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Feministisch Stadtforschung kuratieren: Mitgehen,
Nachgehen, Weitergehen

Von Elke Krasny
Szene eins:

Eine Frau geht auf die Strafle. Sie verlésst das Haus. Sie bringt Kinder zur Schule. Sie geht zu ihrem Arbeitsplatz. Das ist ihr Allt-
ag.

Szene zwei:

Eine Frau geht auf die Strafle. Es ist Abend. Sie wird belastigt. Sie muss sich zur Wehr setzen. Der 6ffentliche Rat, der ihr
unaufgefordert erteilt wird, lautet, sie solle doch die Straflenseite wechseln, wenn sie betrunkene Minner auf sich zukommen sie-
ht.

Szene drei:
Eine Frau geht auf die Strafle. Die Strafle ist ihr Arbeitsort. Hier findet sie ihre Kunden.
Szene vier:

Eine Frau geht auf die Strafle. Sie verlésst das Haus. Sie ist auf dem Weg zu einem Protestmarsch. Sie kampft fiir die Rechte von

Frauen.

In jeder dieser vier Szenen erfahren wir, dass eine Frau auf die Strale gegangen ist. In jeder dieser vier Szenen bedeutet dies et-

was anderes.

Auf die StraBe gehen

Sich in Bewegung setzen. Das Haus verlassen. Aufbrechen. Weitergehen. Je nachdem, wie ein Text, in dem diese Sitze vorkom-
men, fortgesetzt wird, konnen diese Sitze hochst Unterschiedliches berichten. Diese Mehrdeutigkeit des Auf-die-Strafle-Gehens,
diesen engen Zusammenhang zwischen der Dimension des Alltdglichen und der Dimension des Politischen — es konnte ja die-
selbe Frau sein, die zur Arbeit geht und die zur Versammlung geht — betrachte ich als Einladung, mehr noch als Aufforderung, die
Aufmerksamkeit auf das Wissen und das Gehen zu lenken. Lisst sich von einem Wissen des Gehens sprechen? Wie lésst sich das
Wissen des Gehens in Schritte der Forschung iibersetzen? Welchen Auftrag fiir die Forschung erteilt uns der Akt des Auf-die-S-
trale-Gehens, der die Verhiltnisse zwischen dem Alltag und der Politik auf der Ebene der Sprache in ein so enges sprachliches
Verhiiltnis riickt? Wie konnte sich das Gehen mit dem Wissen iiber die Stadt verbinden? Was wiirden wir erfahren, was wiirden
wir lernen, was wiirden wir wissen, wenn wir dem Gehen zuhdren konnten, wenn wir die Schritte in Worte verwandeln konnten,
um uns in die Geschichte der Korper, die sich in einer Stadt bewegen, die eine Stadt bewegen, hineinzuversetzen? Wenn wir, wie
ich es hier betreibe, die Anleitung des Wortlich-Nehmens der in den Worten gespeicherten Mehrdeutigkeit als Auftrag fiir die
Forschung, im Speziellen als Auftrag fiir feministische Stadtforschung ernst nehmen, dann fiihrt uns das Gehen zu den Ereignis-

sen zwischen Alltag und Politik, zwischen Gegenwart und Vergangenheit.

Der Gang der Geschichte

Eine weitere sprachliche Wendung, die in diesem Zusammenhang von Interesse ist, ist der Gang der Geschichte. Wieder geht es
mir um die epistemische Dimension des Wortlichen dieser Wendung. Wessen Schritte zihlen? Wessen Schritte werden zur Kennt-

nis genommen, registriert, aufgezeichnet, berichtet? An wessen Schritte erinnern wir uns? Wer wurde daran gehindert, Schritte
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zu setzen? Wer setzt die Schritte, die dann zdhlen, wenn der Gang der Geschichte erzahlt wird? Wer setzt die Schritte, die dann
zdhlen, wenn sich etwas daran veridndern soll, wie der Gang der Geschichte erzéhlt wird? Wer setzt die Schritte, die den Gang der

Geschichte verdndern werden?

So lauteten Fragen, die mir durch den Kopf gingen, als ich mich Anfang der 2000er-Jahre durch die Stadt, in der ich lebe, be-
wegte. An der Oberfliche erzihlte mir Wien kaum etwas iiber Frauen, die sich vor mir durch die Stadt bewegt hatten. Wie es ih-
nen ergangen war, dariiber herrschte in der 6ffentlichen Erinnerungskultur der Straflen, der Plitze, der Fassaden, der Monumente
Schweigen. Wahrscheinlich fiel es in der Stadt nicht einmal besonders ins Auge, dass die Frauen, die in ihr gewohnt, gelebt, gear-
beitet, geforscht, gefeiert, protestiert oder Politik gemacht haben, nicht prisent waren. So war es in europiischen Stidten. Der
offentliche Raum sprach die Anerkennung durch Benennung in Form von Méannernamen aus, die zu Straennamen geworden
sind. Wenn ich durch diese Ménnerstraen ging, wenn ich mich durch diese an die von Miannern bestimmten Ereignisse erinnern-
den Stralen bewegte, die den Gang der Geschichte aufzuzeigen schienen, dann war ich von gemischten Gefiihlen erfiillt. Trauer,
Arger, Neugierde. Ich war traurig, weil es so selbstverstindlich schien, dass die Stralen der Stadt von den Namen von Ménnern er-
fiillt sind. Ich war drgerlich, weil es so selbstverstindlich schien, dass die Stra3en der Stadt von den Namen von Ménnern erfiillt
sind. Ich war neugierig, wie es wire, wenn es anders wire. Wie wiirde es sich anfiihlen, durch eine Stadt zu gehen, in der ich an
vielen Orten, an denen ich voriibergehe, wiisste, welche Frauen hier den Gang der Geschichte bestimmt haben. Ich wollte ihren
Schritten nachgehen. Ich wollte Schritte setzen, um ihre Schritte mit der Gegenwart zu verbinden. Ich wollte der Geschichte der
Stadt anders nachgehen konnen. Wortlich. Mehrdeutig.

