit letztlich
offen bleibenden Aussagen anzufreunden® (Betscher 2014: 81). Diese Leerstellen kdnnen
vielleicht eher als eine offene Struktur verstanden werden, die den feinen aber flr die
deutsche Ausstellungskatalogkultur in den Jahren 2015 und 2016 aussagekréftigen Dis-
kursstrang skizzieren mag. Den Fragen zu subversiven Darstellungsformen soll mit Hilfe
exemplarischer Beziige auf einzelne signifikante Fotografien in den jeweiligen Unterka-
piteln vielmehr Raum und Assoziationsanstofle geschaffen werden, anstatt diese
schlichtweg auszuwerten und zu beantworten. Die sich aus der Inhaltsanalyse am stérks-

ten wiederholenden Codierungen bilden die Struktur des Analyseteils in Kapitel 2.

1.5.3. Auto-ethnografische Reflexion

I am not so much concerned here with composition, but as you've noted,

I'm sensitive to the borders, edges and margins of an image — not only in terms

of its rectangular confines, which today's digital technology easily modifies, but in the
wider sense of framing as an intrinsic activity of image-making and of relation-forming.
(Minh-ha/Lippit 2001a: 22)

In Anlehnung an Minh-has Definition von Kadrage'®, d.h. die Auswahl des Bildaus-
schnittes, ist auch mein Analysefokus von einer sehr spezifischen Kadrage begrenzt, die
aus meinen Fragestellungen, Methoden sowie meinem personlichen und akademischen
Standpunkt besteht. Mein Standpunkt ist der einer Philologie- und Anthropologiestudie-
renden, die in feministischen und antirassistischen Kontexten an politischen und kiinstle-

rischen Aktionen partizipiert. Mein Forschungsblick ist der einer 27-jahrigen, christlich

15 In dem Gesprach von Minh-ha und Lippit wird ,,framing“ von Aileen Derieg mit dem Wort , Kadrage*
ubersetzt (vgl. Minh-ha/Lippit 2001a/2001b: 22, 27).
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sozialisierten Frau*. Das wachsende Bewusstsein fir die eigene, offizielle Identitat als
Deutsche* hat bei mir seit meiner Jugend ein grof’es Unbehagen ausgeldst, das mich zu
nachhaltigen, sowohl affektiven als auch theoretischen, Suchbewegungen angeregt hat,
die mich zu der Auffassung flhrten, dass die Unterschiede innerhalb einer Einheit (Sub-
jekt, Kultur, Nation, Klasse etc.) meist weiter auseinanderdriften, als es die Differenzen
zwischen einzelnen, benachbarten Elementen verschiedener Einheiten tun'®. In diesem
Sinne fihle ich mich von Menschen, deren Identitatskonstruktionen durch Migrationsbe-
wegungen erschiittert werden, starker angezogen als bspw. von Vertreter*innen, die sich
unhinterfragt einer deutschen ldentitit ergeben — wie auch immer diese definiert wird?’.
Ebenso nehme ich innerhalb meines eigenen Selbst* eine so groRe Kluft zwischen Ver-
trautem und Fremdem wahr, dass dies auch meine Haltung gegenuber anderen Individu-
en, deren Verhalten ich nicht begreife, besanftigt und es mir unmdéglich macht, vor mir
selbst eine Verurteilung Anderer zu rechtfertigen. Trotz meiner sehr positivistischen Ein-
stellung zu Differenzen, besteht gerade in der Frage nach den Visualisierungsformen von
Differenzen, das Risiko, diese durch meine Wiederholung zu stabilisieren oder sie durch
mein Geflhl der Verbundenheit und durch meine Selbstverfremdung weichzuwaschen
(vgl. Wonisch 2012: 12; Sontag 2005: 13f). Die Asymmetrie, die auf soziopolitischer
Ebene zwischen mir und Fluchtenden besteht, kann ich mit noch so viel Wohlwollen
nicht bannen und will dies auch nicht. Ich kann aufgrund meines eigenen Standpunkts in
dieser Arbeit auch nicht fir Menschen auf der Flucht Partei ergreifen, indem ich fir sie
zu sprechen versuche. Ich kann mich lediglich ,,mit der epistemischen, symbolischen,
politischen und physischen Gewalt auseinander [setzen], die aus der diskursiven Erzeu-
gung ,der Migranten® als Gefahr und Bedrohung resultiert® (Castro Varela/Mecheril
2016: 18). Denn vielleicht besteht der Kampf fiir mehr Gleichberechtigung von meiner
Position aus gar nicht darin, kulturelle Differenzen zu problematisieren oder zu beschoni-
gen, sondern sie aus der reduktiven Kulturalisierung herauszuholen (vgl. Hess 2013: 115)
und deren enge diskursive Verflechtung mit politischen Bedeutungen und hegemonialen
Interessen zu thematisieren (vgl. Minh-ha 1990: 89), deren Motor meines Erachtens we-

der kulturelle, noch ethnische oder religiésen Unterschiede sind, sondern das anthropolo-

16 Folgendes Zitat von Michel de Montaigne brachte diese Sicht auf Differenzen fiir mich auf den Punkt: 11
y a autant de différence de nous a nous-méme que de nous a autrui.” (zit. n. Emcke, Carolin 2016: 7).

17 Eine ahnliche Auffassung von Identitatsdekonstruktion finde ich in Minh-has Beschreibung als ,,,Verlust
des eigenen Selbst*, durch den eine/r alles andere gewinnt, so dass es also kein reiner Verlust ist. (Minh-
ha/Lippit 2001b: 29).
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gische Phanomen der Identitats- und Alteritatskonstruktion zum Zweck einer deutschen
Unschuldsobsession (vgl. Messerschmidt 2016: 1608).

Somit macht sich meine Arbeit zwar im ersten Moment der Perpetuierung von Anders-
machung von flichtenden und gefliichteten Frauen* schuldig, jedoch nehme ich dies in
Kauf, um die ohnehin kursierenden Fotografien und die darauf aufgelegten, sich wieder-
holenden Rahmungen zu verfremden und damit mein eigenes bilderwahrnehmendes und -
produzierendes Blickregime zu reflektieren (vgl. Brink 2010: 113, 114; Sontag 2005:
107). Es ist, als untersuche ich in dieser Arbeit vor allem den Rahmen des Fensters, durch
das ich auf einen Teil der Welt blicke. Ich studiere das Fensterglas und die Filter, welche
Jalousien oder Gardinen erzeugen kénnen, und die sich auf das legen, was sich dahinter
abzuspielen scheint. Mal ist die Scheibe von meinem eigenen Atem ganz beschlagen, mal
gelingt es mir das Fenster weit zu 6ffnen und mit den Lebewesen jenseits davon zu kom-
munizieren, anstatt mich ausschlielich mit den eigenen Spiegelungen im Fensterglas
herumzuschlagen. Von diesem Standpunkt aus spreche ich, mal mehr, mal weniger, aus
der N&he Anderer.

An dieser Stelle sei noch darauf verwiesen, dass in dieser Arbeit nur ein Bruchteil der
untersuchten Fotos sprachlich visuell reproduziert wird, um dadurch nur jene Fotografien
zu wiederholen, bei denen ich, wie ich im Text begriinden werde, ein auRerordentliches
Potential hinsichtlich eines medialen Verfremdungseffektes wahrnehme, um so gleichzei-
tig meinen Betrag zur Wiederholung visueller und visualisierter Gewaltakte zu verwei-
gern (vgl. Brink 2010: 110, 122).

18 Laut Messerschmidt sei die besessene Aufrechterhaltung bzw. Wiedergewinnung einer Unschuld der
Bundesrepublik Deutschland ,,Ausdruck einer postnationalsozialistischen Resonanz. Es verknupfen sich
darin zwei Strénge eines nicht tberwundenen Reinheitsideals: zum einen das Ideal einer abstammungsbe-
zogenen Reinheit, die Spuren einer vélkischen und rassistischen Gemeinschaftsprogrammatik beinhaltet;
zum anderen das Ideal moralischer Reinheit, der paradoxe Effekt einer Aufarbeitungsgeschichte, die das
Erforschen und Reflektieren der NS-Verbrechen und ihrer Folgen zur Entlastung des Selbstbildes nutzt.*
(2016: 160).
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2. Die Darstellung der ,,Anderen* im visuellen Ausstel-
lungsdiskurs

Wahrend durch die mediale Aufbereitung der Silvesternacht 2015/16 eine virulente Zu-
nahme einer diskursiven Kriminalisierung von Ménnern* stattgefunden hat, welche von
Teilen der Bevolkerung als nicht-weif3, nicht-christlich, dunkelhaarig oder dunkelh&utig
gelesen werden, l&sst sich bei Frauen* mit &hnlichen Zuschreibungen eine Fortsetzung
der medialen Unsichtbarmachung erkennen. Die Tendenz zur Unsichtbarmachung wird
zum Teil auch in den zw6lf untersuchten Ausstellungskatalogen bestétigt, da lediglich auf
29 % der Fotos®®, die fliichtende oder gefliichtete Menschen zeigen, Frauen* abgebildet
sind. Und bei gerade einmal 20 % aller 301 Portrats wurde meine Aufmerksamkeit als
Betrachterin®* zuerst auf Frauen* gerichtet (vgl. Auswertung: Frage 12). Dieses ge-
schlechtlich begriindete Ungleichgewicht der visuellen Repréasentation, wird auRerdem
dadurch verschérft, dass auf einem Viertel der Fotos, die Frauen* zeigen, diese bildkom-
positorisch mehr oder weniger eng mit Kindern in Verbindung gebracht worden sind (vgl.
Auswertung: Frage 27). Dies knipft einerseits an konventionelle Formen der Viktimisie-
rung an, welche fliehende und gefliichtete Frauen* zusammen mit Kindern als besonders
vulnerabel und damit als Empathietrdgerinnen* darstellen. Der erhdhte Vulnerabilitats-
faktor in den Bildern wird auRerdem durch eine relativ haufige (36 %) Positionierung der
dargestellten Frauen* unterhalb der Betrachter*innenhthe (d.h. die Kamera blickt eher
von oben auf sie herab; vgl. Rose 2012: 66) und eine vorwiegende negative Bildwirkung,
in denen Stimmungen wie Trauer, Armut, Kéalte, Beschwerlichkeit und Enge vorherr-
schen, evoziert (vgl. Auswertung: Frage 3, 19). Andererseits wird durch die Verbildli-
chung des potentiellen Opfer- und Objektstatus‘ der fliehenden Frauen* in Kombination
mit dem kriminalisierten nicht-westlichen Mé&nner*bild eine generalisierte misogyne
Rickschrittlichkeit nicht-weier, nicht-christlicher Gruppen angeprangert und diese einer
idealisierten geschlechtlichen Gleichberechtigung von nicht explizit markierten, weiRRen
und christlichen Bilrger*innen in der Bundesrepublik entgegengesetzt (vgl. Castro Vare-
la/Mecheril 2016: 14).

19 Auf 301 von 878 Fotos der Ausstellungskataloge sind fliichtende und gefliichtete Menschen zu sehen.
Von diesen 301 Fotos zeigen 86 Fotos Frauen* und Mé&dchen*, die in etwa alter als 10 Jahre alt sind. Diese
86 Fotos bilden meinen Untersuchungsgegenstand (n), auf den der Fragenkatalog angewandt wurde (vgl.
Auswertung: Fragen 1-2).
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Um jedoch mit dieser Arbeit eine Reproduktion der objektivierenden Représentations-
formen weitestgehend zu vermeiden, wird in 2.1. lediglich grob skizziert, inwiefern sich
konventionelle
Visualisie-
rungsmuster
auch in diesem
Untersu-
chungsmaterial
wiederfinden
lassen. Vor
diesem Hinter-
grund werden
dann in 2.2
und 2.3. in

detaillierterer

-

. .. r : Vefhandlun \}n Néahe und tanz.
Form die Bri- g g

che und Leerstellen mit diesen Konventionen herausgearbeitet, die bei mir als Betrachte-
rin* eine ,,Erwartungsverletzung“ (Renggli 2014: 60) provozieren. Sie regen so zu einem
Nachdenken uber die fotografische Dokumentation von Begegnungen an. Dieser Teil
spannt sich zwischen den Polen Né&he und Distanz auf: Wahrend der erste Teil jene Fotos
untersucht, deren Briiche vor allem im Spiel mit dem fixierenden Blick der fotografieren-
den/betrachtenden Person entstehen, wird im zweiten Teil jenen Darstellungen Raum
geschaffen, die versuchen, einen fixierenden Blick seitens der fotografieren-
den/betrachtenden Person zu vereiteln. Nahe und Distanz stehen sich diametral gegentiber
ohne dadurch jedoch zu unvereinbaren Gegensétzen zu werden. Sie bedingen sich gegen-
seitig und unterminieren jeweils auch ihr Gegentiber (s. Fig. 2). Die fir 2.2. und 2.3. aus-
gewahlten Fotos lassen sich nicht in ,,nahe* und ,,distanzierte* Portrats unterteilen, son-
dern vielmehr markiert die Gliederung einen Perspektivwechsel: Wahrend in 2.2. Nahe
gesucht, gefordert und verhandelt wird und zum Teil mit Distanz beantwortet wird, wird
in 2.3. eine zaghaftere Ann&herung an die Dargestellten versucht, welche Distanziertheit
zum respektvollen Grundbestandteil der Suche nach Nahe macht. Dieses unabléssige Os-
zillieren zwischen Néhe und Distanz zwischen Dargestelltem und betrachtender Person
beschreibt Nancy als Charaktereigenschaft von Portréats:
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[Dlie AuRerlichkeit einer Zurschaustellung widerstreitet darin der Nahe eines Erfassens des
Eigentimlichen. Herausstellen nach auf3en und ins Innere eindringen sind im Portrat
gleichzeitig Gegensétze und komplementdr. [...] Im Portrét, in seinem Portrdt — seinem
,eigenen’ Portrét [...] — entzieht sich der Andere. Er entzieht sich, indem er sich zeigt, er
zieht sich zurtck in seinem eigenen Erscheinen. Der portrétierte Andere ist auch der entzo-
gene Andere. Und deshalb ist der wiedererkannte Andere — wenn die Ahnlichkeit erkenn-
bar ist — noch unbekannter, als er vor diesem Wiedererkennen war. Er ist noch unbekannter
geworden, weil er sich entzogen hat in seine Alteritat. Dieser Entzug aber offenbart das
Geheimnis dieser Alteritat: Er enthillt es nicht, er offenbart vielmehr, dass es ein Geheim-
nis ist — ein Geheimnis, das es vielleicht nicht aufzuldsen gilt. (Nancy 2015: 12)

Die Fotoportréts enthullen demnach nicht das Innere bzw. das Selbst einer Person mittels
einer aufleren Form. Sie schaffen Néhe zur duf3erlichen Form und verdeutlichen ange-
sichts der Unféhigkeit die Kontingenz von Selbst oder Identitdt zu materialisieren, wie
sich inmitten dieser N&he der unablédssige Entzug des Selbst vollzieht (vgl. Nancy 2010:
26). Und dieser unablassige Entzug des Selbst im Bild I&sst sich als Alteritat begreifen.
Die Auffassung von Alteritat, mit deren Versuchen der Visualisierung ich mich in dieser
Arbeit beschéftige, ist keine, die jenseits meiner korperlicher Grenzen beginnt, sondern
eine, die sich genau innerhalb einer Einheit vollzieht, sowohl innerhalb einer Kultur, Na-

tion etc., als auch innerhalb von mir selbst — wie auch Minh-ha betont:

[11f you simply understand it as a division between cultures, between people, between enti-
ties, you can't go very far with it. But when that difference between entities is being worked
out as a difference also within, things start opening up. Inside and outside are both expand-
ed. Within each entity, there is a vast field and within each self is a multiplicity. (Minh-
ha/Grizini¢ 2001: 46)

Die plotzliche, radumliche Nahe zwischen Mehrheitsangehdrigen und imaginierten Ande-
ren wird durch die fotografische Visualisierung einerseits sichtbar gemacht und anderer-
seits medial entriickt und verfremdet (vgl. Zobel 2015: 16f, 22). Genau diese Ambivalenz
zwischen naherbringender und distanzierender Kraft der fotografischen Portrats schwingt
in der folgenden Analyseauswertung mit, indem sie den Fokus auf die bildkompositori-

schen Mittel ihrer Produktion, Destruktion und Subversion richtet.

2.1. Konventionelle Muster der Visualisierung von
.inappropriate/d other*
Die Auswertung der offenen Fragen an meine eigene Wahrnehmung der untersuchten
Fotografien l&sst keine eindeutige Unterteilung in konventionelle und subversive Fotogra-
fien zu, da die Faktoren, die eine Fotografie in meinen Augen zu einem konventionellen
bzw. subversiven machen, durchaus auf einem Foto gemeinsam auftauchen und dadurch
ambivalente Bildwirkungen bei mir auslésten. Die Grauzone zwischen beiden Polen ist in

diesem Untersuchungsgegenstand ausgeprégt, und es geht mir gerade darum, diese exis-
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tieren zu lassen, ohne eine absolut bindre Kategorisierung vorzunehmen. Stattdessen
werde ich in diesem Kapitel konventionelle Darstellungsformen von fliichtenden und
gefliichteten Frauen* anhand ausgewahlter Fotografien erldutern, bei denen der Grad der
Enttduschung der Wahrnehmungsgewohnheiten relativ gering und eine Fortsetzung kolo-
nialer Représentationstraditionen vorherrschend ist. Konventionelle Formen der Darstel-
lung fand ich mehr oder weniger ausgepragt in allen ausgestellten Fotografien. Jedoch
war in den Katalogen des Lumix Festival fur jungen Fotojournalismus, des World Press
Photo-Wettbewerbs und des Magnum Photos-Katalogs Odyssee Europa die sprachliche
Einbettung in paternalistische und heroisierende Beschreibungen der Fotograf*innen im
Vergleich zu den anderen Ausstellungskatalogen besonders aufféllig, wie beispielsweise
folgendes Zitat von Andreas Trampe, Fotochef des stern, im VVorwort des Lumix-Katalogs

belegt:

Sie [die jungen Fotograf*innen] wollen die Geschichten erzahlen, die sie selbst spannend
finden, die sie faszinieren, und sie wollen auch die Geschichten derer erzahlen, die das
selbst nicht kénnen. Die der Flichtlinge, der Armen, der Kranken und anderer Menschen,
die oft in menschenunwirdigen Situationen auf unserer Erde leben. (Trampe 2016: 62°)

Die hier verherrlichte Leistung der Fotograf*innen wird trotz noch so edler und aufrichti-
ger Absichten vor dem Hintergrund von Minh-has Ausfiihrungen zu einem faden Ab-
klatsch des tblichen speaking about Privilegierter tiber inappropriate/d other und sorgen
dadurch fur eine Voreingenommenheit meinerseits. Nichtsdestotrotz konnte ich auch in
diesen Katalogen vereinzelt innovative Beispiele finden, welche diesen sprachlichen Dis-
kurs und das institutionelle Dispositiv in Frage stellen (vgl. 2.2.3.). Tats&chlich veran-
schaulicht Trampes Einleitung sehr plakativ, auf welcher Einstellung viele konventionelle

Visualisierungen von Fliichtenden und Gefliichteten basieren:

Den Fotografinnen und Fotografen gebihrt unser aller Dank. Sie schleppen ihre Ausris-
tung kilometerweit tiber staubige LandstraRen, sie Gbernachten im Zelt im Fliichtlingslager
Idomeni, weil sie sich kein Hotelzimmer leisten kdnnen, oder begleiten Fliichtlinge im
Schlauchboot auf der gefahrlichen Uberfahrt von der Tiirkei nach Griechenland. (Trampe
2016: 6)

Die Fokussierung auf das ,,Leid“ und die ,,Entbehrungen® der freiwilligen Fotograf*innen
wirkt zynisch angesichts der existenziellen Bedrohung, welche die Fliehenden zu diesen
Handlungen zwingt. Die Bedirfnisse der Dargestellten bleiben aulen vor. Sie bilden le-
diglich den Brennstoff firr die Abenteuer und Profilierungen der Fotograf*innen. Die
Hervorhebung der Firsprache und Sichtbarmachung von Missstdénden durch nicht-

betroffene Fotograf*innen dient vor allem der Stabilisierung paternalistischer Hilfsbereit-