Orientierungen

Unsere Wege verbinden uns mit der Stadt, in der wir leben. Wir orientieren uns entlang dieser Wege. Die feministische Philo-
sophin Sara Ahmed hat in ihrem Buch Queer Phenomenology (2006) in wunderbar erhellender Weise iiber Orientierungen
geschrieben. Als ich 2004 anfing, an dem Projekt Stadt und Frauen. Eine andere Topographie von Wien zu arbeiten, war ihr Buch
noch nicht erschienen. Orientierungen beschiftigten mich damals sehr. Was hatte es mit der offensichtlichen Abwesenheit von
Frauen in den Plinen der Stadt, die uns orientieren, auf sich? Warum waren sie vergessen worden, als die StraBennamen vergeben
wurden? Warum war es niemandem aufgefallen? Ahmed denkt dariiber nach, wie Orientierungen uns etwas nahelegen, wie sie
uns etwas als erreichbar erscheinen lassen. Die Namen der Straf3en lassen die Frauen in der Geschichte der Stadt als unerreichbar
erscheinen. Das ist die freundliche Interpretation. Die Namen der Straen legen nahe, dass es Frauen in der Geschichte der Stadt
nicht gegeben hat. Das ist die realistische bis pessimistische Einschétzung der Orientierung, die durch die Stadtpline, in denen die

Namen von Stralen, Gassen, Plitzen eingezeichnet sind, nahegelegt wird.

Stadtpldne gelten als niitzlich. Sie machen es moglich, dass wir von hier nach dort gelangen, ohne uns zu verirren. Die Pline der
Umgebung haben wir in unserem Korper gespeichert. Es gibt Wege, die konnen wir im Schlaf gehen. Es gibt Wege, deren Ab-
folge von Straen wir auswendig aufsagen konnen. Das sind die Orientierungen, die die Pline der Stadt uns mit auf den Weg
geben. Diese Orientierungen sind Teil jenes Systems, das Patriarchat genannt wird. Das Patriarchat ist eine Ideologie, die Rdume,
Korper und Geschichtsmichtigkeit so zueinander orientiert, dass das politische, soziale, 6konomische und kulturelle System von
Minnern dominiert wird. So betrachtet, sagt der Stadtplan die Wahrheit. Wenn wir uns vorstellen, dass jemand einen kleinen ge-
falteten Stadtplan von Wien aus der Tasche zieht und sagt, dass dieser Plan einen Ausdruck des Patriarchats darstellt, dann wiirde
diese Person wahrscheinlich bei vielen auf Unverstindnis stoen. Aber der Plan liigt nicht. Der Plan ist ein Ausdruck der
Machtverhiltnisse, die die Stadt orientiert haben, die den Gang der Geschichte bestimmt haben, die dariiber entschieden haben,
wessen Schritte zdhlen und wessen Schritte nicht zéhlen, wessen Schritten nachgegangen wird und wessen Schritten keine Bedeu-

tung beigemessen wird.
Zugange

Wie lésst sich feministisch Stadtforschung kuratieren? Es ging mir in diesem Projekt nicht um das Kuratieren von feministischer
Stadtforschung, wiewohl dies einen noch weitgehend unaufgearbeiteten und daher wesentlich zu leistenden Beitrag fiir die

Geschichte und Theorie der Stadtforschung darstellt, sondern um das feministische Kuratieren von Stadtforschung. Vom Gehen
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ausgehend wurden die Zuginge entwickelt. Das Gehen sollte das Material erzeugen fiir eine Ausstellung. Mit welcher Institution,
mit welchen historischen Materialien diese Ausstellung arbeiten wiirde, das stand zu Beginn des Projekts nicht fest, das sollte im

Prozess entwickelt werden.

Das Gehen hat in der Stadtforschung, aber auch in anderen Forschungsdisziplinen, wie beispielsweise der Soziologie und der An-
thropologie, seine methodischen Spuren hinterlassen (vgl. Lindner 2004): Gehen ist Teil der Methodengeschichte dieser Diszipli-
nen. Als eine der Schliisselszenen des forschenden Gehens wird in der Literatur Friedrich Engels und seine Untersuchung von
Manchester angefiihrt: ,,And the method he used to achieve that encompassing vision was to go for a walk around Manchester
with his eyes peeled” (Donald 1999: 35). Engels untersuchte empirisch die Verrdumlichung der sozialen Verhiltnisse unter den
Bedingungen der industrialisierten Stadt. Sein Verdienst liegt darin, dass er die Verteilungen von Stadtraum und im Stadtraum
mit den herrschenden Produktionsbedingungen, dem entstehenden System von Fabriken und den Lebensverhéltnissen der arbeit-
enden Klasse zusammenbrachte. Durch Beobachtung. Zusammengefasst hat Engels seine auf ,,sozialem und semiotischem Map-
ping“ (Donald 1999: 35) beruhende Analyse in Die Lage der arbeitenden Klasse in England. Diese Untersuchung wurde im Jahr
1845 erstmals auf Deutsch publiziert, 1887 folgte dann die Verdffentlichung auf Englisch. Von Interesse ist in diesem Zusammen-
hang, dass Engels auf Hilfe fiir seine Forschungstitigkeit angewiesen war. Er verlief sich auf die Kenntnis derjenigen, die um die
Lage Bescheid wussten, die ihn fithren konnten, die ihm die Zugiinge er6ffneten in jene Teile der Stadt, in die er als Reprisentant
der besitzenden Klasse, als aus Deutschland, aus Wuppertal stammender Textilfabrikbesitzersohn nicht so ohne Weiteres hitte ge-
hen konnen. Die beiden Pionierinnen der Methode des Gehens, mit denen Engels mitgehen durfte, hieBen Mary Burns und Lydia

Burns.

Mitzugehen, Frauen entlang eines ihrer Alltagswege in der Stadt zu begleiten, war fiir die konzeptuelle Entwicklung meines
methodischen Zugangs ausschlaggebend. Allerdings ging ich von der Annahme aus, dass diejenigen, die ich entlang ihrer Wege
begleiten wiirde, mir nicht die Augen wiirden 6ffnen konnen fiir die Frauenstadtgeschichte, die sich genau entlang ihres Weges
ereignet hatte. Vielmehr ging ich davon aus, dass sie mir davon berichten wiirden, wie sie die Stadt wahrnehmen, was entlang
ihres Weges fiir sie wesentlich ist, welche subjektiven Erfahrungen, Gefiihle und Erinnerungen sie mit ihrem Weg verbinden, in
Kiirze, wie sie mit ihrem Weg verbunden sind. Ich lud zwanzig Frauen unterschiedlichen Alters, unterschiedlicher beruflicher
Felder, die jiingste in der Schule, die élteste nicht mehr berufstitig, ein. Dies war lange vor der Zeit von Google Maps. Die Teil-
nehmenden hatten ihre Wege im Kopf. Die meisten von ihnen hitten ihre Wege im Schlaf gehen konnen. Viele von ihnen
berichteten, dass das gemeinsame Gehen ihr Augenmerk auf ihren Weg nochmals geschirft hitte, dass ihnen Dinge wieder einge-
fallen seien, die sie schon lange vergessen hitten, dass ihnen Dinge aufgefallen seien, die sie gar nie richtig wahrgenommen hat-
ten, da sie so selbstverstindlich seien. Von all den Forschungsgespriachen entlang der Wege fertigte ich Transkripte an; diese wur-
den von den Teilnehmenden gelesen, ergénzt, korrigiert, freigegeben. Diese zwanzig Wege und die Stadtwahrnehmungen bildeten
das Gertist der Gegenwart, von dem aus ich in die Vergangenheit aufzubrechen vorhatte. Die Erzidhlungen dieser Wege waren

Ausgangspunkt und Basis fiir das Buch Stadt und Frauen. Eine andere Topographie von Wien, das im Jahr 2008 erschienen ist.

Vier Jahre lang, zwischen 2004 und 2008, habe ich mein Leben als stadtforschende Kuratorin mit diesen Wegen verbracht. Mein
Ziel war eine Beweisfiithrung durch historische Recherche. Ich wollte darstellen, dass sich Frauenstadtgeschichte iiberall
forschend aufspiiren ldsst, dass Stadtgeschichte mit Fokus auf das Leben, das Arbeiten, das Studieren, das Protestieren, das Poli-
tikmachen von Frauen entlang aller Wege zu finden ist. Die Teilnehmerinnen hatten ihre Zweifel. Keine einzige von ihnen war op-
timistisch, dass sich entlang ihres Weges etwas zu Frauenstadtgeschichte wiirde finden lassen. Der Zweifel galt vielleicht weniger
der Abwesenheit von Frauen, die ihren Weg in der Vergangenheit gekreuzt haben und die sie hitten treffen konnen, von denen
sie hitten wissen konnen, weil sie Nachbarinnen waren, weil sie sie bei der Arbeit gesehen hatten, bei einer Kundgebung neben ih-
nen gegangen waren, bei einem Arbeiterinnenleseabend neben ihnen gesessen hatten, sie bei einer Ausstellungserdffnung gesehen
hatten oder bei einem selbstorganisierten Klavierkonzert von Frauen. Der Zweifel galt vor allem der Moglichkeit, Frauen gleicher-
mafen in der Geschichte und an spezifischen Orten der Stadt lokalisieren zu konnen. Alle Teilnehmerinnen gingen davon aus,
dass sich genau entlang ihres Weges nichts wiirde finden lassen. Womit diese Annahme zu tun haben mag? Ich habe nicht nachge-
fragt. Ich habe Vermutungen. Die Frauen konnten angenommen haben, dass ihr Weg, weil er so alltiglich ist, weil er zutiefst mit
ihrem Alltag verbunden ist, nichts mit der Geschichte, verstanden als die hegemoniale Erzihlung von Ereignissen, die stattgefun-
den haben, aufgezeichnet worden sind und als historisch relevant gelten, zu tun habe. Die Frauen konnten gedacht haben, dass sie
als unwissend erscheinen wiirden, wenn sie nicht Bescheid wiissten iiber zumindest einige wenige historische Frauen, von denen

sie entlang ihres Weges Kenntnis haben konnten. Es konnte aber auch viel allgemeiner die Annahme sein, dass Frauen
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Geschichte gemacht haben, dass diese aber immer anderswo ist, dass sich diese nicht mit heutigen Lebenserfahrungen im Hier

und im Jetzt verbindet.