20\/gl. auch das Vorwort des leitenden Direktors der World Press Photo-Stiftung Lars Boering (2016): 4.
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schaft und der Bevormundung durch westliche Medien (vgl. Almstadt 2017: 190). Diese
Haltung verscharft sich in Hinblick auf die heteronormative Darstellung von Gefliichte-
ten: Wéhrend flr das Flichtlingskonstrukt durch den vermeintlich geschlechterneutralen
Begriff ,,Flichtling” das Mannliche normsetzend gewesen ist (vgl. Krause 2017: 81),
wurden seit den 1990ern vom UNHCR frauen*spezifische Leitlinien und Strategiepapiere
eingeflhrt, die nicht nur die Notwendigkeit des verstarkten Schutzes von fliichtenden
Frauen* betonte, sondern diese auch ,,vorrangig als hilfsbedurftig darstellt[e]* (Edward,
zit. n. Krause 2017: 82). Dieses Dilemma der Thematisierung von Schutzbedurfnissen
spiegelt sich einerseits im medialen Bilddiskurs in einer Gberdurchschnittlichen Unsicht-
barkeit von flichtenden und gefliichteten Frauen* wieder, was einer Ausldschung ihrer
Situationen gleichkommt und die Marginalisierung ihrer individuellen Bedirfnisse fort-
setzt. Andererseits besteht aus feministischer und postkolonialer Sicht nach wie vor das
Problem, dass Frauen*, meist von ménnlichen Blickregimen (Mulvey 1994), fotografisch
festgehalten werden und ihre Repréasentationen so forciert werden und einen Gewaltakt
fir die Dargestellten bedeuten kdnnen, indem sie in ihrer Position des Opfers/der Trau-

matisierten fixiert werden, wie Anna Schweda und Sabina Schutter (2016) kritisieren:

Die geflichtete Frau wird ausschlielich als Opfer beschrieben: Sie kann Opfer von
Schleppern, Menschenhéndlern und Gefahren auf dem Fluchtweg sein. Diese Fokussierung
auf potenzielle sexuelle Gewalt setzt sich bei der Beschreibung des Aufenthalts in Deutsch-
land fort. Die Entscheidung zur Flucht als Uberlebensoption gerét in den Hintergrund.
(ebd.: 114)

Eine solche ,,Dramatisierung von Geschlecht” (Krause, zit. n. Schweda/Schutter 2016:
115) beruht auf Zuschreibungen, welche die Geschlechtlichkeit flichtender und gefliich-
teter Frauen* essentialisieren. Passivitat, Schutzlosigkeit und Traumatisierung werden auf
diese Weise zu biologisierten Eigenschaften des ,,imaginierte[n] Kollektivsubjekt[s] der
geflichteten Frau® (Schweda/Schutter 2016: 118). Das Unsichtbarbleiben der perspekti-
vischen Vielfalt fliehender und gefliichteter Frauen* als auch anderer Personen, ,die
bspw. aufgrund ihrer sexuellen Orientierung und geschlechtlichen Identitat flohen*
(Krause 2017: 81), steht damit der Bevormundung durch westliche Fotograf*innen dia-
metral gegentiber. Und auch wenn oftmals Méadchen* und Frauen* von sexualisierter
Gewalt betroffen sind, spielt die Ausblendung sexualisierter Gewalt gegenuber Jungen*,
Ménnern* und Trans*-Personen schlichtweg einer Abwertung nicht-weif3er und nicht-
christlicher Menschen angesichts einer gleichzeitigen Idealisierung christlich-deutscher
Geschlechterverhéltnisse in die Hande. Im Folgenden werde ich die bildnerischen Mittel

vorstellen, die ich in vielen der untersuchten Fotografien ausmachen konnte und die mei-
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nes Erachtens jene Bilddiskursstrange reproduzieren, welche eine bindre Gegenuberstel-
lung von ,,Opferfrauen” und ,, Tatermannern®, als auch von Deutschen und Neuank6mm-

lingen verscharfen, anstatt diese zu problematisieren.

Zunachst einmal stellt in Anlehnung an Minh-ha die Kadrage eine Mdglichkeit dar, die
begrenzte Abbildung von Dargestellten zu thematisieren. Eine harmonische Kadrage, wie
bspw. Fotos, die laufende Menschen in der Halbtotale oder Totale (Lumix 2016: 132,
134, 156) oder ein Boot voller Menschen zeigen, das auf dem Meer treibt (Odyssee: 100),
tduschen mir hingegen vor, die Ganzheit von Koérpern und ggfs. auch ihre Umgebung
einzufangen und meinen Augen vollstandig auszuliefern, sodass meine Schaulust befrie-
digt wird. Denn viele der Dargestellten entziehen sich mir durch keinen der Bildrander.
Dies ist bei 34 der 86 Fotos der Fall (vgl. Auswertung: Frage 72). In der Frage 11 wird
die Auswahl der Kadrage vertieft und in die drei Kategorien vollstandige Kadrage, sanfte
Kadrage (Abschneiden sekundarer Elemente) und grobe Kadrage (Abschneiden von we-
sentlichen Elementen) unterteilt. Insgesamt 26 % der untersuchten Fotos stellen Frauen*
vollstéandig dar. Dabei fallt die einheitliche Kadrage der Fotos von Cornelia Suhan in der
Ausstellung vom menschen zum fliichtling. vom fliichtling zum menschen auf, die die dar-
gestellten Frauen* jeweils einmal vollstdndig und einmal in einem Portrat mit sanfter
Kadrage abbilden. Eine vollstandige Darstellung der Personen oder deren sanfte Kadrage
erfillt meine ,,Sehnsucht nach eindeutigen Identitaten” (Messerschmidt 2016: 160) eher,

als dass sie den Versuch, Identitidt mit der Kamera festzuhalten, problematisiert:

Soziale Bedingungen, die Kleinkriminalitit und sexualisierte Ubergriffe begiinstigen, las-
sen sich analysieren und verdndern. Wer dagegen mit Identitit argumentiert, hat schon auf-
gegeben und geht von der Unverénderbarkeit derer aus, die als abweichend markiert wer-
den. (ebd.: 161)

Nichtsdestotrotz reproduziert der Ausstellungskatalog von Suhan nicht schlichtweg kon-
ventionelle Formen, sondern ist unter dem Gesichtspunkt der Kontextualisierung innova-
tiv und wird in 2.2.2. ndher betrachtet. Das Foto einer afrikanischen Frau* mit nacktem
Oberkorper, die der Fotograf* Dominic Nahr zusammen mit ihren Kindern bei der Uber-
querung eines Flusses ablichtete (Lumix 2016: 134), weckt den Eindruck, hier kénnen
Fotograf*in und Betrachter*in einen heimlichen Blick auf das ,,nackte Uberleben der
Frau* und ihrer Familie werfen. Die ethnografisch-panoptische Disziplinarmacht, welche
durch die bildliche Aufnahme und deren Reproduktion ausgeubt wird, erweitert sich auf-

grund der Nacktheit der dargestellten Frau* um eine pornografisch-voyeuristische Di-

2L In manchen Fallen sind auf einem Bild sowohl Menschen vollstandig abgebildet und Andere werden vom
Bildrand abgeschnitten.
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mension (vgl. Klépping 2004: 118, 148f). Denn auch wenn Kl6pping anhand von Minh-
has Filmmaterial belegt, dass es durchaus mdglich sei, Nicht-Mehrheitsangehdrige nackt
mit der Kamera aufzunehmen ohne ethnografische oder pornografische Register unhinter-
fragt fortzusetzen, so muss dazu allerdings die dominante, mannlich ausgerichtete Blick-
tradition, wie Laura Mulvey (1994) sie entwickelt hat, mit Hilfe bildnerischer Mittel the-
matisiert werden (Klépping 2004: 155f). Eine grobe, den dargestellten Korper fragmen-
tierende Kadrage bietet dazu durchaus Potential. Jedoch gelingt es Nahrs Foto (das einzi-
ge der zwolf Ausstellungskataloge, das weibliche Briste zeigt) nicht anndhernd Minh-has
subversives Potential zu entwickeln, da es die Dargestellte* nicht nur in eine harmonische
Kadrage bettet, die sich mit der milden Farbgebung und ruhigen Stimmung des Bildes
deckt, sondern die Frau* auch mit abgewandtem Blick zeigt, so als bemerke sie Kamera
und Fotograf* gar nicht. Das Fotos vermittelt eine exotisierende ldealisierung afrikani-
scher Lebensrealitdt: Die Schlichtheit ihrer Erscheinung, ihre Nacktheit und deren
Gleichsetzung mit der weiten, idyllischen Landschaft, die sich mir als Betrachterin*
friedlich im warmen Licht der milden Abendddmmerung darbietet, kann als exemplarisch
betrachtet werden fur eine positivistische Darstellungsform der ,,Anderen* (vgl. KI6pping
2004: 141), ohne dass medial in irgendeiner Weise die Gegenwart westlicher Lebensrea-
litdt angedeutet wirde. Aufgrund dieser bildnerischen Mittel werde ich als Betrachterin*
nicht dazu gedréngt, mich mit der kontroversen Aufnahmesituation zu beschéftigen. Ei-
nen &hnlichen Effekt erzeugt die kompositorische Orientierung am Goldenen Schnitt,
das perfekte Teilungsverhaltnis zweier Bildflachen innerhalb eines Bildes. Allerdings
verfiigte lediglich ein Foto (Odyssee Europa: 49) der insgesamt untersuchten Fotos anna-

hernd Uber ein solch kompositorisches Verhaltnis.

Ein weiteres hilfreiches Bewertungskriterium ist die Analyse der Scharfenebene eines
Fotos, d.h. der Spannweite des von der Kamera scharfgestellten Bereichs. Die Auswer-
tung des Fragenkatalogs ergab, dass 57 % der Fotos eine hohe Schérfentiefe aufweisen
(vgl. Auswertung: Frage 8). Eine scharfe Sicht auf unterschiedlich entfernt von der Ka-
mera liegende Ebenen, z.B. auf alle Menschen, die sich in einer langen Schlange vom
Horizont her bis in den Bildvordergrund bewegen (World Press Photo 2016: 94f), verlei-
hen mir das Gefuhl der Durchsicht, der Kontrollmdglichkeit durch meinen Blick als Be-
trachterin* und bestatigen dadurch das westliche Verstandnisparadigma (vgl. Zobel 2015:
27). Die laufenden Menschen werden dokumentiert, wéhrend die hdhergestellte Kamera

und die dazu gehodrende fotografierende Person fir die Betrachter*innen des Fotos un-
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sichtbar bleiben (vgl. Renggli 2006: 188). In dieser panoptischen Konstellation wird mein
Betrachter*innenblick automatisch zum ,,Komplizen der Disziplinarmacht“ (Maa-
sen/Mayerhauser/Renggli 2006: 14), dem Material geboten wird, um ,,,neues Wissen uber
den Menschen® zu generieren” (Foucault, zit. ebd.). Eine solche Arbeit mit der Kamera,
welche Menschen ethnografisch-anthropologisch aufzeichnet und sie zu archivieren ver-
sucht, kann als Kontrolle jener verstanden werden, die vor den Folgen der fortdauernden
Rekolonialisierungen durch die ehemaligen Kolonialméachte geflohen sind (vgl. Castro
Varela/Mechril 2016: 11). Des Weiteren wird die hierarchische Asymmetrie zwischen
Fotografierenden und Dargestellten bei 36 % der Fotos, der relativen Mehrheit (vgl.
Auswertung: Frage 19), durch eine Hoherpositionierung der Kamera verscharft, was
sich in vielen Fallen anhand der Betrachter*innenhohe erkennen lasst?. Dies ist vor allem
bei mehr als der Halfte der Fotos der Lumix-, Odyssee Europa- und World Press Photo-
Kataloge der Fall. Ebenso verstérkt die Abbildung der Dargestellten in Kérperhaltun-
gen, die auf mich eher als statisch, passiv, vulnerabel oder unterjocht wirken, fir mich
diesen Eindruck: Sitzende, hockende oder liegende Frauen* lassen sich bei etwa einem
Viertel der Fotos ausmachen. 40 % der Bilder zeigen auBerdem Frauen*® in einer korper-
lichen Schiefhaltung, die so ein Gewicht auszugleichen scheinen (vgl. Auswertung: Frage
20).

Die womdglich populérste Konvention im deutschen Bilddiskurs um fliehende Menschen
greift auf das Setting der Grenzilberschreitung zuriick: Stacheldrahtzdune, Uberfillte Zi-
ge, Boote auf dem Meer oder am Strand und Lager kurz vor oder hinter einer Grenze bil-
den fir Hess die ikonografische Grundlage fur die metaphorische Abwertung von Migra-
tion (vgl. ebd. 2013: 113). Besonders Bilder mit tberfillten Boote visualisieren nicht nur
die sprachliche Metapher ,,das Boot ist voll“ (vgl. Maasen et al. 2006: 20; Link 2006: 58),
sondern erzeugen auch den Eindruck einer abgeschlossenen und homogenen, fliehenden
Einheit, die vollkommen isoliert und vom europdischen Kontext oder sonstiger Zivilisati-
on losgeldst auf dem Wasser treibe (vgl. Schieder 2015: 44). Vor allem der historische
Skandal um ,,das Flof} der Medusa“, u.a. durch Théodore Géricualt visualisiert (1819),
verfestigte die Symbolik der Barbarisierung der auf dem Wasser Ausgesetzten (vgl.
Schieder 2015: 47). Im Untersuchungsgegenstand sind es allem die Kataloge von Lumix,
Magnum Photos und World Press Photo, die vermehrt den Moment der Grenziiberque-

22 |st ein Horizont im Foto erkennbar, der dadurch die Hohe der Kameraposition wiederspiegelt, kann an-
hand der Differenz zwischen Horizont und Augenhohe der Dargestellten der Hohenunterschied zwischen
Kameralinse und den Augen der Dargestellten rekonstruiert werden.
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rung mit tiberladenen und baufélligen Booten zeigen (vgl. Auswertung: Frage 13). Jedoch
distanzieren sich die analysierten Fotos groRtenteils von dieser Konvention und greifen
nur vereinzelt darauf zuriick. Die Kontextualisierung in Fliichtlingslagern (16 %) ist hin-
gegen am stérksten vertreten und nach dem ,,Fotostudio® (17 %) das zweithaufigste Set-
ting (vgl. ebd.). Des Weiteren zeigen die untersuchten Fotos manch auf3ere Merkmale,
die aufgrund diskursiver Wiederholungen zu Indikatoren fur Ethnizitat, Geschlechterrolle
oder Religion geworden sind: die Platzierung im h&uslichen Raum und die Darstellung
wihrend Hausarbeiten oder bei der Aufsicht von Kindern®. Die groBte Symbolkraft lastet
auf dem Kopftuch und dem Schleier, der auf 64 % der Fotos von dargestellten Frauen*® in
unterschiedlichen Formen getragen wird (vgl. Auswertung: Frage 22). Islamische Formen
der Kopf- und Gesichtsbedeckung sind in weiten Teilen des deutschen Mediendiskurses
im Laufe der letzten Jahre zum Zeichen der Rickstandigkeit und Unterdriickung nicht-
christlicher Frauen* ausgeschlachtet worden, wie eine Diskursanalyse von Spiegel- und
Emma-Artikeln belegt: ,,Die Kopfbedeckung fungiert zwar immer noch als wichtiger
Bestandteil der Inszenierung, doch wird sie nicht mehr zum sinnlichen Schleier erkléart,
sondern das Kopftuch gilt nunmehr als Zeichen der Bduerlichkeit und unaufgeklarten
Gottesfurcht® (Lunenborg et al. 2011: 36). Zwar herrscht in der Offentlichkeit die pole-
mische Aufladung des Kopftuchs vor, jedoch wird im Kapitel 2.3.4. herausgearbeitet, wie
manche Fotos die Darstellung von Schleiern und Stoffen nutzen, um die européische
Kopftuchdebatte auf ihren Kern, ndmlich das westliche Verlangen nach Transparenz, zu

bringen.

Ein Foto der Ausstellung Lost Between Borders von Volkmar veranschaulicht die von
mir erwartete Kette der Verantwortlichkeiten: In einer wartenden Menge befindet sich
in der Bildmitte eine Frau*, die ein Kleinkind auf dem Arm halt. Sie selbst steht vor ei-
nem Mann*, der den Arm um sie gelegt hat und sie von hinten von der Masse abschirmt
und schitzt. Den Frauen* wird visuell tendenziell die Verantwortlichkeit fir Kinder und
den Haushalt zugeteilt, wahrend ihren Eheménnern* die Verantwortung fur das Gesamt-
paket Haushalt-Frauen*-Kinder obliegt (vgl. Auswertung: Frage 26). Dies wird in den
Ausstellungen Fluchtbilder / Refugee Photos und Die vergessenen Flichtlinge Stidosteu-
ropas. Eine Ausstellung zur Situation der Roma in Montenegro z.B. durch eine Positio-
nierung des Mannes* vorm Haus bzw. in der Tur wiederholt, wéhrend sich die Frauen*
im Haus selbst befinden (vgl. 2.3.1.).

23 Etwa ein Viertel der Fotos zeigen Frauen*, die Kinder entweder halten oder tragen. Nur 6 % hingegen
zeigen sie beim Kochen, Spiilen oder beim Inspizieren von Kleidungsstiicken (vgl. Auswertung: Frage 24).
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Eine letzte Verknappung der Darstellungsformen, die in dieser Analyse eine Rolle spie-
len, findet durch die sprachliche Behaftung der fotografierten Personen mit ethnischen,
religiésen, geografischen oder nationalen Bezeichnungen statt. So benennen 22 % der
untersuchten Fotos die Dargestellten in der Bildbeschreibung als Zugehorige einer Natio-
nalitat, Ethnie oder Religion (vgl. Auswertung: Frage 34). Zwar ist es nicht unbedingt
negativ, dass die jeweilige Zugehdorigkeit zu einer Gruppe, welche nicht als ,,Flichtlinge*
bezeichnet wird, genannt wird, jedoch verleitet dies auch schnell zu einer Ethnisierung
und Islamisierung der Flichtenden. Wie das Werk Die Damonisierung der Anderen je-
doch mehrfach betont, wird die pauschalisierende Gleichsetzung von Migrant*innen und
Muslim*innen zu einer plakativen Kontrastfolie reduziert, von der sich die in Deutsch-
land mehrheitsangehdrigen Christ*innen leichter abheben (vgl. Amir-Moazami 2016: 22,
30). Daruber hinaus lassen sich unterschiedliche Bewertungen der jeweiligen kulturellen
bzw. nationalen Gruppen erkennen: Wahrend die Bild-Zeitung Syrer*innen zu einer
»Fluchtlings-Elite konstruiert, die zu Deutschland passt* (Almstadt 2017: 196), werde bei
Roma héufig auf eine mangelhafte Bildung und kulturelle Rickstandigkeit verwiesen,
was eine diskursive Vorarbeit fir die Legitimierung der derzeitigen Abschiebepraktiken
leistet (vgl. ebd.: 198). Diese Polarisierung lasst sich auch im Untersuchungsgegenstand
wiederfinden. So werden vereinzelt diverse Aufnahme-Orte aus dem Nahen Osten und in
Afrika genannt (mit Abstand am h&ufigsten tauchen hier Balkan-Lander und der Irak auf;
vgl. Auswertung: Frage 32), jedoch werden in den zwolf Ausstellungskatalogen lediglich
drei nationale bzw. ethnisierte Gruppen genannt: Syrer*innen, Jesid*innen und Roma.
Waéhrend die explizite Bezeichnung der Dargestellten als Syrer*innen in unterschiedli-
chen Katalogen vorgenommen wird, zeigt ein einziger Katalog, der von Help initiierten
Ausstellung Die vergessenen Fluchtlinge Stidosteuropas, ausschlieRlich Fotos von Roma
im Flichtlingslager Konik in Montenegro. Vermutlich soll hier auf die aus diversen For-
men der Diskriminierung resultierenden Missstdnde aufmerksam gemacht werden. Ob
dies in diesem Ausstellungskatalog gelingt oder vielmehr Vorurteile gegeniiber dieser
innerhalb des Fluchtlingsdiskurses marginalisierten Menschen bestatigt werden, hangt
von dem jeweiligen Interpretationswillen der Betrachter*innen ab. Wieder einmal besta-
tigt sich anhand einer solchen Hierarchisierung ethnischer, nationaler und religidser Zu-
gehorigkeiten ein koloniales Denken, das es erlaubt, ,,in der nachkolonialen Ara einerseits
gleiche Rechte flr Alle zu propagieren, andererseits aber gute Griinde zu finden, warum
einige Menschen doch gleicher sind als andere und Letztere doch nicht die gleichen
Rechte bekommen sollten* (Ziai 2016: 195).
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2.2. Formen der visuellen Néahe.
Zwischen Reprasentation und Partizipation
Carmen Madrsch (2016) bezeichnet das steigende Interesse ,,,Migrant_innen ins Museum*
zu holen® der groBtenteils ,,weilRen, weiblichen, gut mit symbolischem Kapital ausgestat-
teten kulturellen Bildungsarbeiter_innen* (ebd.: 173) in Anlehnung an Jean-Paul Sartre
als eine Form des ,,rassistischen Humanismus* (Sartre, zit. ebd.). Migrant*innen gegen-
uber aufgeschlossene Burger*innen, zu denen ich in Anbetracht des Selbstverstandnisses
mancher Kurator*innen und Fotograf*innen und auch mich selbst z&hlen wirde, charak-
terisieren sich, so Marsch, durch eine ambivalente Haltung zwischen Uberlegenheitsge-
fihlen, Scham (aufgrund der eigenen Privilegien), sowie Faszination (aufgrund einer
Romantisierung der ,,Anderen®), die ihre Lust an sozialer Transgression nahre (vgl. ebd.:
177). Doch trotz Moérsch® harscher Verurteilung einer solchen Haltung, geht es womadg-
lich nicht darum, das Interesse an gesellschaftlich Ausgeschlossenen im Keim zu ersti-
cken, sondern stattdessen Prozesse der Reflexion anzuregen, welche einen subtil paterna-
listischen und kolonialistischen Habitus konstant problematisieren®* (vgl. Mangels-
dorf/Schreiner 2013: 14). Nicht das Interesse an anderen Menschen und die Bewegung
auf sie zu ist kolonialistisch, sondern die Selbstverstandlichkeit, mit der dabei zu oft per-
sonliche, psychische und physische Grenzen Uberschritten werden. Eben mit Hilfe einer
solchen Selbstverstandlichkeit, mit der Betrachter*innen Fotografien konsumieren, die
ein Produkt einer gewaltvollen Grenziberschreitung durch Fotograf*innen sind (vgl.
Nancy 2012: 46), entfaltet der Diskurs seine grofite Wirkungsmacht, indem er diese als
»wirklich* und ,,normal® deklariert (vgl. Foucault 2010: 242; Renggli 2014: 51, 54). Der
Widerstand gegen die Reproduktion hierarchischer, kolonialistischer und sexistischer
Machtverhaltnisse besteht damit in einer Verfremdung der Selbstverstandlichungs-
Prozesse der fotografischen Wirklichkeitsproduktion (vgl. Almstadt 2017: 199; Klopping
2004: 198). Parallel zu einer solchen Problematisierung unseres Umgangs mit fotografi-
schem Material ist eine Revidierung der Auffassung von Identitdt und Alteritat notwen-
dig. Identitdt und Alteritat néhern sich in der zwischenmenschlichen Begegnung nicht

automatisch an, sondern ich kann durch sie die untrennbare Verwobenheit beider imagi-