Nachgehen

Das Anderswo der Geschichte von Frauen ist ihr Problem. Anderswo liegt an einem Ort auflerhalb der Geschichte, erscheint da-
her auf keinem Plan der Stadt. ,Anderswo" ist eine Kategorie, mit der sich ein spezifisches, zu problematisierendes Verstindnis
von Frauengeschichte fassen lasst. Frauengeschichte als Hinzufiigung zur bestehenden Geschichte, als Einschreibung in die beste-
hende Geschichte. Mir ging es darum, deutlich zu machen, dass Frauen auf allen Ebenen von Arbeit, von Bildung, von Politik,
von kultureller und intellektueller Produktion Stadt gemacht hatten. Die Stadt, die wir heute kennen, wire nie so geworden, hétte
es diese Frauen, ihre Energie, ihren politischen Willen, ihre Arbeit, nicht gegeben. Frauen sind Produzentinnen von Stadt, Sub-
jekte historischer urbaner Handlungsmacht. Dies war mein Forschungsansatz. Wie wiirden sich diese Subjekte finden lassen? Wie
wiirde ich ihre Lebenswege mit den zwanzig Wegen der heutigen Stadtbewohnerinnen in Verbindung bringen? Dieser selb-
sterteilte Forschungsauftrag fiihrte dazu, dass ich vier Jahre lang mit den Wegen der zwanzig Frauen und mit der Suche nach his-
torischen Frauenfiguren verbrachte. Solch eine Forschung ist nie geradlinig. Sie muss sich auf das Finden verlassen. Tagebiicher,
Memoiren, Biografien, literarische Zeugnisse, Ausstellungskataloge, Nachlisse, Zeitungsartikel, Archive, Stadtfiihrer, Daten-
banken wie Ariadne, das frauen- und genderspezifische Wissensportal der Osterreichischen Nationalbibliothek, lieferten das Quel-
lenmaterial fiir das Nachgehen. Jede Adresse, die mit einem der Wege, den ich mitgegangen war, iibereinstimmte, eine Bestiti-
gung des Ansatzes. Sylvia Mattl-Wurm, die damalige Direktorin der Wienbibliothek im Rathaus, zeigte Interesse an dem
Vorhaben. Mein Konzept bestand darin, den 700 historischen Frauenfiguren, die ich entlang der aktuellen Wege in der Stadt lokal-
isiert hatte, nun in den Sammlungen der Wienbibliothek nachzugehen, um herauszufinden, welche Spuren die Produktion der
Frauen in einer der Sammlungen am Standort Wien hinterlassen hat. Gemeinsam mit den jeweiligen Sammlungsleiter*innen der
Wienbibliothek wurden die Recherchestrategien besprochen. Ahnlich wie bei den Frauen, deren Alltagswege ich mitgegangen
war, gab es Zweifel am Nachgehen. Sammlungsleiter*innen und Mitarbeiter*innen betonten, dass es sich bei der Wienbibliothek
im Rathaus um keine frauenspezifische Sammlung handle, dass wahrscheinlich nicht viel zu finden sei. Das Gegenteil war der
Fall. Mit den aufgefundenen und lokalisierten Biichern, Plakaten, Briefen, Manuskripten, Notenhandschriften, Zeitungsartikeln,
Fotografien hitten sich fiir mehrere Jahre Ausstellungen aus verschiedenen Perspektiven kuratieren lassen. Was Stadt und Frauen.
Eine andere Topographie von Wien damit deutlich machte, ist, dass die Produktion von Frauen nicht aus dem Sammeln aus-
geschlossen gewesen war, jedoch aus dem Bewusstsein der Sammlung verschwunden war. Dies ist ebenso verstorend wie die ver-
schwundenen Frauen auf den Plidnen der Stidte. Sie waren da. Sie sind nicht mehr da. Sie waren Teil der Geschichte. Sie sind
nicht Teil der Geschichte.

Eine andere Topographie von Wien hilt die methodischen Zuginge im Titel fest. Topos (griechisch = Ort) und graphein
(griechisch = schreiben) werden neu zueinander konstelliert. Orte, an denen Frauen Geschichte gemacht haben, konnen nachgele-

sen werden. Orten, an denen Frauen die Stadt produziert haben, kann nachgegangen werden.

Weitergehen

Im Jahr 2008 wurde die Ausstellung Stadt und Frauen. Eine andere Topographie von Wien in der Wienbibliothek im Rathaus
eroffnet und war dann fiir die Dauer von fast einem Jahr dort zu sehen. In der Wienbibliothek zeigte eine Karte an der langen
Wand des schmalen Ausstellungskabinetts in verschiedenen Farben die aktuellen Wege der Frauen in der Stadt. Auf der ge-
geniiberliegenden Seite des Ausstellungskabinetts kamen Vitrinen aus dem Bestand der Bibliothek zum Einsatz. Dieser ressour-
censchonende Ansatz, der darauf verzichtete, neue Displays zu bauen, zeigte Biicher, Briefe, Manuskripte, Noten, Tagebiicher,
Stammbiicher, Gistebiicher, Zeichnungen, Fotografien, Zeitungsartikel und Plakate. Die dazugehorigen Beschriftungen und Er-
lauterungen waren auf Karten gedruckt, deren Farbton, in einer schwicheren Schattierung, mit der Farbe des jeweiligen gegen-
wirtigen Wegs korrespondierte. Ein umfangreiches Vermittlungs- und Rahmenprogramm begleitete die Ausstellung. Die Verans-
taltungs- und Diskussionsreihe mit Frauen, die heute Stadt produzieren — Aktivistinnen, Politikerinnen, Kiinstlerinnen, Musikerin-
nen, Forscherinnen —, wurde aufgezeichnet. Diese Gespriche zu Fragen, wie im Jahr 2008 die Produktions- und Arbeitsbedingun-

gen von Frauen in Wien sind, wurden auf meine Anregung hin in die Sammlung der Wienbibliothek aufgenommen. Die
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Midchenschule fiir islamische Berufe arbeitete mit der Ausstellung und ihrer Methode. Die Schiilerinnen baten ihre Miitter, die

aus verschiedensten Landern nach Wien migriert waren, mit ihnen ihren ersten Weg in Wien nachzugehen.

Wie es weiter gehen konnte

Wenn ich heute, im Jahr 2020, mit einem neuen feministischen kuratorischen Stadtforschungsprojekt beginnen wiirde, dann
wiirde ich wieder von Verbindungen ausgehen. 2004 hatte mich interessiert, wie sich zwischen gegenwirtigen Alltagsbewegun-
gen, historischen Forschungen und der Arbeit mit einer Sammlung Stadtforschung feministisch kuratieren lasst. Heute in-
teressiert mich, wie sich die Zusammenhinge zwischen den neuen Frauenbewegungen, die weltweit auf die Strale gehen — insbe-
sondere ,Ni una menos‘ in Argentinien, der globale Frauenstreik, Kimpfe um das Recht auf Abtreibung in Polen, der Women’s
March in den USA —, als Bewegungen auf der Strafle und als Bewegungen im digitalen Raum beforschen lassen. Mit einzelnen
Akteur*innen wiirde ich — werde ich — die Wege der Mirsche, der Demonstrationen nachgehen und diese verbinden mit der digi-
talen Prisenz der neuen Hashtag-Feminismen. Mitgehen und Nachgehen sind die Methoden, die nicht nur einem Buch zu den Er-
fahrungen einzelner an diesen Mirschen beteiligter Akteur*innen zugrunde liegen sollen, sondern mit deren Hilfe auch eine
Sammlung aufgebaut werden soll, die Eingang in Museen finden konnte, um so Teil des kollektiven stidtischen Gedichtnisses zu
werden und zum transnationalen Archiv des Geschichtsbewusstseins der neuen Frauenbewegungen, der neuen Feminismen des

21. Jahrhunderts beizutragen. So wird es weitergehen mit dem feministischen Kuratieren von Stadtforschung.
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Feministisch Stadtforschung kuratieren: Mitgehen,
Nachgehen, Weitergehen

Von Elke Krasny

Das Ringen um Deutungsmacht in einem verworrenen Feld

Wenn wir Ausstellungsinszenierungen mit dem Verfahren der Diskursanalyse untersuchen, dann ist es notwendig, vorab, im Mo-
ment der Ausdifferenzierung dieses Bereichs, auf die grundsitzlich historische Verfasstheit von Sehen, Zeigen und Wahrnehmen
zu verweisen. Dabei ist mitgedacht, dass dieses Analyseverfahren selbst ein Teil der Praktiken der Bedeutungsproduktion ist. In
der Diskursanalyse werden also Rede und materielle Manifestationen als ineinander verschrinkte, sich gegenseitig generierende

Praxen verstanden.

In unserer Diskussion heute bedeutet dies, Kuratieren und Vermitteln als sich gegenseitig generierende und miteinander konkurri-
erende Praktiken zu begreifen. Im Folgenden werde ich kurz den derzeitigen Stand referieren und einige Kategorien des Ausstel-

lens dabei skizzieren.

Seite 5 von 29



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/feminismus/, 2. Mai 2026

Das Paradigma des White Cube

Das Paradigma des White Cube ist extrem hartnickig, es ist immer noch die Hauptmatrix der Représentation, die ein spezifisches
visuelles Regime vortriigt. Es hat die Macht, spezielle Themen vorzubringen, bzw. auch, bestimmte Themen auszuschlieen. Der
Ort des zeitgendssischen Ausstellens ist ein kommunikativer Raum, in dem sich die Dimensionen des Psychischen, Asthetischen,
Sozialen und Politischen verschrinken. Er ist einer der diskursiven Riume, innerhalb derer die von Bourdieu so bezeichnete
~Umwandlung“ von sozialem und kulturellem Kapital in 6konomisches Kapital stattfindet (Bourdieu 1989; 1996; 2005) (und
umgekehrt), und dies, wie Isabelle Graw gezeigt hat (Graw 2010), bei Kunstausstellungen in einer gewissen reziproken Ab-
héngigkeit vom Aktienmarkt. Dennoch existiert in diesem Raum, quasi als Uberschuss des Diskurses, widerstdndiges Potential.
Die Achse Affirmation und Widerstand sind dabei als relational und historisch gebunden zu denken. Mit jedem Akt der Exposi-
tion geht die Nobilitierung der Gegenstiinde einher. Diese und der Umgang mit ihnen sind immer zugleich Distinktionsmittel
(vgl. O’'Doherty 1986).

Besucher werden als mannliche Staatsburger situiert

Die Entstehungsgeschichte des Museums und des Kunstraums sind eng an die Konstitution einer Vorstellung von biirgerlicher
Offentlichkeit gebunden. Als erste Sffentliche Schau wurde dem gemeinen Volk wihrend der franzésischen Revolution, dem
Volk der ,Freiheit, Gleichheit und Briiderlichkeit“, Beutekunst zu sehen gegeben. Damals wurden Bilder, Mobel, Kunstgegen-
stinde, die der besiegten Klasse des Adels abgenommen wurden, 6ffentlich im Louvre prisentiert. Schon in dieses Spektakel war
sowohl Aneignung als auch Affirmation eingeschrieben. Entsprechend den biirgerlichen Konzepten von einer Autonomie der
Kunst, einem autonom gedachten (ménnlichen, weilen) Subjekt, dem Subjekt der Zentralperspektive, und dem ,Ding an sich’,
d.h. einem per se tiberhohten und undurchdringlichen Objekt, entwickelte sich im Laufe des 18. und 19. Jahrhunderts der biirger-

liche Schau- und Zeigeraum des Kunstmuseums, der diese Konzepte veranschaulichte und weitertrieb.

Im Sinne Foucaults kann man die Technologien des Zeigens und des Kommentierens als eine Praxis verstehen, innerhalb derer
bestimmte Subjektivititen hervorgebracht und bestimmte hierarchische Verhiltnisse organisiert werden, wie u.a. Tony Bennett
darstellt (Bennett 1995; siehe auch von Osten 2005): Die Techniken der Selbstdisziplin der ,autonomen* biirgerlichen Subjekte
entstehen und werden durch das Sehen und das Im-Bild-Sein geformt; es gibt immer eine*n imaginierten Betrachter*in; allerd-
ings wird implizit der Betrachter als ménnliches Subjekt konnotiert. Auch das Subjekt lduft bis zu einem gewissen Grad in Ge-
fahr, objektiviert zu werden. Ich schliesse mich hier Terry Eagleton an, der darlegt, dass mit dem Beginn eines freien Unterneh-
mertums in der Moderne auch ideologisch eine Neuzuschreibung von Subjektivitit erfolgte: Nachdem das Subjekt in mittelalter-
lichen Strukturen noch in festgelegte, relativ unverinderbare Klassen, Gilden usw. hinein geboren worden war, wurden nun Sub-

jektivititskonzepte notwendig, die einen unternehmerischen Handlungsspielraum eroffneten (Eagleton 1994).