24 \/gl. auch das Zitat des Fotografen* Michael Christopher Brown im Katalog Odyssee Europa: ,,Er reise
nicht in Krisengebiete, um etwas zu verandern, sagt Michael Brown. Das zu behaupten, wére anmaliend. Er
gehe dorthin, weil ihn der Ort interessiere und die Erfahrung reize, die er dort machen kann. ,Veranderung
muss aus dem Kongo selbst kommen, sonst wird sie nicht nachhaltig sein‘, sagt er.” (116). Das Eingestand-
nis seiner eigenen Bereicherung und gleichzeitigen Hilflosigkeit angesichts der politischen Konflikte kriti-
siert die hegemoniale Stellung westlicher Fotograf*innen in Krisengebieten und bezeugt eine bescheidenere
Form des Selbstverstandnisses als Fotograf*.
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nierter Einheiten erleben, wenn ich bereit bin, die Homogenitat meiner Identitat aufzuge-
ben, wie Tobias Hornstein, Doha Salah, Simon Schwab und Nadia Wernli im Rahmen
des interkulturellen Film-Projekts Inbetween beschreiben: ,,To endure the influx of the
Other to the limits of identity, to lose only oneself, can be the way to find oneself.” (zit. n.
Mangelsdorf/Schreiner 2013: 36). Nicht nur das Dargestellte wird aufgesplittert und ver-
fremdet, auch mein subjektiver Betrachter*innenblick sollte sich wie bei Minh-has Fil-

men einer Fragmentierung unterziehen (Kl6pping 2004: 124).

In den folgenden Unterkapiteln werden bildnerische Mittel auf ihr Potential hin unter-
sucht, die diskursiven Mechanismen, welche die Vielfalt der Dargestellten erheblich ver-
knappen, zu problematisieren. Dabei werden sie von dem Oberbegriff der visuellen Nahe
zusammengehalten, der jedoch nicht von der N&he der Kamera zu den Dargestellten her-
rahrt, sondern von der Visualisierung der Verhandlung von Nahe zwischen fotografieren-
der Person und den dargestellten Personen. Oft ist auf diesen ,,nahen* Fotos das Gesicht
von mindestens einer Person gut sichtbar, und ihr misstrauischer, skeptischer Gesichts-
ausdruck 16st in mir die Frage aus, ob sie womdglich nicht fotografiert werden wollte,
oder wie es der fotografierenden Person gelang, in diese intime Szene einzudringen (vgl.
Auswertung: Frage 14, 18, 28). Widerspruchliche Konnotationen meinerseits bei der Be-
trachtung eines Fotos dienten auBerdem als Indiz eines Bruchs mit einer reibungslosen

Dokumentation menschlicher Korper (vgl. Klopping 2004: 121; Auswertung: Frage 31).

2.2.1. Die Begegnung der Blicke

,.I am looking through a circle in a circle of looks*
(Minh-ha 1983: Min.: 00:36:47-50)

Minh-ha relativiert in ihren Filmen Reassemblage und Living is Round den Absolutheits-
anspruch des runden Lochs, durch das Licht und — in Anlehnung an Platons Hohlen-
gleichnis — Erkenntnis eindringt (KI6pping 2004: 162). Anstatt den Fluss der Erkenntnis
durch die Offnung des Kameraobjektivs ungehindert zu erméglichen, relativiert Minh-ha
den Absolutheitsanspruch der Aufnahmen, indem das aufgenommene Gegeniiber den
Blick der Filmenden durch die Kamera erwidert, ,,eine Aktivitat, mit der es als Subjekt
des Blicks die gleiche Position einnimmt wie der beobachtende Wissenschaftler oder die
Betrachterlnnen der Bildfolgen* (Kl6pping 2004: 179, 193). Eine solche gegenseitige

Beobachtung lasst sich bei 46 % der untersuchten Fotografien ausmachen (vgl. Auswer-

41



Die Darstellung der ,,Anderen* im visuellen Ausstellungsdiskurs

tung: Frage 17) und bei 36 % davon zieht die scheinbar mich?® anblickende Person gera-
de dadurch meine Aufmerksamkeit auf sich (vgl. Auswertung: Frage 12). Besonders hau-
fig fand ich das subversive Mittel der gegenseitigen Betrachtung in den Katalogen der
Ausstellungen Die vergessenen Fliichtlinge Stidosteuropas (sechs Fotos), vom menschen
zum flichtling (sieben Fotos) und Flucht.Punkt.Mensch. Begegnungen mit Menschen, die
zu uns geflohen sind (sechs Fotos), die einzige Ausstellung bei der alle sechs dargestellte
Frauen* ausnahmslos in die Kamera blicken (vgl. Auswertung: Frage 16, 17). Wahrend
die beiden letzteren Ausstellungen zum Teil in Deutschland, einem Fotostudio bzw. vor
einem Fotokarton arrangiert worden sind, scheinen die Fotografien von Judith Bithe,
Pavle Calasan und Tim Freccia aus dem Fliichtlingslager Konik I und II in Montenegro in
Die vergessenen Flichtlinge Sudosteuropas spontaner aufgenommen worden zu sein.
Nichtsdestotrotz wird auch hier der Fokus auf die Gesichter und vor allem auf die Augen
zu einem Leitmotiv, das durch einen grof3en Anteil an Blickerwiderungen seitens der dar-
gestellten Frauen*, Manner* und Kinder die voyeuristische ebenso wie die panoptische
Blickstruktur stéren (vgl. Klépping 2004: 150). Durch diese simulierte N&he der Betrach-
tung von Angesicht zu Kamera/Angesicht, die entweder aus einer Offenheit und Ver-
trautheit und/oder aus einer eher konfliktbeladenen Konfrontation heraus entsteht, ver-
stérken diese Fotos ihren affektiven Einfluss auf mich. In den Katalogen vom menschen
zum fluchtling mit Fotos von Cornelia Suhan und Flucht.Punkt.Mensch von Reinig l&-
chelt ein Groliteil der portratierten Frauen*gesichter freundlich in die Kamera oder macht
einen stolzen, selbstbewussten oder ernsten Eindruck. Lediglich eine portratierte Frau*
prasentiert sich in Flucht.Punkt.Mensch mit skeptischem Blick (vgl. ebd. 2016: 25). Das
spontaner wirkende Fotomaterial in Die vergessenen Fluchtlinge Sudosteuropas zeigt
zwar auch viele lachelnde und stolze Gesichter, jedoch nehme ich hier eine starkere Am-
bivalenz angesichts der Botschaft mancher Blicke wahr. So verliere ich mich beispiels-
weise im Blick einer jungen Frau* mit einem Baby auf dem Arm (s. Fig. 3). lhre Augen
treten aufgrund der geringen Scharfentiefe im Bild sowie der Abwesenheit anderer Ele-
mente im Hintergrund pragnant hervor und erhalten — abgesehen von dem Baby — meine
volle Aufmerksamkeit. Meine Position als verdeckte Beobachterin* und damit ein distan-

zierter, ungefahrlicher Uberblick werden dadurch vereitelt (vgl. KIépping 2004: 154).

%5 Indem ich durch die vermittelte Betrachtung einer Szene automatisch die Position der fotografierenden
Person einnehme, scheinen meine Augenposition mit der der fotografierenden Person zu verschmelzen.
Diese analoge Ausgangsposition kann jedoch, so Brink, im Zuge der Betrachtung aufgebrochen werden
und zu einer Dissonanz fihren, die durch die Abwehr der betrachtenden Person zum Gesehenen entsteht
(vgl. Brink 2010: 117).
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Stattdessen wird hier die vermit-
telnde Position des Kamera-
Fotograf*innen-Komplexes zum

zentralen Bildthema. Als Be-

trachterin* kann ich mich ange-
sichts der simulierten Begeg-
nung unserer Blicke und der

visuellen Kommunikation, die

) ) Figur 3: Fot vermutl. von Tim Freccia inl Die vergessenen Flucht-
ziehen. Ich bin dazu gezwungen, |inge Siidosteuropas, S. 20.

dadurch in Gang tritt, nicht ent-

mich mit dem vorwurfsvollen, skeptischen, durchdringenden aber auch subtil unsicheren
Blick der Frau* auseinanderzusetzen, von dem ich nicht weil3, was er (mir/dem Fotogra-
fen*) sagen wollte oder sollte. Eine gewisse Unterlegenheit nehme ich anhand ihrer leicht
nach oben gerichteten Augen wahr. Vermutlich befindet sich ihr Kopf unterhalb der Ka-
merahohe. Auch ihre leicht schrage Korperhaltung, die das Gewicht des Babys zu kom-
pensieren scheint, wirken zdégerlich und eher unsicher. Diese Konnotationen vermischen
sich wiederum mit der Dringlichkeit und Scharfe ihres Blicks, sodass ich die ambivalente
Stimmung des Fotos nicht auflésen kann und es in mir eine Unruhe hinterl&sst, die mich
nicht loslasst. Es ist moglich, dass es sich hierbei um eine Fotografie-wider-Willen han-
delt (vgl. Brink 2010: 109). Indem der Blick und Gesichtsausdruck der Frau* Misstrauen,
Vorwurf und Unsicherheit vereint, kommt mir die Idee, dass der Fotograf* mit seinem
Blick und dessen technischer Dokumentation woméglich die persénliche Grenze der
Frau* Uberschritten habe. Jedoch ist es ebenso méglich, dass nicht die N&he zwischen ihr
und dem Fotografen* der Ausléser fur ihr Unbehagen ist, das sich meines Erachtens in
ihrem Blick niederschldgt, sondern, im Zusammenhang mit den anderen Fotos der Aus-
stellung und den Begleittexten des Kataloges, vielmehr die psychosozialen Grenziiber-
schreitungen, die sie als Roma im montenegrinischen Flichtlingslager in Anbetracht von
Diskriminierung und einem Leben am Existenzminimum permanent erlebt. Beides ist
maoglich und noch andere Interpretationen, die ich selbst nicht erkenne. Nichtsdestotrotz
finde ich dieses Foto gerade aufgrund der fir mich unerkldarbaren Spannung vielverspre-
chend, da es in mir die Fragen nach einer asymmetrischen Bildproduktion mit denen nach
politischen und sozialen Ausschlussmechanismen verbindet und mich nicht entspannt
zum nachsten Foto weiterziehen lasst — nicht ohne ihren Blick weiterhin auf mir zu spi-

ren. Vielleicht riihrt meine Unruhe angesichts eines solchen Fotos daher, dass ich, wie
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Emmanuel Levinas behauptet, ,,von dem Moment an, in dem der Andere mich anblickt,
ich fir ihn verantwortlich bin“ (zit. n. Zimmermann 2012: 32). Mein Bezug zu anderen
Personen und ihre Bezogenheit auf mich sind von solcher Relevanz, da meine Identitéts-
bildung in kontinuierlichen Abh&ngigkeitsverhéltnissen von ihnen geschieht und damit
meine ,,Verantwortung uns und Anderen gegeniber direkt miteinander verknupft* (Zim-
mermann 2012: 32). Der Verein Help scheint die drei Fotograf*innen mit der Produktion
von visuellem Material beauftragt zu haben, das sich fiir die Offentlichkeitsarbeit des
Vereins eignet. Die Ausstellung wurde zwar u.a. aus EU-Mitteln finanziert, jedoch stellt
die Kuration im Ausstellungskatalog klar, dass fir den Inhalt ausschlie3lich Help verant-
wortlich sei (ebd.: 1, 2). Die Kontroverse der institutionalisierten Kritik an sich selbst sei
damit nur angedeutet. Und auch wenn sich Dispositiv und Bilddiskurse nicht sauber tren-
nen lassen, wird im Rahmen dieser Arbeit vorrangig die Subversion der Verknappungs-
mechanismen der bildnerischen Mittel in den Blick genommen und nicht die der Institu-

tionalisierung (vgl. Rose 2012: 227).

Dieses Beispiel (s. Fig. 3) zeigt, dass Fotografien, welche eine Subjekt-Objekt-
Dichotomie aufbrechen sollen, nicht unbedingt mit Hilfe einer dquivalenten Betrach-
ter*innenhdhe und einer gegenseitigen Betrachtung eine Gleichstellung simulieren mds-
sen. Viel unbehaglicher und damit aufwihlender kann es sein, wenn nicht nur die Gemiit-
lichkeit und Harmonie der Dargestellten, sondern auch die der Betrachter*innen unmdog-
lich gemacht werden, indem die Erwiderung des (Kamera-)Blickes den Betrach-
ter*innenstandpunkt im geschiitzten Panopticon und die damit zusammenhé&ngenden
Verantwortlichkeiten und Schuldfragen fur die Betrachter*innen selbst sichtbar machen.
Die vielschichtigen Formen der Skepsis im erwiderten Blick stellen im Vergleich zum
sympathisch-freundlich erwiderten Blick eine viel bedrohlichere Unkontrollierbarkeit dar
(vgl. Kloépping 2004: 181).

2.2.2. Posieren vor der Kamera und Inszenierung der

Bildsituation

Bei 23 Fotos von 86 kamen wahrend meiner Betrachtung Fragen nach der Mitgestaltung
der Szenerien durch die Dargestellten selbst auf, wie bspw. einer Selbstinszenierung
durch ein bewusstes Posieren vor der Kamera (vgl. Auswertung: Frage 28). Besonders
der Katalog der Ausstellung vom menschen zum fliichtling ist in dieser Hinsicht auffallig,
da er ganz gezielt mit der Inszenierung der Kontexte, in die die Portratierten sich begeben
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haben, zu arbeiten scheint: Ein kleineres quadratisches Schwarz-WeiRR-Portrat auf der
linken Seite, sprachlich eingerahmt von Namen, Herkunftsland und deutschem Wohnort
sowie einem Zitat der dargestellten Person, steht neben einem gréReren hochformatigen
Farbfoto auf der rechten Seite. Wahrend die Person links jeweils direkt in die Kamera
blickt, fixiert der Blick im Foto auf der rechten Seite stets einen Punkt jenseits des Bild-
ausschnitts. Durch die sprachliche Kontextualisierung auf der Doppelseite selbst und ein
zusatzlicher autobiografischer Kurztext am Ende des Katalogs zu jeder Person erzeugt beli
mir den Eindruck, dass es sich bei den Szenerien auf der rechten Seite um einen mdogli-
chen Traum, ein Wunschszenario der Dargestellten zu handeln scheint (vgl. Suhan, in:
MIK NRW: 4). So steht im Text von Fatima Ismail?® (s. Fig. 4) am Ende des kleinen Ka-

talogs:

Aber ich bin optimistisch, dass eines Tages dieses kleine Haus ein Schloss sein wird und
ich dieser einfache Mensch bin, der eine groRe Journalistin sein wird. Und das, weil ich
nicht aufgebe, Optimismus fiir die groBe Uberschrift in meinem Leben zu halten, der mir
meinen Traum und die Hoffnung erhalt. (ebd.: 39)

Auch wenn ich im Anschluss an die Betrachtung dieses Fotos erst langsam begreife, dass
es keine Aufnahme aus ihrem Alltag sondern bisher nur eine Hoffnung ist, wirkt die In-
szenierung der selbstbewussten Frau* im Nachrichten-Studio der WDR-Lokalzeit aus
Duisburg auf mich beeindruckend und 0ffnet neue visuelle Assoziationsrdume fur den
»Flichtlings*-

Diskurs, der im

Ausstellungstitel i\
expliziert  wird. \€a
Die Lokalzeit des I\ N
WDR ist  nicht Ich bin ein syrisches Madchen,
irgendein TV- das unter sehr harten

Ha’durgmrgmL\;cit'bt hat.

Magazin, sondern

laut einer Studie

von Hafez und
Richter (2007)  Figur 4: Foto von Cornelia Suhan in vom menschen zum fliichtling, S. 18f.
gerade das For-

mat, das im 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen Menschen mit Migrationshintergrund in den

meisten Beitrégen als ,,Durchschnittsbirger” (Lunenborg et al. 2011: 24) zeigt, anstatt sie

% |m Katalog wird die Person an einer Stelle Fatma Ismail und an anderer Stelle Fatima Ismail genannt,
sodass ich nicht rekonstruieren kann, welcher Name korrekt ist.
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zu problematisieren und kriminalisieren. Die Tatsache, dass von Fatima Ismail gerade die
Partizipation im Journalismus visualisiert wird, bricht ,,das Macht-/Ohnmachtsverhaltnis
in der Blickstruktur der technischen Sehgerate” (Kl6pping 2004: 156) und der Dokumen-
tation von Realitaten auf: Noch sind Fatima Ismail und die anderen Dargestellten begehr-
tes ,,Thema* der Presse und ,,lediglich 200 Personen mit Migrationshintergrund arbeiten
hauptberuflich in den Redaktionen deutscher Tageszeitungen* (Lunenborg et al. 2011:
27). Doch der Wille und die Notwendigkeit einer wechselseitigen Arbeit der Berichter-
stattung wird mit diesem Foto thematisiert — auch wenn dessen Ausstellungskuration
noch, wie es tendenziell tblich ist, in den Handen einer deutschen Fotografin* und dem
Ministerium fur Inneres und Kommunales des Landes Nordrhein-Westfalen liegt (vgl.
Morsch 2016: 173). Zunéchst kritisiere ich an dieser Ausstellungskonzeption jedoch, dass
sie einerseits aufgrund ihrer Institutionalisierung recht normativ visualisiert, wie gelun-
gene Integration aussehen soll: So werden Personen in soliden Handwerksberufen, deut-
schen offentlichen Raumen und edlen Einkaufseinrichtungen als Verantwortungstra-
ger*innen gezeigt. AuRBerdem tragt keine der dargestellten Personen nicht-westliche Klei-
dung, geschweige denn eine kulturell oder religits begriindete Kopfbedeckung. Es kénnte
sein, dass schlichtweg meine Erwartung, die ,,orientalisierte Andere* (Messerschmidt
2016: 163) sehen zu wollen, enttduscht wird. An dieser Voreingenommenheit meinerseits
kann ich arbeiten. Jedoch beftirchte ich, dass es sich hier nicht um eine Verweigerung
polemischer Kleidungs-und Kontextsymbole handelt, sondern um eine bewusste Auswahl
von westlich orientierten Frauen*, die dadurch als VVorzeige-Gegenbeispiele fur Vertrete-
rinnen* eines vermeintlich homogenen, riickschrittlichen und eher integrationsunwilligen
Islams herhalten sollen (vgl. Messerschmidt 2016: 163). Im Katalog wird auf sehr subtile
Weise, die in der Unsichtbarmachung bzw. Vermeidung nicht-europdischer Elemente
besteht, eine christliche Konvention, die in Deutschland trotz einer sdkularen Staatsform
vorherrscht (vgl. Amir-Moazami 2016: 37), zur Norm erkl&rt, an der sich Integration und
Fortschrittlichkeit der Dargestellten ablesen lassen sollen:

Es verwundert daher nicht, dass vor allem jene Muslime als besonders kompatibel gelten,
die wortstark ,europdische Normen und Werte* preisen und die den Islam in ein berkom-
menes teleologisches Projekt der Moderne einzuschmelzen oder gar zum Verschwinden zu
bringen versuchen — die Necla Keleks, Bassam Tibis oder Fadela Amaras Europas. Para-
doxerweise bleiben aber auch sie aulRergewohnliche Birger, weil auch sie als muslimische
Andere zum Sprechen gebracht werden und als solche antworten. Auch hier scheint ein tief
sitzender Mechanismus am Werk zu sein, den [Zygmunt] Bauman als Bestandteil moderner
Nationalstaaten kennzeichnet: ,Members of the categories declared as substandard were
now measured and evaluated by the extent for their conformity with the values of the dom-

46



Die Darstellung der ,,Anderen* im visuellen Ausstellungsdiskurs

inant national elite. They were ,progressive‘ if they strove to imitate the dominant patterns
and to erase all traces of the original ones.** (Bauman, zit. n. Amir-Moazami 2016: 26)

Als einzige Indizien fiur die hybriden Identitaten der dargestellten Individuen bleiben die
Anzeichen ihrer dunkleren Ph&notypen, die grofitenteils nicht-europdischen Namen sowie
die Nennung der Herkunftslander im Nahen Osten und in Afrika. Es handelt sich dem-
nach in dieser Ausstellung nicht um eine biologisierte, sondern um eine kulturalisierte
und religionsabhangige Form der Diskriminierung. Ein weiterer Aspekt, den ich an dieser
Ausstellung kritisiere, ist, dass die Auswahl der Nationalitdten und Herkunftslander ei-
nerseits die Prasenz vieler fliichtender Menschen aus den Balkan-L&andern aufRen vor lasst
und auch jenen Menschen, die (iber keine von Deutschland anerkannte nationale Her-
kunftsbezeichnung verfligen, wie bspw. Kurd*innen, Roma* und Paldstinser*innen, in
diesem Diskurs das Sichtbarwerden und die Artikulation und Visualisierung ihrer Win-
sche und Traume verweigert. Die sprachliche Markierung einer syrischen Herkunft findet
bei sechs von 15 Personen statt, zwei Andere kommen aus dem Iran. Alle Anderen sind
jeweils die einzigen ,,Reprasentant*innen® eines Landes aus Nahost und Afrika. Die
Konstruktion einer Fliichtlings-Elite, wie Almstadt (2017: 196) sie nennt?’, wird damit

leider bestéatigt.

Der Katalog zu Flucht.Punkt.Mensch, der aufgrund der Kombination mit autobiografi-
schen Texten der Dargestellten und eines sehr einheitlichen Portrétstils Parallelen zu vom
menschen zum fliichtling aufweist, zeigt sowohl Frauen* mit als auch ohne Kopftuch und
verweigert sich dadurch einer Idealisierung, wie Ankommen und erfolgreiche Integration
in Deutschland auszusehen habe. Und obwohl der Katalog auch zumeist Syrer*innen
portratiert, so erkenne ich dennoch eine grofRere Ausdifferenziertheit hinsichtlich der
Herkunftsbezeichnungen, die dadurch auch als Fluchtgrund erkennbar wird (vgl. Rei-
nig/Ruth 2016: 6, 25). Jedoch ist in diesem Katalog der Grad der Inszenierung geringer
oder zumindest neutraler als noch in vom menschen zum fliichtling, weshalb ich nicht
hier, sondern in 2.3.2. néher auf diese Ausstellung eingehen werde. Trotz alledem stellt
die Idee der visualisierten Inszenierung von Wunschkontexten und Traumberufen, wie
Cornelia Suhan sie umgesetzt hat, ein geschicktes Mittel dar, um zu zeigen, wie in
Deutschland ankommende Frauen* neue Rdume — reale und fiktive — einnehmen, mitge-
stalten und dadurch berufliche Perspektiven konkretisieren und so gleichzeitig den kon-

ventionellen Diskurs um neue Assoziationen erweitern. ,,A documentary aware of its own

27 In der Berichterstattung der BILD zeichnet sich im Spatsommer und Herbst 2015 eine ldealisierung
syrischer Flichtlinge ab. Sie werden zu einer Fliichtlings-Elite konstruiert, die zu Deutschland passt.”
(ebd.: 196).
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artifice is one that remains sensitive to the flow between fact and fiction” (Minh-ha 1990:
89), konstatiert Minh-ha und deutet an, wie eng inszenierte Dokumentationen von Reali-
taten und die Wirklichwerdung von Fiktionen beieinander liegen. Wie ich anhand von
vom menschen zum fliichtling ausgefiinrt habe, beinhaltet die Inszenierung eines Portrats
das Risiko der Verzerrung oder gar Manipulation. Jedoch mag der Mehrwert dieser Aus-
stellung darin liegen, dass sie mit der Selbstverstandlichkeit spielt, mit der ich vorschnell

Bildsituationen mit fiktiven Anteilen als ,,Alltag* und ,,Realitat” einstufe.

Eine &hnliche, aber doch auch andere Mdglichkeit der Partizipation der Dargestellten
durch bewusstes Posieren vor der Kamera lasst sich in den Fotos von Hauptmann in der
Ausstellung Grenzuberschreitungen wiederfinden, was ich anhand von Figur 5 beispiel-
haft belegen maéchte. Funf Jugendliche blicken in die Kamera. Coolness, Ubermut, Opti-
mismus, Uberlegenheit, Zuriickhaltung, freundliches Lacheln und selbstbewusste Ge-
sichtsausdruicke, Hidschab und Kapuzenpullis, Fahrrad und Rohrenjeans passen alle auf
dieses Bild. Ich kann Elemente des Eigenen, eher Christlich-Deutsches, und des Anderen,
Muslimisch-Arabisches, wiederfinden, ohne dass ich das Foto einem der beiden Polen
eindeutig zuordnen kann. Der hochgehaltene Daumen des Jugendlichen* links und die
auf dem Vorderrad sitzende Jugendliche* ganz rechts, mit dem Kapuzenpulli lassig Uber
die Schultern gelegt, posieren
vor der Kamera. Aber anders
als in vom menschen zum
flichtling befinden sie sich
wahrscheinlich nicht in einem
komplett inszenierten Ambi-
ente, das sich mit meiner Vor-
stellung von beruflichem und

sozialem Prestige deckt, son-

dern gestalten mit zum Teil

kinstlichen, zum Teil sponta- Figur 5: Foto 12/21 von Silvia Hauptmann in Grenziiberschreitun-
. o gen: ,,Jugendliche Flichtlinge aus Syrien: Esau (18), Ali (16), Busha
nen Haltungen eine alltagliche  (19), sana (17) und Yela (19) am Sportforum Leipzig — August

. 2015*,
Realitét, auch wenn das Sport-

forum im Hintergrund und ihre bunten Armbénder die von staatlicher Seite ausgeiibte
Einschrankung ihrer Freiheit andeuten. Diese optimistische Stimmung, durch die die ent-

behrungsvollen Geschichten und ungewissen Zustdnde der Dargestellten eher subtil
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durchkommen, zieht sich durch viele der Bilder von Hauptmann. Eine Entscheidung, die
sie aufgrund ihrer Begegnungen bewusst so getroffen hat (vgl. Hauptmann, zit. n. Behlert
2016). Vielleicht ist der Fotografin* gerade deshalb ein Kunstwerk gelungen, weil sie
viele Widerspriiche mit in ihre Fotos aufgenommen hat, die aus ihrer Skepsis gegenuber
dem Medium Fotografie und ihrem Bewusstsein fir die Kolonialgeschichte und die Zu-
sammenhange von Flucht und Globalisierung mit in ihre Annéherung an Menschen ein-
bezogen hat, wie die Kunstwissenschaftlerin Ina Gille in ihrer Laudatio zur Ausstellungs-

er6ffnung beschreibt:

Die Fotografin kriecht nicht in die Ecken der Verwahrlosung, der sensationellen Elendsbil-
der, der Bootskatastrophen, Voyeurismus liegt ihr fern. Sie nimmt wahr, schaut hin und
hélt fest. Ihr geht es um Ndahe und Distanz, etwas erfassen und vorsichtig bleiben, Fotos
kénnen lugen, sie weild es. [...] Und es ware nicht Silvia Hauptmann, wenn sie nicht sofort
Kontakt zu den Menschen gesucht hétte, sie auf ihre ganz eigene, bei aller Vorsicht direkte
Weise anzusprechen, bevor sie ihre Kamera nahm. (vgl. Gille 2016)

Die Posen der Jugendlichen lassen mich zumindest erahnen, dass hier eine Begegnung
zwischen Fotografin* und Fotografierten* stattgefunden hat. Den erhobenen Daumen
kann ich als ein ,,Ja“ zum Fotografiertwerden verstehen. Ein solches Foto ist vielleicht
auRerst notwendig, um visuell sichtbar und erfahrbar zu machen, dass die ,,Zukunft [...]
nicht nur uns Deutschen [gehort] ...* (Gille 2016).

2.2.3. Sprachliche Partizipation und Zeichen ohne Ubersetzung

Der Blick auf die sprachliche Partizipation der dargestellten Frauen* im Intertext ihrer
Portréts soll Aufschluss geben, in welcher Form die sprachliche Einbettung eher im Sinne
eines speaking about und welche eher im Sinne eines speaking nearby agieren. Bei 30 %
der Fotos wird im Bildtitel oder in der Bildunterschrift der Name der Portrétierten ge-
nannt (vgl. Auswertung: Frage 34). Susan Sontag behauptet, dass durch die Nichtnen-
nung der Namen der Dargestellten bereits ein wichtiger Zugang zur individualisierten

Begegnung mit den Portrétierten verbaut wird:

Ein Portrat, das es ablehnt, die abgebildete Person zu benennen, macht sich wenn auch
vielleicht unabsichtlich, zum Komplizen eines Prominentenkults, der ein unersattliches
Verlangen nach Fotos der entgegengesetzten Art schiirt: wer nur den Beriihmten ihre Na-
men 1&Bt, degradiert alle anderen zu Fallbeispielen fir ihren Beruf, ihre ethnische Zugeho-
rigkeit, ihre Notlage. (Sontag 2005: 92)

Jedoch bedeutet die Nennung des Namens, anstelle einer verallgemeinernden Bezeich-
nung als ,,Flichtlinge” (bei 17 % der Fotos), oder Zugehérige einer Nationalitat, Ethnie
oder Religion (bei 22 % der Fotos; vgl. Auswertung: Frage 34), nicht automatisch die

absolute Selbsterméchtigung der Dargestellten. Armin Nassehi erldutert, dass auch das

49



Die Darstellung der ,,Anderen* im visuellen Ausstellungsdiskurs

Bestreben, das ,,den ,sprechenden Fliichtling® hervorbringen soll, der mehr von sich
preisgibt, als es Autochtone [sic!] missten” (Nassehi, zit. n. Eppenstein/Ghaderi 2017:
12) sich in eine Tradition der Bevormundung einreihe. Diese Tradition habe sich die Stra-
tegie der sprachlichen Partizipation und diskursiven Mitgestaltung zum Zweck einer
Selbstermachtigung einverleibt. Indem ,,die Position des Wissens, von der aus allgemeine
und erklarende Aussagen gemacht werden, besetzt [bleibt] von der westlichen Wissen-
schaft und den Subjekten, die im Namen dieser Wissenschaft sprechen und Erkenntnisse
sammeln konnen* (Klépping 2004: 132), werden die getatigten Sprechakte weiterhin von
den dominanten Verknappungsmechanismen kontrolliert. Wahrend die Namen der Dar-
gestellten in drei der zwolf Ausstellungen genannt werden, sind es davon nur noch zwei,
vom menschen zum fltichtling und Flucht.Punkt.Mensch, bei denen die Portréatierten selbst
zu Wort kommen (vgl. Auswertung: Frage 34, 35). Vor allem der letztere Katalog rdumt
den Texten gleich viel Raum ein wie den Portrats. Und auch wenn dieser bemihte,
sprachliche Versuch ,,die Ambiguitit von Fotografien nicht Gberwinden® (Brink/Wegerer
2012: 12) kann, und sie vielleicht sogar begrenzt und einschrankt, so wird diese Unge-
nigsamkeit der Interpretation von Fotografien und Texten und ihrer gegenseitigen Bezi-
ge in diesem Katalog immerhin im Vorwort von Joachim Wolbergs, Oberbiirgermeister
von Regensburg und Schirmherr von Flucht.Punkt.Mensch, thematisiert: ,,Der niichterne
und einfache Stil der Texte gibt wieder, auf welche Art die Portraitierten ihre Geschichte
erzéhlten — oft fehlten die Worte oder die Kraft, das verlorene Leben zu beschreiben —
und so schwingt zwischen den Zeilen Unbegreifliches mit.“ (zit. ebd.: 4). Trotz seiner
Position als Schirmherr, der die Einzelgeschichten der Dargestellten in einem Kontext
platziert und zusammenfasst und bewertet, verweist er gleichzeitig auch auf die Leerstel-
len, in den Texten, welche die Ambivalenzen der Bilder spiegeln mdgen und erahnen
lassen, was alles nicht versprachlicht werden konnte. Sprachliche Partizipation kann dann
hilfreich sein, wenn das Ungleichgewicht der diskursiven Beteiligung an sich problemati-
siert wird (vgl. Moser 2011: 247). AulRerdem sollten die partiellen Aussagen einzelner,
gefliichteter Frauen* nicht ausschlieBlich mit ethnischen, religiésen oder nationalen Zu-
gehorigkeiten verknupft werden, die simulieren, Wissen (ber die jeweilige Gruppe und
ein So-ist-es-gewesen generieren zu konnen (vgl. Wonisch 2012: 23), sondern vielmehr
als fragmentarische und individuelle Zeugnisse dessen, ,,wie Vergangenes gegenwartig
erinnert wird“ (Wonisch 2012: 27). Eine Steigerung der sprachlichen Beteiligung und
gleichzeitiger Minderung der Aneignung der Nicht-Muttersprachler*innen durch die

Sprache der Mehrheitsangehérigen kann einerseits darin bestehen, die sprachlichen Zei-
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chen unvollstandig oder fragmentiert den Fotos beizufligen. Dadurch kénnen sogenannte
Bedeutungslocher entstehen, kastrierte Worter, die mit der Linearitét eines vollstandigen
Sprechens brechen, und im weiteren Sinne als eine Infragestellung ,,,ménnlich* determi-
nierter Diskurse” (Klopping 2004: 135), d.h. der Wissenschaft, der dokumentarisch-
ethnografischen Bildproduktion und des technisch-apparativen Mediums, aufgefasst wer-
den konnen. Andererseits konnen die sprachlichen Zeichen auch in den Muttersprachen
der Dargestellten ohne eine Ubersetzung ins Deutsche oder Englische ausgestellt werden,
wie es bspw. Cornelia Mittendorfer in ihrer Ausstellung Destination: Hope?® getan hat.
Die Zeichen eines unentschlusselbaren Wissens konfrontieren die Betrachter*innen mit
dem westlichen, ethnografisch-anthropologischen Paradigma, fremde Erfahrungen und
Lebensformen Ubersetzen, erklaren und kontextualisieren zu wollen (vgl. Klépping 2004
137f). Wie in Minh-has Film Reassemblage 6ffnet sich dadurch ein Vakuum der Bedeu-
tung, das den Wissensdurst der Ausstellungsbesucher*innen unbefriedigt lasst, diese
stattdessen aber anregen kann, weiter die Nahe der Dargestellten zu suchen, um mehr

durch sie in Erfahrung zu bringen.

2.2.4. Fragmentierte Korper. Verweise auf ein Jenseits der
Bildflache

Die Verwendung verfremdender, d.h. unharmonischer und asymmetrischer Bildkadragen
stellen in Minh-has filmischen Arbeiten ein zentrales Instrument dar, um die Unmdglich-
keit einer vollstandigen Darstellung einer Person, Situation, Realitat oder eines Kontexts
anzusprechen: ,,But rather than reaching a point of completion where form closes down
on form, a closure can act simultaneously as an opening when it addresses the impossibil-
ty of framing reality in its subtle mobility* (Minh-ha/Lippit 2001a: 21f). In Anbetracht
einer solchen Offnung hin zur Imagination angesichts des Beschnittenen und Nicht-
Gezeigten tragt die Uberwiegende Entscheidung der Fotograf*innen fiir eine querformati-
ge Aufnahme im Untersuchungsgegenstand (72 % der Fotos sind querformatig; vgl.
Auswertung: Frage 6) hingegen eher zu einer Naturalisierung des Dargestellten bei, da
dieses Format am ehesten dem menschlichen Blickfeld entspricht (vgl. Riekert 2007).
Uber das Format eines Fotos hinaus ist vor allem die Wahl der EinstellungsgroRe beim

Austarieren von ganzheitlicher bzw. partieller Darstellung von Leben von grofRer Bedeu-

28 Die Ausstellung ist zwar im ausgewahlten Zeitraum ausgestellt worden, jedoch in Innsbruck und Wien
und nicht in der Bundesrepublik, weshalb sie leider nicht in den Untersuchungsgegenstand aufgenommen
werden konnte. Aufgrund der innovativen Umsetzung sprachlicher Partizipation sei deshalb an dieser Stelle
verwiesen.
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tung: ,,the close-up is condemned for its partiality, while the wide angle is claimed as
more objective because it includes more in the frame; hence it can mirror the event-in-
context more faithfully. (The more, the larger, the truer — as if wider framing is less a
framing than tighter shots.)* (Minh-ha 1990: 80). Minh-ha unterstellt damit distanzieren-
den Einstellungsgréfen, wie der Halbtotale (vollstdndige Darstellung eines Korpers), der
Totale (Darstellung des gesamten Kérpers in einem Raumausschnitt) und der Panorama-
Aufnahme (Darstellung eines Landschaftsabschnittes; vgl. Keppler 2013), dass hierbei
der Eindruck einer Eingrenzung und Begrenzung durch den Kamerafokus verleugnet oder
zumindest weniger sichtbar werde. Diese drei Einstellungsgrofien lassen sich bei 42 der
untersuchten Fotos antreffen (vgl. Auswertung: Frage 7), sodass aus quantitativer Sicht
im Untersuchungsgegenstand meinerseits kein allzu innovativer oder verfremdender Um-
gang mit der Kadrage festgestellt werden kann. Nichtsdestotrotz habe ich bei 22 % der
Fotos die Kadrage als eher grob, d.h. fir mich unkonventionell und aufféllig, eingestuft,
da die Bildrander wesentliche Elemente der Dargestellten (Teile des Kopfes, Gesichts
oder Rumpfes) abschneiden (vgl. Auswertung: Frage 11). Vor allem im Katalog
Flucht.Punkt.Mensch wird relativ konsequent eine grobe Kadrage verwendet, indem die
ausgewadhlten Portréts die Frauen* nicht nur direkt am Halsansatz bzw. auf Schulterhéhe
abschneiden und dadurch meinen Blick auf ihre Korper, deren Haltung, Figur und Klei-
dung verwehrt, sondern ihre Gesichter auch oben kurz oberhalb des Haaransatzes ab-
schneidet, im Fall von Betys Portrat (vgl. Reinig/Rith 2016: 27) sogar unterhalb des
Haaransatzes, wodurch die ovale Gesichtsform der Portrétierten, die einzige abgeschlos-
sene, korperliche Einheit dieses Fotos, aufgerissen wird und meine Wahrnehmung irri-
tiert. Meine Aufmerksamkeit fallt dadurch noch starker auf ihre Augen-, Nasen- und
Mundpartie, thre gewellte Haarstrahne und ihre bunten Ohrringe. Ihr L&cheln wirkt auf
mich sicher und freundlich und doch scheint dieses Portrét nicht ausreichend flr die Be-
friedung meiner Erwartungshaltung. Die enorme Nahe, die das groRRe Foto angesichts der
Close-up-Aufnahme herstellt, scheint mir im Widerspruch zu stehen, mit all dem, was
dieses Portrat mir nicht zeigen kann: ihren restlichen Koérper, Kleidung und Haltung,
Gliedmalien und die Einbettung in einen Kontext, ein Setting, einen Lebensraum. Meine
Betrachtung ihres Portrats bringt uns néher. Jedoch handelt es sich dabei um eine Nahe,
die bei mir vor allem Fragen nach ihren Briichen und weien Leerstellen aufwirft, anstatt
Vertrautheit und Komplizenschaft herzustellen. Klépping redet in Bezug auf Minh-has
Film Reassemblage von der ,,.Beschneidung des visuellen Vermdgens des Mediums*

(Klopping 2004: 138), die auf einen ,,Verlust der Blickmé&chtigkeit und der visuellen
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Kontrolle* (ebd.) abziele. Die grobe Kadrage regt demnach nicht nur meinen Imaginati-
onsraum an, indem ich mental zu erganzen versuche, was die engen Bildrander mir ver-
wehren (vgl. Schieder 2015: 47), sondern sie wehrt sich auch gegen das von Karl G. Hei-
der formulierte anthropologische Grundprinzip des ,,holism* (Kl6pping 2004: 122), d.h.
eine ganzheitliche Reprasentation von Menschen als ,,,whole people, whole bodies, whole
acts® als Garant fur einen vollstdndigen, ganzheitlichen Zugang zum Anderen* (Heider,
zit. ebd.: 118). Indem scheinbar alles gezeigt wird und alles sichtbar wird, d.h. vollstandi-
ge Korper in abgeschlossenen Settings, soll der Eindruck verfestigt werden, das Visuelle
ermogliche ,,ein vollstdndiges Bild einer Kultur, einer Institution, einer Person, eines
Korpers, einer Handlung“ (Kl6pping 2004: 122), von der aus Generalisierungen abgelei-
tet werden koénnen. Und eine solche anthropologisch kontrollierende Deutungsmacht tber
Korper, ,,die als nicht-zugehorig stigmatisiert werden“ (Kulagatan 2016: 111), bildet

letztendlich die Grundlage fir rassisierende und diskriminierende Ideologien.