Die gedachte Autonomie dieser Subjekte schligt sich in den ideologischen Konzepten der Moderne insbesondere in Diskursen
der Asthetik nieder; die Distanznahme des Sehens gilt als das wichtigste sinnliche Regime, Gegenstinde diirfen nicht beriihrt wer-
den, das Subjekt kontrolliert sich selbst. Mit anderen Worten: die kontrollierende Instanz wird imaginiert und somit in den
psychischen Apparat internalisiert. Die Quasi-Autonomie des Subjekts erscheint daher auch auf einer psychologischen Ebene als
imaginiert, wie es Lacan mit seinem Modell des Spiegelstadiums theoretisiert hat (Lacan 1986). Auf dieses Modell haben sich
insbesondere feministische Kunstwissenschaftler*innen bezogen, um darzulegen, dass die willkiirliche Konstruktion von Subjek-
tivitit als eine Reihe von Spaltungen (zum Beispiel in die Kategorien ,mannlich’ und ,weiblich) erfolgt. Diese Spaltungen werden
jeweils als natiirlich situiert und das Subjekt als autonom imaginiert. Eingeschrieben ist hierbei zudem die Geschlechterdiftferenz,

der Inhaber des Blick ist als mé@nnlich konnotiert, das Angeschaute als weiblich.
Als theoretische Referenzen sind hier Michel Foucault (Foucault 1977), der sich auf den Uberwachungsapparat neuer Gefzing-

nisse bezieht,[l] und Tony Bennett (Bennett 1995) zu nennen, der diesen Ansatz auf das zeitgenossische Museum iibertragen

hat,[2J sowie die Kunstwissenschaftlerinnen Sigrid Schade und Silke Wenk (Schade, Wenk 1995).[3] Die disziplindre Macht or-
ganisiert Subjektivititen und bringt Machtverhiltnisse hervor, und dies, so argumentiere ich im Anschluss an Bennett, wird unter

anderem durch Ausstellungssituationen eingetibt.
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Die Kunstinstitution als Apparat mit politischen und 6konomischen
Beziehungen

Der Ausstellungsraum und die Vermittlung von Kunst konnen als Teile eines groleren Settings oder Apparats aufgefasst werden.

Dieser Gedanke schliefit an das Konzept der ,,Ideologischen Staatsapparate* (ISAs) nach Althusser an (Althusser 1970).[1] Der Be-
griff ,,Apparat” vermag hierbei die prinzipiell materiell-textuelle, also diskursive, Verfasstheit des Dispositivs Ausstellung zu
beschreiben und verweist auf dessen ,erzieherische® Vorbildfunktion. Das Display wére damit nur die ,Benutzeroberfliche® oder
Erscheinungsebene eines differenzierten Produktionsprozesses aus Materie, Wissensproduktion und der darin eingeschriebenen
Diskursregeln, Konsekrationsakte und Ideologien. Althusser nennt eine Vielzahl ideologischer Apparate, etwa religiose Gemein-
schaften, die Schule, Sport usw. In einem solchen Kaleidoskop von ,,Anrufungen®, die auf ein Subjekt einwirken, wire der Anteil
von Kunst als nur gering einzustufen. Dieser Anteil konne ohnehin nur dann wirksam werden, wenn es sich um Subjekte handelt,
die sich zeitgenossischer Kunst aussetzen, also zumindest Artikel und Magazine iiber zeitgenossische Kunst lesen. Soziologisch ge-
sehen entspricht dies einem Ausschnitt aus der Gesamtbevolkerung von etwa drei Prozent (vgl. Munder/Wuggenig 2012; Migros

Museum fiir Gegenwartskunst 2016).

Angelehnt an die Foucault’sche Perspektive der Ordnung der Diskurse wiren mit Blick auf die Ausstellung also externe und in-
terne Ausschlussmechanismen zu benennen, die die Unberechenbarkeit der Diskurse und des Ereignisses zu bandigen versuchen
— iiber Prozeduren der Klassifikation, der Anordnung der Verteilungsprinzipien, der Arten der Rede, des Kommentars und der
Funktion des Autors und der Disziplinen. Damit ist auch der ,,Wille zu Wissen® gemeint, also ein akademischer, analytischer Zu-
gang zum Gegenstand Ausstellung und damit letztlich zur Disziplinierung, zur Eindimmung des ,Raunens“ der Diskurse, in dem
sich auch Widerstindiges und Abweichendes duBert (Foucault 1981).

Die Funktion der Ausstellung ist aus dieser Perspektive einerseits als Produkt eines Prozesses zu denken, um Bedeutung zu kon-
trollieren, zu selektieren, zu organisieren und zu klassifizieren; ein Vorgang, der sich dann als ein materielles Setting manifestiert.
Der Begriff ,Apparat’ lisst den materiellen Ort mitdenken, den Ausstellungsraum, die Messehalle, das Museum und die jeweiligen
Architekturen, die Konzepte, Budgetierungen, den jeweiligen Begriff von Offentlichkeit, die hierarchische Organisationsstruktur
des Mitarbeiter*innenstabs, die Arbeitsbedingungen der Mitarbeiter*innen, ihre jeweiligen Ausbildungen. Weiter mitzudenken
sind die Anschliisse an Orte gesellschaftlicher Konsensfindung wie Gremien der Kulturpolitik und Interessensgruppen, die Pro-
duktion und der Medieneinsatz, der Subjekt- und Objektbegriff, den das Display vorgibt, die ideologische Besetzung des
Lehrens, die Nobilitierung des Objekts, die Moglichkeiten fiir Aktivitit bzw. Passivitit der Besucher*innen sowie Anschlusshand-
lungen, die Auftraggeber*inneren, die Redeweisen iiber das Produkt Ausstellung, die Narration des Displays, die Briiche im Dis-
play, die Performanz der Objekte, die Ausstellungsarchitektur, Beleuchtung, Beschriftung und Sounds, die 6ffentlich

zuginglichen Schau-Riume im Verhiltnis zu Backstage, Organisations- und Lagerraumen.

Der Begriff des Apparates verweist zudem darauf, dass die Formation Ausstellung an sich ein historisch konstituiertes Setting
darstellt, also keine Formulierung von Totalitit beanspruchen kann. (Aus dieser Perspektive erscheint jeder Anspruch an Evidenz
des Ausstellens geradezu lacherlich.) Zudem lésst sich eine Verbindung zum Freud’schen Begrift des psychischen Apparats her-
stellen, wodurch erneut Anschlussmoglichkeiten fiir die Betrachter*innenperspektive bereitgestellt werden, die ich zum Teil oben
skizziert habe. Jede Kunstinstitution mit ihren Titigkeitsfeldern ist eingebettet in regionale und nationale Kulturpolitiken, in
Tourismusindustrie, in Anspriiche von Stiftungen und Sponsoren, in die Bildproduktion einer Gesellschaft. Selbstverstindlich
kann dies von einer kritischen Kunstinstitution auch reflektiert und befragt werden. All diese Elemente sind Teil der sichtbaren
und unsichtbaren Zeichen und der Grammatiken von Ausstellungen, wobei hier Kuratieren und Vermitteln als Teile davon zu ver-

stehen sind.

Der Apparat von zeitgendssischen Ausstellungen ist demnach entlang der hier entwickelten Parameter zu befragen. Bei der Offen-
legung von Diskursregeln geht es letztlich darum, wer fiir wen spricht, welche Ideologie damit ,zu sehen gegeben® wird, was und

wer unterschlagen und ausgeschlossen wird und welche Begehrensbeziehungen die Matrix der Exposition bildet.

Wie Oliver Machart in seiner neuesten Verdffentlichung vorschligt, bedeutet jede Form von Ausstellen eine Ex/position, ein For-

mulieren einer bestimmten politischen Position — damit kann bewusst umgegangen und politisch Stellung bezogen werden

Seite 7 von 29



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/feminismus/, 2. Mai 2026

(Marchat 2019: 146). Entsprechend wiren GroBausstellungen wie die documenta als grofie hegemoniale Maschinen zu verstehen
(vgl. Buurmann/Richter 2017).

Der Kurator als mannlich konnotierter Meta-Kunstler und als postfordistische
Wunschfigur

Den Kurator sehe ich als ménnlich konnotierte postfordistische Wunschfigur positioniert. Eine solche ikonografische Insze-
nierung und deren Beschreibung wurde erstmals von Harald Szeemann auf der documenta 5 (1972) explizit inszeniert; er war der-
jenige, der die Position einer gottdhnlichen Figur, eingerahmt von Kiinstler*innen, einnahm und dabei einen ikonographischen
Riickgrift auf historische Bildwelten nutzte (einige Bilder veranschaulichen exemplarisch die entsprechenden visuellen Regime,
etwa Teile eines Altars oder die Apotheose Homers von Ingres). Szeeman nutzte die historisch eingeschriebenen, zugrunde liegen-
den Konzepte dieser visuellen Vorlaufer. Der Kurator wurde zum Agenten, der durch die Kombination von Kunstwerk, eigenen
Kommentaren, dem Titel der Ausstellung und ihrem Katalog selbst Bedeutung schuf. Er definierte den kuratorischen Bereich
durch seine hierarchische Geste. Deutlich wird am Beispiel Szeemanns auch, dass die an Gott, Konig, Kiinstler angelehnte Figur

mannlich konnotiert ist.

Seither hat die kuratorische Praxis ihr Potenzial und ihre Anziehungskraft gesteigert: Sie ist inzwischen paradigmatisch fiir post-
fordistische Arbeits- und Produktionsweisen — relativ frei, aber selbstorganisiert und manchmal selbststindig; projektbezogen in
einer Polis, aber auf ein internationales Netzwerk angewiesen. Das ist zum Teil anti-institutionell, gleichzeitig aber ist daraus eine
eigene Institution geworden. Ikonographisch besetzt zum Beispiel Hans Ulrich Obrist diese neoliberal umgedeutete Position. Stu-
diengiinge zur kuratorischen Praxis beziehen sich entweder explizit oder implizit auf diese Vor-Bilder, indem sie sie entweder als

gegeben hinnehmen oder ihnen kritisch gegeniiber stehen.!?!

Vermittlung als Versuch (oder Mittel), das Subjekt aus seiner festgelegen
Position zu befreien

Kunstvermittlung ist heutzutage in der unbequemen Lage, das bewegungsreduzierte Besucher*innen-Subjekt aus ihrer*seiner
eingeschrinkten Situation und dem begrenzten Verhaltenscodex zu befreien. Kurz gesagt: Kunstvermittlung zielt darauf ab, die
Besucher*innen trotz der grundsitzlichen Situation der Ausstellung in eine aktivere Situation zu bringen. Man mochte Be-
sucher*innen informieren und beteiligen — dies kann von Veranstaltungen in Ausstellungen iiber ein extrem emotionales Ausstel-
lungskonzept (um Besucher*innen zumindest emotional zu involvieren), bis hin zu partizipativen Projekten reichen, die den Be-

sucher*innen die Moglichkeit geben, zu handeln oder zu interagieren, bzw. zu erwidern.