Die Kopplung von der Sicht und dem damit einhergehenden Wissenserwerb spitzen sich
laut Freuds Psychoanalyse im Antlitz des nackten, weiblichen Koérpers zu, der nicht nur
fur die sexuelle Differenz, sondern, aufgrund der sichtbar werdenden Abwesenheit des
Phallus® und der damit zusammenhangenden Kastrationsangst, zum Inbegriff fir die ge-
fahrliche Grenzziehung zwischen Identitét und Alteritat werde (vgl. KIopping 2004: 142).
Im Untersuchungsgegenstand befindet sich nur das bereits in 2.1. erwdhnte Foto von
Nahr, das nackte Geschlechtsorgane zeigt. Diese Aufnahme erhélt jedoch erst durch die
pornografisch-kolonialistisch geprdagten Blickregime westlich sozialisierter Betrach-
ter*innen ihre voyeuristische Note, die angesichts der Nacktheit intimer Kdrperzonen
schnell erwarten, dass ihnen etwas Verborgenes, Verbotenes und Beschdmendes enthullt
werde (vgl. Klépping 2004: 142). Reinigs Portréats hingegen verwehren ein solch visuell-
anthropologisches Vorgehen. Stattdessen kann ich die ambivalente Né&he, die seine fast
fragmentartigen Close-ups evozieren, nach wiederholten Betrachtungen als angemessenes
Beispiel fur Reflexionen zu den fremden Anteilen innerhalb der eigenen Identitatsbildung
nehmen: Ausgehend von der Hybriditat der Subjekte, die sich mit Foucaults Worten als
eine ,,Aktualisierung einer ,Subjektposition‘“ (Reckwitz 2008: 24) bezeichnen lasst, kann
ich diese ambivalente N&he zwischen dem Portrat und mir als eine Auslagerung innerer
Fissuren betrachten: Auch innerhalb meiner eigenen, kontingenten Subjektposition, die
sich kontinuierlich neu Identitdten aneignet und sich dadurch von Anderen abgrenzt (vgl.

Nancy 2010: 76), begegne ich kontinuierlich Teilen meines Selbst, die mir neu und
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fremdartig vorkommen und ich lieber als ausgrenzungswirdig einstufen méchte. Da sich
diese Begegnung innerhalb meiner mentalen Reflexion des Selbst abspielt, entsteht auto-
matisch eine Nahe zwischen meinen voneinander differenten Anteilen. Diese N&dhe be-
trachte ich in Anlehnung an Nancy als analog zu der Beziehung zwischen mir und Ande-
ren. Jedoch basiert diese Nahe nicht primér auf einer Sympathie oder Antipathie, sondern
vielmehr aus einer ambivalenten Mischung aus Ablehnung und Identifikation mit dem
Fremden, wie die Psychoanalytikerin und Philosophin Julia Kristeva beschreibt: Dieser
auf Nahe basierende Widerspruch verwischt meine imaginierten Grenzen und lasst mich
auf beunruhigende Weise meinen Kontrollverlust spiren (vgl. Kristeva, zit. n. Zimmer-
mann 2012: 67f). Im besten Fall fihrt dieser irritierende Moment zu einer bewussten
Verhandlung dieser Konfrontation von vertrauten und fremden Elementen. Kristeva defi-
niert die Wahrnehmung des Fremden als das Bewusstsein meiner eigenen Differenz, die
verbindend wirken konnte, ,,wenn wir uns alle als Fremde erkennen® (Zimmermann
2012: 41) wurden. Jedoch argumentiere ich nicht im Sinne einer Auflésung von Differenz
und Alteritat und proklamiere absolute Gleichheit, sondern verspreche mir in Anlehnung
an Ralf Schoppner mehr Hoffnung auf den Schutz von Leben, indem die Achtung von
Fremdheit — sowohl der innerlichen als auch der &uf3eren — kultiviert wird (vgl. Zimmer-
mann 2012: 30). Die Anerkennung der eigenen fremden Anteile kann meines Erachtens
einen entscheidenden Beitrag zu einer demutigeren, d.h. weniger eindringlichen Haltung
in der Begegnung mit den &uBerlich, fremden Anteilen leisten. Indem Fotos, wie bspw.
jene in Flucht.Punkt.Mensch, auf die konventionellen Formen der vollstdndigen Repré-
sentation gesellschaftlich markierter Anderer verzichten, kénnen sie meines Erachtens
durchaus zur Erziehung zu einer gentigsameren Erwartungshaltung als Betrachterin* bei-
tragen, die mich dazu anhélt, malvoll Einblicke in fremde Lebenswelten zu suchen, um
damit Erkenntnis tber Andere und mich zu gewinnen. Die Betrachtung von Betys Portrét
ermoglicht mir Nahe zu erleben, obwohl ich spire, wie viel mir innerhalb dieser Nahe
mit Betys Angesicht verborgen bleibt. Die Unmdglichkeit, visuelle Transzendenz erken-
nen, aushalten und wertschatzen zu lernen, wird im folgenden GroRRkapitel genauer be-

leuchtet.
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2.3. Filter der Opazitat. Vom Widerstand gegen das
Verlangen nach Transparenz

,»Warum mussen wir Menschen nach dem Mafstab

westlicher Vorstellungen von Transparenz beurteilen?

... Meiner Meinung nach hat eine Person das Recht, opak zu sein.**
(Glissant, zit. n. Loock 2012: 73)

Eine weitere Moglichkeit, das Dilemma zwischen einer ethnografisch-panoptischen Be-
richterstattung und einer Unsichtbarmachung von Marginalisierung und Diskriminierung
zu umgehen, stellt die Anerkennung des Rechts auf Opazitat dar, wie Glissant es prokla-
miert hat. Fur ihn deklariert die Opazitat eines Bildes dessen Unmdglichkeit die ,,Wahr-
heit” des dargestellten Subjekts einzufangen und sie tiber das verwendete Medium Ande-
ren zugénglich zu machen (vgl. Demos 2013: XX). Diese Verweigerung des Zugangs zu
einer imaginierten, tieferen Ebene eines Zeichens — im Kontext dieser Arbeit eines Bildes
— ermdglicht es einem Werk und den damit zusammenhangenden Subjektpositionen laut
Minh-ha, die eigene Medialitat und die damit zusammenhangenden Prozesse der Bedeu-
tungsproduktion in Frage zu stellen: ,,A gift, by which the work is freed from the tyranny
of meaning as well as from the omnipresence of a subject of meaning [...] What the cam-
era in fact grasps is the ,natural* world of the dominant ideology“ (Minh-ha 1990: 96).
Der Spielraum, welcher der Dokumentarfotografie letztendlich bleibt, ist es die stark ver-
knappenden Darstellungskonventionen der eigenen Medialitat, des eigenen Genres und
dessen Ideologie zum Hauptthema zu erkldren, anstatt die Illusion einer westlichen, visu-
ellen Anthropologie zu néhren, tatséchlich eine vollstandige Einsicht in fremde Kulturen
und deren Individuen zu erméglichen (vgl. Klépping 2004: 151; Caron 1998: 356). Dies
verlangt nach der Suche des Abwesenden, der Leerstellen, Briiche und Fragmentierungen
sowie weiteren Stilmitteln wie Unscharfe, ausbleibende Farbgebung, Unter- oder Uberbe-

lichtung.

Im Untersuchungsgegenstand konnte ich bei 67 Fotos irgendeine Form von Briichen mit
der harmonischen Erfillung meiner Wahrnehmungserwartungen ausmachen (vgl. Aus-
wertung: Frage 29, 30). Besonders haufig wurde diese Irritation durch den Verzicht auf
Farbigkeit (29 %), ein kompositorisches Ungleichgewicht (23 %), eine unklare Raumsi-
tuation des Bildausschnittes (21 %) oder eine grobe Kadrage (20 %) herbeigefiihrt. Diese

Auslassung einzelner Bildkonstanten ist bei Weitem nicht mit der vollstandigen Unsicht-
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barkeit gleichzusetzen (vgl. Demos 2013: 157f%°). Es entstehen durch diese unterschiedli-
chen und unregelméRig auftauchenden Strategien des Nicht-Zeigens konstitutive Liicken,
Bruchstellen, die den gleichmé&Rigen Spaziergang meiner Augen durch die Ausstellungs-
kataloge ins Stolpern bringen (vgl. Bruns 2010: 100). Dieses Straucheln meiner Erwar-
tungshaltung als Betrachterin* ist auf den Entzug eines angedeuteten Subjekts in die Ab-
wesenheit zuriickzufuhren. Mein anthropologisches Verlangen danach, Einsicht in die
Lebensrealitdt und Beweggriinde eines Menschen zu erlangen und mich — positiv oder
negativ — mit seiner &uBeren Figur zu identifizieren, wird mir hier unmdoglich gemacht.
Besser so. Enden diese Formen jeder noch so wohlwollenden Identifizierung doch meist
nur ein weiteres Mal im Einverleiben der ,,Anderen* (vgl. Demos 2013: 156). Im Idealfall
gelange ich wahrend der Betrachtung eines opaken Fotos zu der Erkenntnis, die Pravu
Mazumdar formuliert, dass es sich bei dem Bild nicht um eine Représentation, eine Do-
kumentation einer auBerbildlichen Realitat handelt, sondern um einen eigenstéandigen
Kdrper mit einer eigenen Materialitdt und der Dichte eines Objekts, dessen flache Ober-
flache ich nicht zu durchdringen vermag, weil ohnehin nicht das dahinter liegt, was ich
erwarten wirde (vgl. Mazumdar 2004: 229). Oder mit Nancys Worten gelingt es mir zu
begreifen, dass ein Bild vor allem die Absenz eines vermeintlich dargestellten Lebewe-
sens sei, indem es ihm &hnelt (vgl. Nancy 2012: 119). Beim Betrachten eines Portréts
rihren wir ,,an die Intensitat jenes Entzugs oder Uberschusses* (Nancy 2012: 21f), die
uns fasziniere und Lust bereite. Statt also dem gierigen Verlangen zu fronen, alles sehen,
durchdringen und dadurch begreifen zu wollen, Iasst sich in Anlehnung an Glissant die
ethisch-normative Maxime formulieren, sich demutig mit dem Nicht-Sehen und Nicht-
Verstehen der Kdrper und Lebensformen Anderer anzufreunden: ,,Il ne m’est pas néces-
saire que je le ,comprenne‘.... Il ne m'est pas nécessaire de devenir I’autre (de devenir

autre) ni de le ,faire* a mon image* (Glissant, zit. n. Caron 1998: 358).

An dieser Stelle sei auf einen der zwolf Ausstellungskataloge hingewiesen, nirgendwo ist
hier des Fluchtlingsrat NRW, der sich insofern von den anderen Katalogen unterscheidet,
da von 112 Fotos nur auf 20 davon Menschen abgebildet sind, und diese in Anlehnung an
die textlichen Markierungen nur zum Teil eine Flucht hinter sich zu haben scheinen. Kei-

nes dieser Fotos zeigt Frauen* oder Madchen*, die geflohen sind*’. Auch wenn dieser

29 Moreover, opacity does not equal erasure. Glissant is clear on this account: ,The opaque is not the ob-
scure®; instead, it is ,that which cannot be reduced,‘ saving one from ,unequivocal courses and irreversible
choices.** (Glissant, zit. n. Demos 2013: 157f).

%0 Die Reihe ich fliege nach Deutschland zeigt Fotocollagen von einer jungen Frau*, die nach Deutschland
ausgewandert ist. Migration reicht jedoch nicht als Kriterium aus, um in den engen Fokus meiner Analyse
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Katalog auf Darstellungen von Médchen* und Frauen* in einem Fluchtkontext verzichtet
und ausschlieBlich Méanner* zeigt oder andeutet, unterscheidet sich dieser Katalog grund-
legend von den restlichen elf, da das Ausstellungskonzept vielmehr versucht eine Multi-
perspektive zu imitieren, welche der Wahrnehmungsstimmung Migrierender nahekommt,
anstatt diese selbst in den Fokus der Kamera zu zwéngen (vgl. Zobel 2015: 26). Diese
ganz andere Qualitat der Ausstellungskonzeption, die zunehmend in kinstlerischen Aus-
stellungen angestrebt wird, birgt viel Potential fiir einen N&hrboden der Begegnung zwi-
schen Identitdt und Alteritdt. Hinzukommt, dass die identifizierbare Abbildung von
Fluchtenden und Gefliichteten fiir sie selbst und ihre zuriickgelassenen Familien ein ver-
heerendes Ausmal® annehmen kann, da ihnen Konsequenzen drohen, wenn ihre Flucht
bemerkt wird (vgl. Flichtlingsrat NRW 2013: 75). Dieses existenzielle Risiko, das von
der Veroffentlichung von Fotografien ausgeht, wird leider nur in diesem Katalog explizit
reflektiert. Nichtsdestotrotz leistet der sehr opak arbeitende Katalog nirgendwo ist hier
aufgrund der ganzlichen Ausblendung von Fragmenten weiblich konnotierter Korper kei-
nen Beitrag zum Diskursstrang der Darstellung von fliichtenden und geflichteten Frau-

en*.

Aber auch in der Reflexion eines Siegers des World Press Photo-Wetthewerbs wird die
unbedingte Notwendigkeit eines Konsens* zum Fotografieren deutlich: ,,Als ich ein Foto
machte, stand einer der Manner auf und rief mir zu ,Keine Fotos, keine Fotos!* Tut mir
leid, sagte ich, ich hatte Sie fragen missen. Setzen Sie sich zu mir, sagte er. Wir redeten
bis zum néchsten Morgen um 9“ (Warren 2016: 6). Die beschriebene Dissonanz zu Be-
ginn der Begegnung zwischen Fliehenden und Fotografen® wird letztendlich ausschlag-
gebend fiir eine intensivere Auseinandersetzung miteinander, als es die geschossenen
Fotos gewesen waren. Deshalb mdchte ich zusétzlich eine weitere Maxime formulieren.
namlich die der ,,Wahrung eines angemessenen Abstands“ (Zizek 2015: 67), den Slavoj
Zizek als ,,Code der Diskretion“ bezeichnet (ebd.). Die Verletzbarkeit angesichts einer
raumlichen Néhe zwischen Menschen betrachtet neben Zizek auch Wolfgang Bartholo-
maus als ein sehr verstérendes Moment, der verwunden, verunsichern und auch bedroh-
lich wirken kann. Letztendlich ist es jedoch dieser Nahrboden der Vulnerabilitat, wie der

Bericht des Fotografen* veranschaulicht, der eine aufwiihlende Nahe zul&sst, die Anders-

aufgenommen werden zu kénnen (vgl. Flichtlingsrat NRW 2013: 37-43). AuRerdem werden im Rahmen
der Reihe lumpenzeug zwei Einzelportrats von Roma-Frauen* gezeigt. Inwiefern diese jedoch einen Orts-
wechsel hinter sich haben und ob dieser fluchtartig geschehen ist, lasst sich aus dem Intertext nicht ansatz-
weise erschlielen (vgl. ebd.: 63-66).
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heit bewahren kann (vgl. Zimmermann 2012: 29). Nichtsdestotrotz bedeutet diese auf
Kommunikation und Verhandlung basierende Nahe auch eine Zunahme an konfliktrei-
chen Unstimmigkeiten. Aus diesem Grund kann es in pluralistischen Gesellschaften fur
ein friedliches Zusammenleben manchmal durchaus auch forderlich sein kann, Abstand
zu wahren und Entfremdung zu tolerieren (vgl. Zizek 2015: 67f). In Bezug auf die Foto-
grafie bedeutet dies nicht nur, dass eine Ethik der offen kommunizierten Verhandlung
von Nahe und Distanz zwischen Fotografierenden und Fotografierten unverzichtbar ist,
sondern dass auch wie Sontag in ihrem spateren Werk hervorgehoben hat, nicht blof3 em-
pathische Nahe, sondern gerade die Distanz der Betrachter*innen zum Fotografierten —
eine Haltung, die sich von schlichter Gleichgiltigkeit absetzt — zur ,,VVoraussetzung
Kritischen Sehens*** (Brink 2010: 108) wird.

2.3.1. Schemen. Verweigerung der Durchsicht

Eine Mdglichkeit eines der zentralen, westlichen Paradigmen des Wissenserwerbs in Fra-
ge zu stellen, kdnnen bildnerische Mittel sein, die eine Gberdurchschnittliche Dunkelheit,
Unscharfe oder Farblosigkeit zulassen, durch die eine unhinterfragte Vermittlung eines
Motivs an die Augen der Betrachter*innen verhindert wird. Indem Platons und Freuds
Beitrdge zum westlichen Erkenntnisdiskurs nachhaltig dunkle Hohlen mit Unwissen,
Blindheit und Kastration in direkten Zusammenhang gesetzt haben, wéhrend Licht und
die Mdglichkeit zu sehen, mit Erkenntnis, Wahrheit und Macht verbunden wurden (vgl.
Klopping 2004: 161, 175), bedeutet die Fotografie, die Licht-Schrift, eine Verdopplung
dieser Logik: die sichtbare Dokumentation einer sichtbargewordenen Wahrheit. Indem
darlber hinaus Dunkelheit und damit das Nicht-Wissen mit Schwarz verknupft sind, lasst
sich auch hier, so Klopping in Anlehnung an Clyde Taylor, eine subtile Form von Ras-
sismus ausmachen, welche das System der Hierarchisierungen von Hautfarben bestatige
(vgl. Klopping 2004: 186f). Die Entscheidung fiir Farben und Lichtsituationen sind des-
halb nicht ausschlieBlich &sthetischer Natur oder situationsabhdngig, sondern auch stets
an deren internalisierte Bedeutungen und Aussagekrafte gekoppelt (vgl. ebd.). Um aus
dem Zirkelschluss, Wahrheiten iber Menschen produzieren und erkennen zu wollen, aus-
treten zu konnen, lohnt sich deshalb die Arbeit mit Stilmitteln, welche das Paradigma
(Durch)Sicht-gleich-Wahrheit in Frage stellen kénnen. Dazu gehort zundchst einmal die
fotografische Unterbelichtung, die starker als ausreichend belichtete oder Uberbelichtete
Bilder eine distere, geheimnisvolle oder mysteriése Stimmung evoziert. 14 % des Unter-

suchungsgegenstandes weisen dieses stilistische Phdnomen auf, das in den Katalogen
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Lumix, World Press Photo, Odyssee Europa und Die vergessenen Fliichtling Stidosteuro-
pas am héufigsten auftaucht (vgl. Auswertung: Frage 4). Dies ist zum Beispiel der Fall
bei dem Foto ,,Die Angehorigen eines vom Hund gebissenen Jungen warten in einem
verlassenen Geb&ude. Leer, Sudsudan, 2015 aus der Fotoreportage Crisis in Unity von
Dominic Nahr (vgl. Lumix 2016: 135): Eine Frau* stitzt sich auf ihren Ellenbogen und
hat sich weit nach hinten gelehnt. Rechts von ihr, von der Kamera aus gesehen hinter ihr,
steht ein kleines nacktes Kind, das ihr ber den Kopf streichelt. Die Raumsituation und
ihre Korperposition bleiben aufgrund eines sehr beschrankten Lichtkegels von links oben
fast vollig unklar, sodass sogar ihr rechtes Auge und das Gesicht des Kindes in einem
absorbierenden Schlagschatten ihrer eigenen Korper verschwinden. Nichtsdestotrotz bie-
tet dieses Foto noch zu viele Anhaltspunkte, aus denen ich mir als voreilige Betrachterin*

eine Wahrheit zu den Dargestellten konstruieren kann.

Der Verfremdungseffekt der Unterbelichtung verstarkt sich jedoch, wenn er mit dem
Verzicht auf Farbigkeit, wie z.B. bei Schwarz-Weil3-Fotografien, auftaucht. Insgesamt
handelt es sich bei 30 % der 86 Fotos um Schwarz-Weil3-Fotos (vgl. Auswertung: Frage
4). Viele Fotograf*innen beschreiben in den untersuchten Katalogen, dass ihre Entschei-
dung fur Schwarz-Weil3-Fotos eine Abstraktion des Geschehenen herbeifiihre und sich
dadurch von der Grausamkeit des tatsachlich Erlebten distanziere (vgl. Odyssee Europa:
48). Fotos mit Farbigkeit hingegen verstarken einerseits eine Schockwirkung aufgrund
eines erhdhten Naturalismus (vgl. Sontag 2005: 47). Andererseits konne ihre Farbigkeit
auch von dem gezeigten Ereignis ablenken, so der Magnum-Fotograf* Abbas (vgl. Odys-
see Europa: 55). Ein fir mich symboltrachtiges Beispiel ist das vierte Foto aus dem Kata-
log Die vergessenen Flichtlinge Stidosteuropas von Tim Freccia. Das Foto zeigt die Fas-
sade eines einstockigen Holzhauses, vor dessen offener Tur ein &lterer Mann* sitzt, der in
die Kamera blickt. Durch die getffnete Tir wird der Blick auf einen kleinen Teil des
Hausinneren freigegeben, wo eine Frau* an der Wand lehnt, die ebenfalls aus dem dunk-
len Hausinneren nach drauf3en in die Kamera blickt. Fur den AulRenbereich ist die Licht-
einstellung der Kamera angemessen gewesen, der Blick ins Hausinnere wurde dadurch
jedoch unterbelichtet, sodass nur die Augen und die Lichtreflexe auf der Haut des Ge-
sichts und des Dekolletés der Frau* aus dem dunklen Hausinneren erkennbar sind. Auch
wenn ich in diesem Foto einerseits eine sehr stereotype, heteronormative Raumaufteilung
und damit zusammenhangende Zusténdigkeiten bestatigt sehe (Die Frau* kiimmert sich

um den Haushalt, der Mann* bewacht diesen Haushalt mit der Frau* darin), so bleibt der
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Haushalt aufgrund seiner Opazitat, seiner Undurchdringlichkeit fir meinen Blick doch
auch eine Art Ruckzugsort vor unangenehmen, neugierigen Blicken. Die Frau* zeigt sich
aus eigenen Stiicken am Eingang, blickt aus der Dunkelheit heraus, und es scheint ihr
freizustehen, sich jeden Moment wieder in die wabernde Masse der Dunkelheit zuriick-
ziehen zu konnen. Innerhalb meines Untersuchungsgegenstandes konnte ich fir dieses
Foto von Tim Freccia unter den Fotos von Ed Kashi in der Ausstellung Fluchtbilder /
Refugee Fotos ein Pendant ausmachen, das in diese Form der Opazitit eingedrungen ist.
Es handelt sich um das funfte Foto seiner Reihe und zeigt ebenfalls eine provisorisch
etablierte hdusliche Situation — dieses Mal jedoch aus der Innenperspektive: Wahrend
eine altere Frau* in der Bildmitte vor einer Zeltplane steht, die als Wand dient, liegt
rechts von ihr eine jingere Frau* unter einer Decke auf dem Boden. Am ge6ffneten
Hauseingang links steht ein alterer Mann* an der Schwelle, halb ins Innere zur Kamera,
halb nach drauBen gewandt. Die Tatsache, dass die hellste Stelle der Bildflache die Tiir-
schwelle ist, knlipft an die metaphorische Tradition des Hohlengleichnisses an. Der
Mann* steht an der Schwelle zur Erkenntnis, wéahrend die Frauen*, von denen die Jinge-
re in meiner Lesart in irgendeiner Form beeintréchtigt zu sein scheint, im Inneren verwei-
len. Anders als in dem zuvor beschriebenen Foto von Tim Freccia wird hier das opake
Innere ausgeleuchtet und fotografisch festgehalten. Wahrend der Kdrper der liegenden
Frau* sich gerade eben noch in die spérliche Opazitat der Decke zurlickziehen kann (nur
ihr Kopf schaut hervor), wird die stehende Frau* vor der kréftig blauen Plane von der
Kamera angeprangert. Lediglich ihre langen Kleider und Tiicher gewéhren ihr einen ge-
wissen Entzug von der Kameralinse. Anstatt eines unterbelichteten Hausinneren gibt es
hier einen Uberbeleuchteten Auf3enraum, der durch den blendenden Lichteinfall glorifi-
ziert wird. Das Setting beider Fotos mag auf den ersten Blick sehr ahnlich sein. Mit dem
Recht auf Opazitat im Hinterkopf werden mir jedoch das subversive Potential des erste-
ren und die enorme Grenziberschreitung des zweiten Fotos durch die fotografische Aus-

leuchtung eines provisorischen Schutzraums bewusst.

Das grofte Potential dieser Form der visualisierten Opazitat birgt fir mich jedoch das
Foto einer Grenzlberfahrt in die tlrkische Provinz Hatay des Magnum-Fotografen* Moi-
ses Saman in der Reihe Blrgerkrieg in Syrien im Katalog Odyssee Europa (s. Fig. 6).
Das Schwarz-WeiR-Foto ist verschwommen und von einer kornigen Struktur geprégt,
was auf die sehr dunklen Lichtverhaltnisse zuriickzufiihren sein wird. Ich sehe ein kleines

beladenes Botchen, das auf einem Fluss treibt, an dessen Uferbdschung die Silhouette
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eines Menschen mit Hose und gespreizten Beinen steht. Am schiefen Horizont ist ein
heller Himmel zu erkennen. Abgesehen von den hellen Spiegelungen des Himmels im
Fluss ist das Foto sehr dunkel. Es vermischen sich in diesem Werk somit Unterbelich-
tung, Abwesenheit von Farbigkeit sowie Unscharfe und Grobkornigkeit. Erst der Begleit-
text erklart, dass es sich bei den Schemen um eine Frau*, einen Mann* und ein Baby
handelt, die ,,von einem syrischen Schmuggler Gber den Fluss* (ebd.) gefahren werden,
wéhrend ein Anderer am

vorderen Ufer, d.h. im

Moises

Bildvordergrund auf sie  saman

Hatay Provinz/
Turkei,

wartet. 2012

Biirgerkrieg
in Syrien

Ohne diese Beschreibung
wire das Foto beinah Wk
durch das Raster der Ein-
grenzung meines Unter-
suchungsgegenstands

gefallen. Dieses Foto, das

der Fotograf selbst als

»leise[s] Bild* beschreibt, ™" 18€=107
Figur 6: Foto von Moises Saman in Odyssee Europa, S. 106f.

feuerte, nachdem es in
einer tlrkischen Tageszeitung auf der Titelseite abgedruckt worden war, die 6ffentliche
Debatte an, wie den ankommenden syrischen Fliichtlingen zu helfen bzw. mit ihnen um-
zugehen zu sei (vgl. ebd.). Die enorme Entindividualisierung, welche diese vierfache Re-
duktion der Darstellung mit sich fuhrt, mag abstrahierende und generalisierende Diskurse
visualisieren kdnnen, ohne ihnen ein konkretes Gesicht, einen ethnisierten Phanotyp oder
einen kulturalisierten Kleidungsstil aufzudriicken. Aber auch die Relevanz der Dunkel-
heit und Nicht-Sichtbarkeit fir den Erfolg der illegalisierten Grenziiberquerung, fur die
ein Blitzlicht bereits der Verrat bedeuten wirde, wird durch die fotografische Opazitét
angedeutet, wie der Gewinner des World Press Photo-Wettbewerbs Warren Richardson,
der eine dhnliche Situation eingefangen hat, reflektiert: ,,Es war gegen drei Uhr morgens.
Ich konnte nicht blitzen, wéhrend die Polizei diese Leute sucht, damit hatte ich sie verra-
ten. Darum musste der Mondschein reichen® (Richardson 2016: 7). Wirde dem Transpa-
renzverlangen der westlichen Betrachter*innen an den Ausstellungsorten nachgegeben,

waére die Flucht der Dargestellten zum Scheitern verurteilt und ihr Leben erneut direkt
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oder indirekt stark bedroht. Auch hier lasst sich das subversive und respektvolle Potential
dieses Fluchtfragments vor allem durch die Gegeniiberstellung mit einem Foto des ande-
ren Extrems erkennen, das ebenfalls von einem Magnum-Fotografen* geschossen worden
ist. Ein Foto von Patrick Zachmann aus der Reihe Flucht Gbers Mittelmeer zeigt ein
Schlauchboot voller Menschen mit Schwimmwesten und erhobenen Armen, das in der
Dunkelheit treibt (vgl. Odyssee Europa: 76f). Der einzige Lichteinfall stammt von einem
Suchstrahler, der aus der Richtung der Fotokamera kommt und die Menschen im
Schlauchboot heftig blendet, sodass diese vermutlich kaum etwas sehen konnen. Das
Licht dient der Kontrolle, der Lokalisierung der lllegalisierten und der Erzeugung ihrer
Ohnmacht. Wéhrend die unsichtbaren Grenzkontrollen die Flichtenden in der Dunkelheit
mit Hilfe des Lichts entlarven, bleiben diese fur die Betrachter*innen ganzlich unsichtbar.
Sehr verwerflich ist bei dieser Fotografie-wider-Willen, in Anlehnung an Brink, die Posi-
tionierung und die damit zusammenhéangende Komplizenschaft der fotografierenden Per-
son, welche die Szene von dem Boot der gewaltanwendenden Grenzkontrolleur*innen
aus festhalt (vgl. Brink 2010: 116). Eine solch fatale Komplizenschaft umgeht das Foto
von Moises Saman, indem es aus der N&he der Illegalisierten fotografiert und ihre Opazi-

tat zu wahren versucht, anstatt von ihrer Entdeckung zu profitieren.

2.3.2. Verfremdende Kontextualisierungen

Eine weitere Moglichkeit einen generalisierenden Wissenserwerb (ber Nicht-
Mehrheitsangehorige zu stéren besteht in einem verwirrenden Spiel mit dem Kontext, in
dem Menschen fotografisch dargestellt werden. Heider nennt den Anspruch ,,alles [Herv.
I. Org.] zu sehen* (Kl6pping 2004: 122) fur ethnologische Filme als erstrebenswert und
verurteilt Nahaufnahmen deshalb, da so Kdrperfragmente von einem vermeintlich Gan-
zen isoliert wirden. Die Portréts des Katalogs Flucht.Punkt.Mensch von Reinig widerset-
zen sich durchgehend dem Holismus-Prinzip, indem sie die Dargestellten alle in einer
sehr ahnlichen Aufnahmeeinstellung auf Augen, Nase und Mund reduzieren. Durch diese
enorme Reduktion der Menschen auf ihr Gesicht entfaltet sich nicht nur das subversive
Potential einer Thematisierung des Mediums durch die Fragmentierung der Korper (vgl.
2.2.4.), sondern ebenso werden die Dargestellten an den in die Kamera gerichteten Bli-
cken, die sich wie ein roter Faden durch den Katalog ziehen, aufgefadelt und mit mir, der
Betrachterin*, verbunden. Dies erzeugt bei mir stark den Eindruck einer Begegnung auf
Augenhohe. Die Gesichtsausdrucke, welche die Augen umranden, sind unterschiedlich
und subtil. Was hinter diesen Augen liegt, weil3 ich nicht. Und dieses Unwissen, die
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Verweigerung einer ethnografisch-kulturellen Einsicht (vgl. Demos 2013: 145), wird flr
mich durch den flach weil’en Hintergrund offenbar: ,,ein weiRes Nichts. Keine Kleidung,
die ablenken konnte, kein mitleiderregender Hintergrund mit zerstérten Hausern, keine
Trénen, kein gekunsteltes Lachen, keine gestellten Posen — einfach nur Nahaufnahmen
von Menschen® (Wolbergs, zit. n. Reinig/Rith 2016: 3). Eine solche Abschneidung der
Tiefenwirkung eines Bildes — in diesem Falle erzeugt durch einen form- und farblosen
Hintergrund sowie eine minimale Scharfentiefe — erkennt Mazumdar in Edouard Manets
Werk, das auf die eigene zweidimensionale Materialitat des Bildmediums verweist, in-
dem ,,die Figuren darin wie Reliefs in einem Fries herausragen“ (Mazumdar 2004: 229).
Diese Leerstellen, welche die weiRen Hintergriinde erzeugen, bilden ein Vakuum zwi-

schen Wahrheit und Bedeutung. Peter Braun nennt dieses Phdnomen einen

reflexiven ,negativen Raum*: ,ein rdumlich und zeitlich zu verstehender Zwischenraum, der
nicht vorschnell das Gesehene und Gehdérte mit seiner Bedeutung und diese mit seiner
Wabhrheit identifiziert, sondern zwischen ihnen einen Raum der Reflexion eroffnet. [...] Es
ist ein leerer Raum, der, indem er letztlich immer wieder auf sich selbst zurtickfallt, eine
unabschlieBbare Bewegung in Gang setzt, durch die das Prozessuale vor das Fixierte, die
Bewegung vor die Gestalt, das Denken vor den Gedanken tritt.* (Braun, zit. n. KIépping
2004)

Ich bin namlich zufrieden

mit all dem,

was ich erreicht habe.
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Reinigs Portrats arbei- Figur 7: Foto von Cornelia Suhan in vom menschen zum fliichtling, S. 24f,

ten mit einer bewusst

gewahlten Leerstelle, welche die Erzeugung eines Kontexts, eines Hintergrunds, dem,
was hinter den dargestellten Menschen liegt, verweigern, und damit auf ihre Autoritat als
Visualisierungsmedien von kulturalisierten und ethnisierten ldentitaten verzichtet (vgl.
Klopping 2004: 168f). Auf diese Weise wird eine Kontextualisierung abgelehnt, die laut
Jens Ruchatz nicht Aufschluss tber einen sozialanthropologischen Umstand geben soll,
sondern vielmehr diesen zusétzlich verzerrt und pauschalisiert: ,,Der Kontext ist mithin
nicht die Losung, sondern Teil des Problems.” (ebd. 2012: 21). Darlber hinaus scheint
die intertextuelle Einbettung der Bilder zu einer Art imagindarem Hintergrund zu werden,
den die Betrachter*innen im Kopf erganzen kénnen. Im Vorwort des Katalogs erklart
Wolbergs, die Symbolik des weien Hintergrunds, der als das weilRe Blatt ihrer Zu-
kunftsperspektiven verstanden werden kann, das die Vergangenheit ausblendet und Raum
fur all die unsicheren Hoffnungen, neuen Mdglichkeiten, aber auch fir die Haltlosigkeit
und Identitatsverluste schafft (vgl. ebd., zit. n. Reinig/Rith 2016: 4f).

Ein weiteres Bespiel des Bruchs mit konventionellen Kontextualisierungen flichtender
oder gefliichteter Frauen* lasst sich im Katalog vom menschen zum fllichtling feststellen.
So présentiert sich bspw. Leila El Harati (s. Fig. 7) elegant gekleidet und mit Unterlagen
im Arm in einem Containerdorf, das als einer der konventionellen Hintergriinde in die-
sem visuellen Diskursstrang nur allzu sehr meine Erwartungshaltung erfillt (vgl. Auswer-
tung: Frage 13%%). Der Bruch dieses Fotos mit meiner Erwartungshaltung geschieht durch
die Haltung, Kleidung und Ausstrahlung der fotografierten Frau* sowie durch die unter-
legene Kameraperspektive auf sie: Sie tragt eine elegante, dunkle Hose, Stiefel und einen
dunklen Anorak, darunter eine hellblaue Bluse. Ihr braunes, langes Haar fallt ihr glatt
uber die Schultern. Sie ist geschminkt und héalt Unterlagen und Kugelschreiber im Arm.
Sie wirkt geschaftig und professionell, aber auch nachdenklich. Ihr Kleidungsstil ent-
spricht einem europaisch-modischen Ideal und weist keinerlei Elemente auf, die ich als
traditionell bzw. nicht-européisch lesen wiirde. Dieser Kleidungsstil hebt sie in meinen
Augen aus den bescheidenen und hilfsbedlrftigen Umstanden heraus, die ich in diesem
Containerdorf erwarte. Vielmehr regt sich in mir die Ahnung, dass diese Frau* dort arbei-
tet, um den Lager-Bewohner*innen, von denen sich im Hintergrund schemenhaft zwei

erkennen lassen, bei den biirokratischen Vorgangen zu helfen, sei es als Ubersetzerin*

31 16 % der 86 Fotos zeigen eine Situation in einer Behelfsunterkunft, einem Camp oder Lager.
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oder Betreuerin*. Auf diese Weise vermischt sich die gegenwaértige Realitdat mit einer
imaginaren Vision, die als Realitat inszeniert und fotografisch festgehalten wird. Eine
Fiktion wird als dokumentarische Realitat visualisiert und erweitert auf diese Weise die
Darstellungskonventionen und Zukunftsperspektiven gefllichteter Frauen* in Deutsch-
land (vgl. Moser 2011: 245). Durch die fotografische Visualisierung einer solch unerwar-
teten Szene, die von mir als Betrachterin* als ambivalent wahrgenommen wird, da ich
nicht sicher bin, inwiefern es sich um eine Inszenierung oder um die Dokumentation ei-
ner Alltagsszene handelt, fihrt, wenn nicht automatisch zu einer erhéhten Integrations-
wahrscheinlichkeit auf dem Arbeitsmarkt, so immerhin zu einer Ausweitung des imagi-

nierten Handlungsspielraums, in dem sich gefliichtete Frauen* verorten kénnen.

Ein letztes Beispiel, das im weiteren Sinne mit einer Verfremdung des Kontexts arbeitet,
ist das Foto 1 aus dem World Press Photo-Katalog (s. Fig. 8). Indem eine Gruppe von
funf Frauen*, Mé&dchen* und Kindern vor einem schwarzen Fotokarton arrangiert und als
Familie inszeniert wird, und gleichzeitig Rander und Halterung des Hintergrundkartons in
den Bildausschnitt aufgenommen worden sind, wird die inszenierte Situation des Famili-
enportrats vor einem weiteren Hintergrund, dem eines Flichtlingslagers im Bekaa-Tal im

Libanon offenbar.

Diese Sichtbarmachung der

medialen Dokumentation legt
bei betrachtenden Personen [
eine Infragestellung der medi- '
alen Dokumentation der Frau- =
en*, Mé&dchen* und Kinder
sehr nahe, die durch den
schwarzen Karton einerseits

ihres  alltdglichen  Kontexts 4

enthoben werden und durch

T

Figur 8: Fot

itidieri in World Press Photo, S. 26f:

P e

. . oy von Dario M
die erweiterten Bildrander 0 von Lario

andererseits wieder auf ihn zuriickfallen und nicht wirklich von ihm geldst werden kon-
nen. Aufgrund dieses Spiels mit mehreren Bildrédndern, sagt das Foto weniger tber die
Portrétierten aus, als tber die invasive und verzerrende Wirkung, welche die Invasion der
fotografierenden Person und ihres Dokumentationswerkzeugs auf die Darstellung der

Lebensrealitat Gefliichteter hat. Im besten Falle gelingt dem Bild folgende Erkenntnis:
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Auch die materiellen Rander dieses Fotos sind wiederum blof} eine gewahlte Begrenzung,
die den Blick auf einen dahinter liegenden Kontext verwehrt. Es entsteht bei mir die Ah-
nung, dass die hintereinander geschichteten Bildhintergriinde sich ahnlich wie bei einer
Mise en abyme unendlich fortsetzen lieRen. Eine weitere Leerstelle dieses Fotos ist der
leere Stuhl innerhalb der Familienkonstellation, der sich als eine Fortsetzung der Symbol-
tradition lesen lasst, die u.a. in Theaterinszenierungen von Samuel Beckett's Waiting for
Godot und in Eugene lonesco's The Chairs mi einem gewissen Bedeutungsspektrum be-

legt worden sind:

[TThe empty chair may be a common way of handling grief: as a sign of absence or loss of
a murdered victim, a missing beloved, an invisible guest, or someone who never shows up.
It may also be a symbol of absurdity, longing and loneliness. Sit and wait, wait in silence.
(Minh-ha 2016a: 138)

In diesem Fall mag auf die Abwesenheit eines/r Familienangehdrigen angespielt werden,
der/die einen zentralen Platz in der Familie eingenommen hat. Mir kommt sowie die Ab-
wesenheit einer Vaterfigur in den Sinn. Der leere Platz in der Bildmitte ist ein weiterer
Verweis auf ein rdumliches und zeitliches Jenseits des Bildausschnittes, der anndhernd
verdeutlicht, wie viel an kontextrelevanten Informationen dieses Foto auslasst. Im Unter-
suchungsgegenstand ist dieses Foto das einzige, das mit der Symbolik des leeren Stuhls
arbeitet, um mit Hilfe dieser Form des Bruchs auf die Begrenztheit von Fotografien zu
verweisen. Jedoch befindet sich im Katalog der Ausstellung Auf der Flucht. Frauen und
Migration, deren Katalog leider zu spét fur diese Analyse erschien, in der Reihe Uber
kurdische Kampferinnen* Jin — Jiyan — Azadi, Frauen, Leben, Freiheit ein Foto, das aus-
schlieBlich einen Kreis von Plastikstthlen zeigt, die im Gras stehen (vgl. ebd.: 16). Eine
bedriickende Abwesenheit von Menschen*, die fir mich — ohne Blut, Leid oder Gewalt
explizit zeigen zu missen — auf den Tod vieler junger Frauen* anspielt, die nicht mehr
sind und deren Geschichten im Bild lediglich in Gestalt weil3er Plastikstiihle Spuren hin-

terlassen.
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2.3.3. ,,Einschoner Ricken ...*“. Abgewandte Korper

Eine weitere Moglichkeit, um den Grad an Opazitét eines

Portrédts zu erhohen, ist die Darstellung einer Person in

der Rickenansicht. Ein Mensch wird gezeigt, aber sein
Gesicht bleibt der betrachtenden Person verborgen. Im
Untersuchungsgegenstand sind auf elf Fotos eine oder
mehrere Personen in Rickenansicht zu sehen (vgl. Aus-
wertung: Frage 10), bei funf Fotos sind die Gesichter der
Dargestellten nicht zu sehen (vgl. ebd.: Frage 14) und bei
acht Fotos wird eine solche Perspektive auf die Darge-
stellten von mir als irritierender Bruch mit den Darstel-

lungskonventionen wahrgenommen (vgl. ebd.: Frage 29).

Besonders zwei Fotos machten diese Form des Entzugs

der Dargestellten zum zentralen Bildmotiv: das achte £
) . . Figur 9: Foto vermutl. von Tim
Foto ,,0.T. VIII, Konik, 2010“ im Katalog Die vergesse-  Freccia in Die vergessenen Fliicht-

nen Fliichtlinge Siidosteuropas (s. Fig. 9) sowie das Foto linge Slidosteuropas, . 23.
21 aus der Ausstellung Grenzuberschreitungen von Hauptmann (s. Fig. 10). Das erste
Foto zeigt eine Jugendliche*, die beschwingt und barfuB, durch eine Pfiitze am Rande
eines Schuttberges lauft. Ihre leichte sommerliche Kleidung und ihre Zielstrebigkeit, die
von ihrem Gang ausgeht, stehen fiir mich in einem starken Kontrast zu der Agonie, Leb-
losigkeit und Zerstorung, die von den Miillbergen und Barackentriimmern ausgehen. Erst
die sanften Bergketten am Horizont runden die Szene mild ab und verleihen dem Bild
eine eigenartige Stimmung aus totaler Zerstoérung, Neuanfang, Zuversicht und Unbe-
schwertheit. Nichtsdestotrotz bleibt mir das Gesicht und damit das Ziel der jungen Frau*

génzlich verborgen.
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Ahnlich und doch anders arbeitet das Foto (s. Fig. 10) aus der Ausstellung Grenziiber-
schreitungen. Christoph Waitz vom Sé&chsischen Medienrat, der die Ausstellung mitorga-
nisiert hat, sieht in dem Spektrum der in dieser Ausstellung ausgewahlten Bildmotive
eine Visualisierung der ,,Gefiihle, zwischen denen die Menschen hin und herschwanken*
(Behlert 2016). Anders als das in

2.2.2. beschriebene Foto der Ju- gas. s

gendlichen mit dem Fahrrad, die
herausfordernd, stolz und lebens-
fron vor der Kamera posieren,
wirkt das Foto einer einzelnen
Frau*, die von hinten fotografiert |
wurde und von der nur der bis zum

Boden reichende schwere Mantel

und ihr Kopftuch zu sehen sind,

Figur 10: Foto 21/21 von Silvia Hauptmann in érenz[]berschrei-
tungen: ,Leipzig, Am Sportforum, Erstaufnahme Ernst-Grube-

(vgl. ebd.). lhre leicht nach rechts Halle — August 2015

ernst, belastend und sehnsichtig

geneigte Korperhaltung und ihr Blick, der vielleicht zu einer Menschengruppe in der Fer-
ne gleitet, wirkt distanziert, abwesend aber auch eine Verbindung suchend, oder Gemein-
schaft erinnernd. Die Melancholie, die wie der monochrome Blau-Griin-Filter auf diesem
Foto liegt, wird durch die griine Wiese und den tirkisfarbenen Mantel und das stahlblaue
Tuch verstérkt und zum Hauptthema des Bildes. Die sehnsuchtsvolle Stimmung des Fo-
tos Ubertragt sich auf mich als Betrachterin*, die nicht sehen und dadurch nicht wissen
kann, wohin und wie die Person schaut. Mein Verlangen, mehr Gber die Ursache oder den
Gegenstand ihres Sehnens zu erfahren, verwandelt sich in meine eigene Sehnsucht, die
Frau* von vorne zu sehen und damit besser die Bildsituation begreifen zu kénnen. Dies
bleibt mir jedoch verweigert. Ich bekomme kein Gesicht zu sehen, das fur Identifikatio-
nen oder Reprasentationen herhalten konnte. Auch die Bildunterschrift, die bei den ande-
ren Fotos dieser Ausstellung, die durch die Begegnung der Blicke, die Nennung der Na-
men, Herkunft und des Aufenthaltsstatus” Nahe erzeugen, bleibt personenunabhéngig und
abstrakter. Anstatt einer Gegenuberstellung, wie sie in den Unterkapiteln von 2.2. analy-
siert worden ist, wird hier eine Analogie zwischen dargestellter und betrachtender Person
vorweggenommen, in der die fotografierte Person, deren Kleidung ich eher als Elemente
von Alteritét lese, zu einer Erweiterung meiner selbst in den Bildraum hinein wird. Es

entsteht eine Art ,,intimacy without transparency”, wie die Otolith Group dieses opake
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Phédnomen im Essayfilm Nervus Rerum bezeichnet: Es entsteht Ndhe und Intimitét, ohne
die Elemente des Anderen zu sehen, zu verstehen und zu durchdringen (vgl. Demos 2013:
151). Vielleicht l&sst sich dieser scheinbare Widerspruch mit Nancys Ausfliihrungen zur
Anziehungskraft von Portrats erkléren:

Wenn der ,Andere‘ — die- oder derjenige, dessen Bild man sucht — sich im Portrét, in sei-
nem [Herv. i. Org.] Portrat, entzieht, dann nicht, um in diesem Entzug eine faszinierende,
geheimnisvolle Identitat zu verbergen, sondern um mit uns, die wir ihn betrachten, die
Fremdheit zu teilen, die nicht nur seine, sondern unsere ist. (Nancy 2015: 69f)

Diese Begegnung mit der externen und internen Alteritat l&sst sich als Moment der Irrita-
tion verstehen, den Dominique Zimmermann als Moglichkeitsraum beschreibt, ,.eine
momentane Welt, ein Raum fiir das Unbekannte, das uns zu dem macht, was wir sein
konnen, sein werden“ (Hofmann/Zimmermann 2012: 42). Uber den konfrontativen Cha-
rakter der Begegnung hinaus, den ich im Teil 2.2. beschrieben habe, bietet diese opake
Variante die Chance, sich mit Personen, die sich je nach Habitus der betrachtenden Per-
son als ,,anders* lesen lassen, zu verbinden. Nicht weil diese Ahnlichkeit, Nahe oder Ver-
trautheit evozieren, sondern weil es ihnen gelingt Andersartigkeit in ihrer Nichtgreifbar-
keit so sehr zu Uberspitzen, dass der extreme Entzug der dargestellten Person die betrach-
tende Person auf das eigene Verlangen nach Sichtbarkeit und Erkenntnis, nach Identifika-
tion und Abgrenzung zurlckwirft. Einen solchen Effekt auf die betrachtende Person kann
ebenfalls die partielle oder vollstandige Verhillung fotografierter Frauen*korper erzeu-

gen, wie im folgenden und letzten Unterkapitel herausgearbeitet wird.

2.3.4. Stoffbahnen. Permeable Gewebe als Blickschutz

Eine letzte Methode, die ich im Untersuchungsgegenstand ausfindig machen konnte und
die in der Lage ist, das Beharren der betrachtenden Person auf Transparenz mit Formen
der Opazitdt zu beantworten, besteht in einer kreativen, d.h. verfremdenden Darstellung
von Sichtbarrieren, welche ganze Korper oder Korperteile vor der Linse der Kamera und
den Blicken von Betrachter*innen verbergen. Jedoch reicht es nicht aus schlichtweg
Frauen* oder Madchen* mit stofflichen Verhillungen zu zeigen, da diese Weise vielmehr
eine stereotype Markierung der Andersartigkeit bestatige und als Ausldser fir Diskussio-
nen diene, die Uber das Emanzipations- und Unterdriickungspotential von Kopftlichern
und Schleiern und derer, die sie tragen, zu urteilen meinen (vgl. Amir-Moazami 2016: 32;
Linenborg et al. 2011: 34). Die fotografische Darstellung solcher Korperpraktiken, die —
polemisch zerrissen — zu einem Dreh- und Angelpunkt geworden ist, an dem sich religio-

se, moralische, kapitalistische, eurozentrische, feministische, sexistische und psychologi-
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sche Interessen aufreiben, muss die konventionellen Darstellungsformen kopftuchtragen-
der Personen verfremden und gleichzeitig die Erwartungshaltungen von Betrachter*innen
irritieren, um die diskursive Brisanz solcher Bilder Gberhaupt erst ins Bewusstsein riicken
zu konnen. Damit Schleier zu ,,Reflexionskatalysatoren® (Wonisch 2012: 24) werden
konnen, wie Wonisch kontrovers aufgeladene Elemente bezeichnet, ,,bedarf es einer nar-
rativen Rahmung, die die Aura von den Objekten selbst auf den Akt der Reflexion tber
diese verlagert” (Poehl, zit. ebd.). Denn die Darstellung von Madchen* oder Frauen*, die
einen Schleier tragen, ist in weiten Teilen der visuellen deutschen Diskurslandschaft zum
»Stereotyp der Integrationsunwilligkeit” (Linenborg et al. 2011: 11) geworden, ,,bei dem
in der Verbindung von Geschlecht, Ethnizitat und Religion prototypisch Fremdheit ent-
steht (ebd.; vgl. auch Amir-Moazami 2016: 28f). Jedoch sollen in dieser Arbeit die De-
batten, die flr oder gegen die stoffliche Bedeckung des Hauptes, des Gesichts oder ande-
rer Korperteile argumentieren, nicht weiter vertieft werden, sondern méchte ich vielmehr
deutlich machen, dass die Formen einer geschlechterbedingten Verhiullung — unabhéngig
von den dahinter steckenden Motiven — in vielen deutschen Bilddiskursen zunéchst ein-
mal ,,Regime von Sichtbarkeit des Korpers, Transparenz und Kontrolle* (Amir-Moazami
2016: 33) storen. Aus der géngigen fotografischen Praxis Reduktion durch Transparenz
wird durch einen geschickten Einsatz von verhillenden Stoffen die Maxime Reflexion des
eigenen Nicht-Wissens durch Opazitat (vgl. Zobel 2015: 23).

Im Untersuchungsgegenstand konnte ich sechs Fotos ausmachen, auf denen sich Trenn-
elemente unterschiedlicher Stofflichkeit zwischen der Kameralinse und den Dargestellten
befanden und dadurch eine Durchsicht beeintrachtigen (vgl. Auswertung: Frage 10). Die-
se Trennelemente, die je nach Perspektive auch als Sichtschutz verstanden werden kon-
nen, sind jedoch nicht mit Kopfbedeckungen gleichzusetzen, welche auf 32 Fotos (37 %)
bei allen der dargestellten Frauen* zu sehen sind (vgl. Auswertung: Frage 22). Auf 39 der
untersuchten Fotos (mit 45 % die relative Mehrheit, vgl. ebd.) tragen die dargestellten
Frauen* keinerlei Kopfbedeckungen, was fiir eine latente Tendenz der Ausstellungen
spricht, auf das polemische Zeichen, das Kopfbedeckungen fir viele westlich-christliche
Betrachter*innen darstellt, zu verzichten und indirekt eine Form der assimilierenden In-
tegration zu unterstutzen, indem vermeintlich Nicht-Mehrheitsangehorige de-markiert
werden und einem Mehrheitsideal angepasst werden (vgl. Amir-Moazami 2016: 28f).
Dem Ausstellungskatalog vom menschen zum fllichtling wiirde ich eine solche Absicht

vorwerfen, die durchaus wohlwollend intentioniert sein kann: Die portratierten Frauen*
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befinden sich nicht nur in 6ffentlichen Rdumen, die mehr oder weniger deutschen Bil-
dungs- und Prestigeeinrichtungen zugeordnet werden kodnnen, sondern tragen keinerlei
Kopfbedeckungen und auch ihre Kleidung entspricht modischen Stilen, die mir in
Deutschland haufig begegnen. Ich unterstelle der Ausstellungskonzeption nicht, dass die
portratierten Frauen* ihren Stil fur die Portratreihe verdndern mussten. Jedoch vermute
ich, dass vorab eine gewisse Auswahl an zu Portrétierenden getroffen worden ist, mit der
mehr oder weniger latent duferliche Indikatoren westlicher Angepasstheit reproduziert

werden kdnnen.

~ICH ERHEBE MEINE
STIMME, NICHT UM ZU
SCHREIEN, SONDERN
UM FUR DIE ZU
SPRECHEN, DIE KEINE
STIMME HABEN." ...

Figur 11: ,,Stimme erheben* von Ali Figur 12: ,,Menschenwiirde*, 0.A.
Jarekji (© Reuters). (© Picture Alliance).
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Nichtsdestotrotz sind im Beide Bilder im Katalog Asyl ist Menschenrecht — Informationsausstellung
zum Thema Flucht und Asyl von Pro Asyl.
gesamten Untersuchungs-

gegenstand 55 Mal Frauen* mit diversen Arten von Tichern, Schleiern oder &hnlichen
Bedeckungen (Wintermitzen, Kapuzen, Hute und Haarschmuck ausgenommen) zu sehen
(vgl. Auswertung: Frage 22). Fast die Halfte der Tragweisen der Tlcher habe ich als Hid-
schab identifiziert (vgl. ebd.), eine Art Haupt und Hals und ggfs. die Schultern zu bede-
cken, sodass nur das Gesicht freiliegt. Der restliche Korper wird meist jedoch von ande-
ren Kleidungsstiicken bedeckt. Die innovativsten Formen des Umgangs mit Stoffen, die
Kdrperteile verbergen oder Gesicht oder Augen einrahmen, sind mir im Katalog zur Aus-
stellung Asyl ist Menschenrecht von Pro Asyl begegnet. Neben einer konventionelleren
Darstellungsform einer Frau* mit dunklerer Haut, deren Gesicht von einer schwarzen
Khimar und zusétzlich von der sehr flachen Schérfe des Fotos hervorgehoben wird, gibt
es zwei Portrats, die ein anderes stoffliches Gewebe als Bildelemente nutzen, welche die
Kdrper von zwei jungen Frauen* verdecken, ohne dass es sich dabei um Kleidungsstiicke
handelt. Das Foto des Ausstellungsplakats ,,Stimme erheben® (s. Fig. 11), auf dem fast
nur das Augenpaar eines jungen Menschen zu sehen ist, der in der Bildbeschreibung als
»palastinensisches Fllchtlingsméadchen” (Pro Asyl 2016a) bezeichnet wird, vereint in
meinen Augen eine enorme Ambivalenz hinsichtlich seiner Wirkung. Wéhrend der Blick
in die Kamera, das zentrale Bildmotiv, den Eindruck einer gewissen Neugier aber auch
Furcht erzeugt, geschieht einerseits, wie in 2.2.1. beschrieben, eine scheue, aber direkte
Kontaktaufnahme, die eine enorme Né&he erzeugt, die gleichzeitig durch den Gaze-Stoff
behindert wird. Das grobe und monotone Gewebe wird im unteren Bildteil aufgerissen
und gibt dadurch den Blick auf die Augen und Augenbrauen des Mé&dchens* frei. Der
Riss in der geometrischen Gewebeflédche hebt das organische Fragment des menschlichen
Gesichts durch die monotone Struktur des Grofiteils der Bildflache stark hervor, und
gleichzeitig entzieht sich das Gesicht in einen dunklen und unscharfen Hintergrund. Ich
kann nicht ansatzweise Vermutungen zum Kontext anstellen, sodass mein Nicht-Wissen
zur Bildsituation bei der Betrachtung in den Vordergrund riickt. Der einzige Zugang zur
Bildtiefe gelingt mir Uber die Augen des Madchens*, die sich mir ebenfalls als opake
Projektionsflachen meiner eigenen Interpretationswiderspruche herausstellen und trotz-
dem nicht aufhdren mich anzusprechen, aufzufordern, anzuklagen, zu fragen, anzu-
schweigen. Ein Riss in einem Stoff, der sowohl Abgrenzung als auch Schutz sein kann
(vgl. Gille 2016), lasst, ahnlich wie ein Nikab, nur die Augenpartie frei. Anders jedoch als
ein Nikab, ist das Stoffgewebe grobmaschiger und an einer Stelle kaputt. Die gewisse

72



Die Darstellung der ,,Anderen* im visuellen Ausstellungsdiskurs

Durchlassigkeit des Gaze-Stoffes weckt den Eindruck, dass ich zumindest erahnen kann,
was sich dahinter befindet. Jedoch sehe ich nicht mehr als den Teil eines Gesichts. Die
Dunkelheit, die flache Schérfentiefe und auch die Bildrander enttduschen diese Hoffnung
jedoch. Der permeable Stoff ironisiert beinah meine Erwartungshaltung nach Durchsicht:
Er gibt den Blick frei auf etwas, das ich dann doch nicht sehen kann. Vielleicht ist dieses
Foto die Umkehrung der Darstellung von Nacktheit in Minh-has Film Reassamblage. In
manchen Aufnahmen des Films wird versucht, die Nacktheit gefilmter Frauen* von dem
Paradigma zu entkoppeln, dass mit korperlicher Enthlllung die Offenbarung von Er-
kenntnis und Wahrheit einherginge (vgl. Klépping 2004: 142). Das zuvor beschriebene
Foto versucht in meinen Augen den gleichen Effekt zu erzielen, nur aus einer anderen
Perspektive: Durch korperliche Verhullung wird keineswegs eine Wahrheit verschleiert,
die zugédnglich gemacht werden kdnnte, wenn der Schleier zerrissen werden wiirde. Denn
die Opazitat, die meinen Erkenntniserwerb triibt, geht viel tiefer, als dass die Zerstérung
eines Stoffes dagegen ank&me. Vielleicht rihrt die Opazitat der bildlichen Darstellung
von Lebewesen letztendlich von den unkontrollierbaren und kontinuierlichen Verénde-
rungen des Selbst und der Bezogenheit zu Anderen her, um an Nancys Gedanken anzu-

kniipfen:

Jedes Bild ist eine singulare Variation auf die Ganzheit des distinkten Sinns, des Sinns, der
nicht an die Bedeutungsordnung anschlie3bar ist. Dieser Sinn ist unendlich, und jede Va-
riation ist selbst singuldr unendlich. [...] Derart ist das Intime, es bedroht und fasziniert aus
der Entfernung, in die es sich zurtickzieht. Das Bild rlihrt an diese Ambivalenz, durch die
der Sinn (oder die Wahrheit) sich endlich vom Verweiszusammenhang unterscheidet, von
dem es sich jedoch niemals vollig ablést. (Nancy 2012: 27f)

Die Ambivalenz der sinnerzeugenden und -brechenden Elemente des Fotos wird durch
die Erganzung sprachlicher Zeichen, einem Zitat der pakistanischen Menschenrechtsakti-
vistin Malala Yousafzai, um ein weiteres erhdht. Die Aussage der Flrsprache fir jene,
»die keine Stimme haben® (Yousafzai, zit. n. Pro Asyl 2016a), ein klassisches Beispiel
eines speaking about, kann ich entweder so deuten, dass das portréatierte Mé&dchen* die
Person ist, welche diese Aussage macht, oder, dass es sich bei ihr um eine jener Personen
,»ohne Stimme* handelt und deshalb von einer Fursprecher*in wie Yousafzai bevormun-
det wird. Anstatt Klarheit zu schaffen, verbreitern die sprachlichen Zeichen als Bildele-
mente nur das Spektrum an Interpretationsansétzen. Einen sehr ahnlichen Effekt wie die-
ses Foto erzielt auBerdem das Foto ,,Menschenwirde* (s. Fig. 12) der gleichen Ausstel-
lung, indem ebenfalls ein Gaze-Stoff sowie das Raster eines Bauzauns meine Sicht auf

eine dahinter liegende Situation beeintrachtigt. Dieser durchléssige Blickschutz weist
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jedoch keine kaputten Stellen auf, sodass ich zundachst annehme, dass es sich um einen
Fotofilter handelt, der fir die monochrom griine Farbigkeit verantwortlich ist. Erst bei
genauerer Betrachtung fallt mir die Kleidung auf, die tber der Absperrung héangt, und
nicht nur einen farbigen Bruch im Bild darstellt, sondern auch als Bindeglied zwischen
den beiden getrennten Sphéren, d.h. zwischen der Kamera bzw. mir vor dem Bauzaun
und der jungen Frau* hinter dem Bauzaun, fungiert. Durch mein verzdgertes Erahnen der
Bildsituation tritt ebenfalls ein Reflexionsprozess uber die Begrenztheit der fotografi-
schen Zuganglichkeit zur Lebensrealitdt der Dargestellten, deren Entzug durch ihre
Ruckansicht noch gesteigert wird, in Gang, auch wenn er fir mich nicht so heftig und
fesselnd abléauft, wie in Figur 11. Von meinem Standpunkt aus handelt es sich bei diesen
beiden Bildbeispielen um gelungene Formen opaker Portrats, denen — mit Zobels Worten
— eine strategische Verschleierung gelingt, die es vermeidet, ,,den Betroffenen durch vo-
yeuristische Zugriffe oder Infragestellung ihrer Handlungsmacht die Wiirde [zu] nehmen*
(Zobel 2015: 26). Sie bieten dadurch eine Alternative zur dichotomen Diskurskonvention
in Deutschland an, die nicht-mehrheitsangehérige Frauen* mit muslimisch gelesenen
Kopfbedeckungen weder als ,,Andere* stigmatisiert, noch durch die Abwesenheit eines

Schleiers als erfolgreich in die Dominanzgesellschaft integrierte Personen deklariert.
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3. Fazit

Obwohl die Inhaltsanalyse selten Mehrheiten bei den Faktoren subversiver Bildstrategien
ergab, spricht die Tatsache, dass zum Ende dieser Arbeit mein Bedurfnis, weitere Fotos
des Untersuchungsgegenstands intensiver zu reflektieren, noch nicht erschopft ist, den-
noch fir Reichhaltigkeit der ausgewahlten Ausstellungskataloge. So lassen sich zwar in
dem untersuchten Diskursstrang mehrheitlich konventionelle Darstellungsformen von
fliichtenden und gefliichteten Frauen* ausmachen, die zu einer enormen Verknappung
einer diskursiven Beteiligung und der daraus resultierenden Vielfalt beitragen, jedoch
konnte ich in einzelnen Fotografien gleichzeitig auch einen Reichtum an subversiven
Strategien ausmachen: Die Begegnung der Blicke, ein Posieren vor der Kamera, die Ein-
bettung in einen sprachlichen Kontext, dessen Zeichen nicht oder nur zum Teil verstand-
lich sind, sowie eine grobe Kadrage, die (nackte) Korper zerstuckelt, sind bildnerische
Mittel, die eine Art skeptischer N&he erzeugen (vgl. 2.2.). Ebenso subversiv sind folgende
bildnerische Mittel aus 2.3., die jedoch anders als die Mittel aus 2.2. mit Formen von Dis-
tanz spielen: Ein kreativer Umgang mit halbdurchléssigen Stoffgeweben, sich der Kame-
ralinse entziehende Korper, eine Reduktion der Farbigkeit, Scharfentiefe und Lichtver-
héltnisse sind die pragnantesten Darstellungsformen von Opazitat (vgl. 2.3.). Sowohl die
erarbeiteten, opaken Strategien als auch die eines speaking nearby geben ein Instrumenta-
rium an die Hand, das die diskursiven Verknappungsmechanismen problematisieren
kann. Wahrend sich jene Mittel, die ein In-der-Nahe-sprechen verlangen, sich das Sehen-
gleich-Transparenz-Paradigma aneignen und blof3stellen, versuchen sich die opaken bild-
nerischen Mittel diesem Paradigma weitestgehend zu entziehen. All diesen unkonventio-
nellen Darstellungsformen gelingt es nicht die eindimensionale Ausrichtung des gesam-
ten Bilddiskurses um fluchtende und gefllichtete Frauen* zwischen Viktimisierung und
Unsichtbarmachung zu steuern, aber immerhin stellen sie eine Bereicherung und Infrage-
stellung des dominanten Diskurses dar. Und dies kann sich bei jenen Betrachter*innen,
die Zeit und Bereitschaft fur Reflexionen mitbringen, inspirierend auf deren Auseinan-
dersetzung mit Eigenem und Fremden auswirken. Da je nach untersuchtem Aspekt das
irritierende Potential eines Bildes variiert, kann ich den Anteil subversiver Fotos auf kei-
ne feste Zahl festlegen. An dieser Stelle mdchte ich lediglich darauf verweisen, dass ich
im Rahmen der Analyse immerhin nur bei einem minimalen Teil der Fotos (zwischen 12

und 22 %) keinerlei Stérungen und Briche mit meiner Erwartungshaltung erlebt habe
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(vgl. Auswertung: Fragen 28, 29, 30). Der Rest der 86 Fotos hat immerhin mehr oder
weniger heftige Irritationen wahrend der Betrachtung herbeigefiihrt. Da in dieser Arbeit
nur eine geringe Bilderauswahl ausfihrlich erlautert werden konnte, bewegt sich ein
GroRteil der Fotos in einer Grauzone, die ich nicht unbedingt als subversiv bezeichnen
wirde, aber ebenso wenig als eine Fortsetzung kolonialistischer Bildtraditionen. Diese
Analyse belegt demnach, dass es keine klare Trennung zwischen konventionellen und
innovativen Fotos geben kann. Noch schwieriger ist es, die Kataloge in konventionelle
und innovative Diskursfragmente zu unterteilen. Stattdessen mdchte ich vielmehr auf die
in meinen Augen besonders vielversprechenden Ausstellungen Flucht.Punkt.Mensch,
Grenzuberschreitungen, Asyl ist Menschenrecht und Die vergessenen Fluchtlinge Stidost-
europas verweisen, und auch auf die Fotos von Cornelia Mittendorfer, Christina Malkoun
und die des Martin Lagois Fotowettbewerb 2016, die, auch wenn sie leider nicht in den
Untersuchungsgegenstand aufgenommen werden konnten, in meinen Augen eine Berei-
cherung fiir die Bilddiskurslandschaft und meine persénliche Bewusstseinsbildung dar-

stellen.

Da der diskursive Erwartungshorizont nicht nur sehr stark individuell bedingt ist, sondern
sich auch chronologisch kontinuierlich weiterentwickelt, habe ich im Laufe meiner Ana-
lyse ebenfalls eine Verschiebung meiner Wahrnehmung feststellen kénnen, die bei einer
erneuten Durchflihrung der Inhaltsanalyse zu einem anderen Ergebnis fuhren wiirde. Die
enorme Abhéngigkeit der Inhaltsanalyse von meinem eigenen Standpunkt sowie dem
Durchfuhrungszeitraum sei deshalb an dieser Stelle noch einmal hervorgehoben. Jedoch
lasst sich trotz der enormen Individualitat des Forschungsergebnisses annehmen, dass die
Analyse und Dokumentation meiner eigenen Entwicklung im Umgang mit den fotografi-
schen Darstellungen Anderer und die daraus erschlossenen Strategien fur jene Personen
von groRer Relevanz sind, die einen oder mehrere Schnittpunkte mit dem von mir in
1.5.3. beschriebenen Standpunkt feststellen. Indem diese Analyse meine hochst individu-
ellen Ergebnisse mit aktuellen und weitreichenderen Ergebnissen der intersektionalen und
interdisziplindren Geschlechter- und Rassismusforschung verknlpft, l&sst sich fur den
ausgewahlten Zeitraum der diskursive Zusammenhang von Bildwahrnehmungen und den
derzeitigen soziopolitischen Entwicklungen in Deutschland kritisch reflektieren. Durch
die Herausarbeitung konstruktiver Mittel, welche visuell mehr Vielfalt und Selbsterméach-
tigung von inappropriate/d other ermdglichen, und den Verzicht auf die Reproduktion
reduktiver Stereotypen sind die Ergebnisse nicht nur flir Wissenschaftler*innen, sondern
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auch besonders fir alle bild(re)produzierende Menschen, d.h. Fotograf*innen, Kunst-

schaffende, Kurator*innen und Journalist*innen besonders wertvoll.

In Anlehnung an die in 2.2. und 2.3. gewahlten Analyseschwerpunkte ,,N&he“ und ,,Dis-
tanz“ habe ich mehrere Maximen fiir den Umgang damit entwickelt: Die erste Maxime
stellt eine Erweiterung von Minh-has Forderung dar, aus der N&he anstatt tiber unange-
passte und nicht-vereinnahmbare Andere zu sprechen. Uber diese Modifikation des
Selbstverstandnisses als wissensproduzierende Person hinaus méchte ich dazu ermuntern,
trotz asymmetrischer Positionen und mit dem Bewusstsein fur die damit verbundenen
Risiken, nicht aufzuhoren, die Nahe zu Fremden und zum Fremden — um uns herum und
in uns selbst — zu suchen und zu verhandeln. Mit der ndchsten Maxime mdchte ich in
Bezug auf Glissants Proklamation des Rechts auf Opazitat an die Bereitschaft von foto-
grafierenden und bildbetrachtenden Personen appellieren, Nicht-Sichtbarkeit und Nicht-
Verstehen aushalten zu lernen. Die Erkenntnis des eigenen Nicht-Wissens, mit der Be-
trachter*innen von opaken Bildern konfrontiert werden, kann als Einladung aufgefasst
werden, den eigenen Wissensdurst und vor allem die Art und Weise, wie dieser gestillt
werden soll, zu reflektieren. Dies kann durch die Auffassung erleichtert werden, dass ich
nicht unbedingt alles sehen und verstehen muss, um friedlich zusammen leben und mich
verbunden filhlen zu kénnen (vgl. 2.3.). Die letzte Maxime fordert, inspiriert durch Zizek,
zur Wahrung eines respektvollen Abstands auf, der unabléssig von allen Beteiligten ver-
handelt werden muss. Ein ,,Nein“ zum Fotografiertwerden muss eine grundlegende Mdg-
lichkeit in der dokumentarfotografischen und kunstlerischen Praxis sein, wenn Bilder
erzeugt werden, die tatsachlich dazu beitragen sollen, asymmetrischen Umstanden entge-

gen zu wirken (vgl. ebd.).

Da mir die theoretische Ausrichtung meines Analysefokus‘ die Formulierung dieser drei
Maximen ermdglicht hat, bin ich auch zum Ende dieser Arbeit noch von dem Potential
der Konzepte von Glissant und Minh-ha fir die Erschaffung von und die Auseinanderset-
zung mit kiinstlerischen, journalistischen und wissenschaftlichen Werken Uberzeugt. Die
ausschlaggebende Frage nach der Sonderstellung der untersuchten Fotografien im Span-
nungsfeld zwischen Kunst/Fiktion und Dokumentarfotografie/Wahrheit (s. Fig. 1) wirde
ich in Anlehnung an die Auseinandersetzungen mit den Figuren 4, 5, 7 und 8 als vielver-
sprechend einschétzen. Indem diese Fotos die geplante oder spontane Inszenierung einer
Realitét zeigen, wird nicht nur mit meiner Erwartungshaltung gespielt, eine spontane und

rohe Wirklichkeit prasentiert zu bekommen, sondern werden gleichzeitig auch die kon-
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ventionellen Bildkontexte verfremdet (s. Fig. 5, 8) bzw. um neue und konstruktive M&g-

lichkeitsraume erweitert (vgl. vom menschen zum fllichtling 2016).

Zum Abschluss mochte ich noch auf die bereits erwéhnte Verédnderung meiner eigenen
Haltung gegentber Darstellungen von fliichtenden und gefllichteten Frauen* eingehen.
Meine erste Annaherung in der Vorbereitungsphase der Analyse war noch von einer
Suchmaske geprégt, die manche Fotos, wie bspw. Darstellungen nackter Frauen*korper,
prinzipiell als voyeuristisch beurteilte, wéhrend mich andere aufgrund exotischer Ele-
mente wiederum faszinierten und anzogen. Hinzu kam in der Anfangsphase, dass die
ersten Male meiner Betrachtungen sehr emotional aufgeladen waren und mich zum Teil
sehr bewegten. Indem ich mich auch auf wissenschaftlicher Ebene mit diesem Themen-
feld beschéftigte, konnte ich eine distanziertere Haltung einnehmen, die mir im Sinne von
Sontag zu einer Position des ,,kritischen Sehens* (Brink 2010: 108) verhalf. Meine an-
fanglich groRtenteils affektive und dichotome Erwartungshaltung wich der Entwicklung
eines ausdifferenzierten und wissenschaftlichen Bewusstseins fur die Risiken und Chan-
cen visueller Diskursbeitrdge. Die Auseinandersetzung mit Minh-has und Glissants Theo-
rien hat mich zunehmend auch in anderen Lebensbereichen beeinflusst und starkt mich
nachhaltig in meiner Suche nach einem respektvollen und zartlichen Umgang mit meinen
Mitmenschen, aber auch mit mir selbst. Denn letztendlich hat sich mein Forschungsblick
zwar ausdifferenziert, ist 0ber die anfangliche Gegeniberstellung Unsichtbar-
keit/Viktimierung hinausgewachsen und sensibler fir die Leerstellen und das ins Un-
sichtbare Verschobene geworden, jedoch bin ich gewiss, dass sich dadurch neue blinde
Flecken in meine eigenen Reflexionen eingeschlichen haben (vgl. Betscher 2014: 67).
Mit diesem Bewusstsein wandert mein anthropologisches Interesse weiter und bleibt zum
Beispiel an den Fotografien der Ausstellung Rojava. Fruhling der Frauen des Vereins
Kurdistan Hilfe hdngen, der hinsichtlich des Selbsterméchtigungspotentials der Darge-
stellten meine in dieser Arbeit formulierten Fragestellungen weit Gbertrifft. Denn wéh-
rend ich noch nach fliichtenden und gefliichteten Frauen* frage, und damit Menschen
nicht nur auf ihr Geschlecht, sondern auch auf ihren Mobilitatsstatus‘ und ihren Wunsch,
nach Europa zu kommen, reduziere, stellt diese Ausstellung die soziale, politische und
emotionale Selbststandigkeit und Resilienz von Frauen* in Westkurdistan in den Mittel-
punkt. lhre Erfahrungen als Fliichtende und Opfer von Gewalt werden behutsam sprach-
lich thematisiert, ohne dass dazu eine Visualisierung hilfloser oder mittelloser Méadchen*

und Frauen* notwendig wére. Die Suche nach konstruktiven, nicht-westlichen und sozial
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organisierten Formen der Selbsterméchtigung von Frauen* und Kindern und deren Frie-
densbestrebungen in Syrisch-Kurdistan, stellt fir mich einen vielversprechenden Aus-

blick im Anschluss an diese Arbeit dar.
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In diesem Anhang enthalten:

Fragenkatalog

Auswertung der Inhaltsanalyse

Folgendes Material auf beiliegender CD verflugbar:

Diese Arbeit als PDF
Ausstellungsmaterial
§ Ubersicht des Untersuchungsgegenstands
§ 12 Ausstellungskataloge/Ordner der Ausstellungsfotos
§ Begleitmaterial zu den Ausstellungen
Material der Inhaltsanalyse
§8 12 beantwortete Fragenkataloge
8 Auswertung der Fragenkataloge
Nicht-verdffentlichte Literatur
§ Ausstellungslaudatio von Gille, Ina zu Grenziiberschreitungen
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Inhaltsanalyse — Fragenkatalog

Annika Gemlau

Letzter Stand: 04. Januar 2017

Prof. Dr. Cornelia Brink, Dr. Marion Mangelsdorf

Titel der Ausstellung

FRAGENKATALOG der INHALTSANALYSE

Fotoausstellung von Kuration/Fotograf*innen

I. Fragen zum Reprasentationsanteil von fliichtenden und gefliichteten
Frauen* in der Ausstellung

1. Auf wie vielen Fotos der insgesamt dokumentierten Fotografien sind gefliichtete bzw.
fliichtende Menschen abgebildet?

2. Auf wie vielen davon sind Frauen*®? und Madchen* (Jugendliche, die in etwa élter als 10

Jahre wirken) erkennbar?

I1. Fragen zu Fotos, auf denen Frauen* bzw. Madchen* abgebildet sind

Fototitel:

Nummer: /

Zur Bildwirkung

3. Welche erste Wirkung hat das Foto auf mich? Wie ist mein erster Eindruck der Bildat-

mosphére?
4. Welche Farbigkeit dominiert im Bild?

SW — monochrom — polychrom

Uberbelichtung - Unterbelichtung — Naturalistische Lichtsituation - Kiinstliches Licht

Zur Gesamtkomposition der Personen und ihrer Umgebung

32 * Das Gendersternchen soll im Rahmen dieser Arbeit am Ende von geschlechtlich gepragten Begriffen
Menschen beschreiben, bei denen ich aufgrund einer sprachlichen Markierung im Bildtitel oder-kommentar
oder, falls nicht vorhanden, aufgrund meiner soziokulturellen Wahrnehmung auf die ihnen zugewiesene
Geschlechterrolle ruckschlieRe. Die Bezeichnungen ,,Frauen*“ und ,,M&dchen** kdnnen deshalb nur be-
deuten, dass ich die Dargestellten aufgrund meiner soziokulturell gepragten Definition von Geschlechteri-
dentitaten als weiblich wahrnehme und dechiffriere, anstatt dass diese Bezeichnungen tatsachlich eine Aus-
kunft Giber die geschlechtlichen Identitaten der Dargestellten geben konnten.
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5. Wie viele Personen sind auf dem Foto dargestellt?

10.

11.

12.

13.

In welches Format und in welche Kategorie lasst sich das Foto einsortieren?
Hochformat — Quadrat — Querformat

Einzelportrat, Gruppenportrat

In welcher Einstellungsgrofie sind die Personen dargestellt?
Detailaufnahme (Augen)

Groltaufnahme/Close-up (Nahaufnahme) (Kopf)

Nahaufnahme (Brustbild)

Halbnahaufnahme (Kniestiick, auch Amerikanische Einstellung: Colt-Héhe)
Halbtotale (ganzer Korper)

Totale (K&rper und Raumausschnitt)

Weit/Panorama/Wide-shot (Landschaft)

Welche Einstellungsscharfe herrscht im Bild?

mittlere Scharfe

flache Scharfe, haufig bei Close-ups

Tiefenscharfe (durch Weitwinkelobjektiv)

Weichzeichnung

Welcher Geschlechterrolle sind die dargestellten Personen zuzuordnen?

Wie lasst sich die Konstellation der Personen beschreiben?

Sind sie vollstandig dargestellt oder werden ihre Kérper durch die Bildréander abgeschnit-
ten (Kadrage)?

Warum gibt es eine zentrale Person, die meine Aufmerksamkeit auf sich zieht?

Wie lasst sich das Setting der Szene beschreiben: Innenraum, Aulenraum (Zeltstadt,

Grenzzaun ...)?

Zur Komposition der Einzelpersonen

14.

15.

Sind die Gesichter der dargestellten Personen sichtbar?

Sind ihre Augen getffnet?
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16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

Wohin blicken sie?

Besteht Blickkontakt zur fotografierenden/betrachtenden Person?

Wie lassen sich die Gesichtsausdriicke beschreiben?

Wo befinden sich die Frauen* im Bezug zur Betrachter*innenhghe?

Wie l&sst sich ihre Korperhaltung beschreiben?

Sind ihre Hande sichtbar? Was tun/halten diese?

Tragen sie Kopfbedeckungen? Wenn ja, wie lassen sich diese beschreiben?

Wie l&sst sich ihre Kleidung beschreiben?

Uben die Dargestellten eine Tatigkeit aus? Wenn ja, welche?

Uben die ubrigen Dargestellten die gleiche Tatigkeit aus? Welche Unterschiede lassen

sich feststellen?

Welche Zustandigkeiten/VVerantwortlichkeiten werden den dargestellten Personen im Fo-
to beigemessen oder abgenommen und flr wen: fiir sich selbst, fir Kinder (wie viele?),

fir andere Erwachsene?

Mit welchen Dingen/Elementen im Bild scheinen die Dargestellten in VVerbindung zu ste-

hen?

Zu den Lesarten des Fotos

28.

29.

30.

Wirft das Foto besondere Fragen in Bezug auf die Produktionsumstdnde des Fotos auf?

Wenn ja, welche?

Gibt es Leerstellen, Briiche, Schnitte, Ungleichgewichte ... im Bild?

Gibt es verschwommene, unscharfe, dunkle Elemente/Zonen im Foto?

X1



Anhang

31. Von welchen Elementen, Faktoren im Foto geht fur mich eine verstéarkte Doppeldeutig-

keit hinsichtlich ihrer Lesart aus?

Zum Ausstellungskontext des Fotos
32. Gibt es weitere Fotos, die im Rahmen der Ausstellungsdokumentation (Katalog, PDF,
Webseite) unmittelbar mit dem aktuellen Foto zusammenhéngen? Wenn ja, wie lasst sich
die Relation sowie der daraus resultierende Effekt beschreiben?

33. Gibt es eine Bildunterschrift oder einen Bildtitel? Wenn ja, welcher?

34. Werden die Namen der Dargestellten in der Bildunterschrift oder an anderer Stelle ge-

nannt?

35. Gibt es Zitate, Aussagen, Beitrage der fotografierten Person/en?

36. Gibt es Fotos auf der Webseite 0.4., welche die Anordnung und Inszenierung des Fotos

wéhrend der Ausstellung zeigen?

37. Gibt es sonstige Vermerke oder Anmerkungen der fotografierenden Person zu dem Bild?
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