Die gesamte Aufgabe, an der die Kunstpidagogik damit beteiligt ist, ist knifflig, denn sie ist von Anfang an widerspriichlich. Ver-
mittlung ist strukturell weiblich konnotiert und wurde auch historisch gesehen von Frauen aus der biirgerlichen Schicht ausge-
fiihrt. Begliickt wurden damit Menschen der ,ungebildeten‘ Schichten (vgl. Bal 2002; Schober 1994; Grasskamp 2000; Bennett
1995; Sternfeld 2005). Der*die Besucher*in wird also durch Ausstellungssituationen und Kunstvermittlung mit ausgesprochen
widerspriichlichen ,,Anrufungen (Althusser 1970) konfrontiert. Innerhalb der Kunstinstitution sind dies einerseits animierende
Vermittlungspraktiken und andererseits modernistische Ausstellungssituationen mit ihren kiinstlerischen Arbeiten und The-
matiken. Ich mochte aber auch daran erinnern, dass die Besucher*innen einer Vielzahl ideologischer Anrufungen jenseits einer
Ausstellungssituation unterliegen, die womoglich weit starker wirken. Althusser hat dem padagogischen Apparat (Schulen, Uni-
versititen) eine besonders wichtige Rolle eingerdumt, aber heutzutage scheint es mir, dass alle Medien, darunter das Fernsehen,
das Internet sowie digitale Spiele und Netzwerkkommunikation, die Einflussnahme auf Subjekte extrem gesteigert und veréndert

haben. Wir sollten nicht vergessen, dass Althusser die ideologischen Apparate als ,,Schlachtfeld“ bezeichnet hat.

Von einer theoretischen Perspektive aus gesehen, sind Ausstellungen und Vermittlung insofern padagogische Konzepte, da mit ih-
nen bestimmte Normen und Wertvorstellungen eingeiibt werden. In den Ausstellungsinstitutionen wird auf eine*n ideale*n Be-

trachter*in hin inszeniert, iiber den*die bestimmte, geschlechtlich konnotierte Annahmen bestehen. So wird prinzipiell angenom-
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men, dass die Besucher*innen iiber einen kulturell westlich gepragten Bildfundus verfiigen. Es miissen ein bestimmter Bezugsrah-
men sowie bestimmte Wahrnehmungskonventionen mitgebracht werden, um Assoziationsketten und Bedeutungszusammenhinge
in der Ausstellung zu konstruieren. Wie Bourdieu gezeigt hat, ist das jeweilige Kulturverstindnis schichtspezifisch und funk-

tioniert als Distinktionsmittel (vgl. Bourdieu 1982).

Ausstellungsinstitutionen stehen also prinzipiell vor dem Problem, dass sie fiir ein nicht allzu heterogenes Publikum inszenieren,
gleichzeitig aber versuchen miissen, verschiedene Gruppierungen einzubinden (zumindest wenn das Ziel besteht, moglichst hohe
Besucher*innenzahlen zu erreichen). Institutionen versuchen dieses Problem auf unterschiedliche Weise zu l6sen, zum Beispiel
durch mitunter verzweifelt wirkende Vermittlungsangebote, die sich an unterschiedliche Bevolkerungsgruppen richten. In einem
Interview, das wir mit Bonaventure Soh Bejeng Ndikung, Ko-Kurator der documenta 14 sowie Griinder und Leiter von SAVVY
contemporary in Berlin, gefiihrt haben, wies dieser darauf hin, dass ein solcher Ansatz zu kurz gegriffen sei: Erst wenn sich die In-
klusion (nicht weiler, nicht ménnlicher, nicht bildungsbiirgerlicher Subjekte) auf der Ebene der Themen, der Formate, der Be-
sucher*innen und der in der Institution arbeitenden Menschen zeige, konnte diese tatsdchlich wirksam sein. Inklusion sollte die

ganze Institution umfassen und sich demnach nicht nur, aber auch im Kuratorischen widerspiegeln.

Ideologie und ihre Wirkungsweisen - gibt es eine emanzipative Padagogik?

Was bedeutet die Zuschauer-Adressierung fiir die konkreten Besucher*innen und wie werden sie von Settings beeinflusst?
Einzelne Aspekte der Mitteilungen, die die Besucher*innen- Subjekte als Subtexte von Ausstellungen empfangen, haben wir
schon beschrieben: Der*die Besucher*in wird als weifles Mitglied der westlichen Mittelklasse angesprochen, als Betrachter*in
wird er*sie auf einer ,minnlichen’ Position verortet, er*sie wird zunehmend als Teil einer groBen Masse adressiert, die (in der all-

gemeinen Tendenz) nicht differenziert, sondern infantilisiert wird.

Oliver Marchart hatte vorgeschlagen, das Konzept der ,,Ideologischen Staatsapparate” von Louis Althusser auf Ausstellungsinstitu-
tionen zu beziehen, um im Folgenden deren mitformulierte Annahmen als ,,dominatorische” Pddagogik gegeniiber einer ,,emanzi-

patorischen“ Pddagogik abzugrenzen.

Die ISAs sind daher nicht nur, mit Althusser gesprochen, Kampfobjekt, sondern auch Ort der Austragung des ,,Klassenkampfes®,
oder, wie wir spiter mit Chantal Mouffe und Ernesto Laclau sagen wiirden, der Austragungsort einer Vielzahl antagonistischer
Verhiltnisse. Bemerkenswerterweise ist damit auf theoretischer Ebene der oft geduferte Verdacht widerlegt, dass Kritik im kul-
turellen Feld wirkungslos wire oder rein symbolischen Charakter hitte. Gleichzeitig wird deutlich, inwiefern Politik zwangsldufig
auch einen symbolischen (ideologischen) Charakter besitzt. Zwar legt Althusser ankniipfend an eine marxistische Tradition dar,
dass in letzter Instanz das Bewusstsein (als Gesamtheit aller ideologischen Verhiltnisse) von den materiellen Verhéltnissen ab-
hingt, dennoch gibt es in gewissem Umfang auch die Gegenbewegung: Das Bewusstsein beeinflusst das Sein, Ideologie
beeinflusst Wahlverhalten und politische Parteien schaffen Gesetze, die mit Hilfe des Staatsapparates sehr direkt auf die

Bevolkerung einwirken.

Bezogen auf Ausstellungsprojekte bedeutet dies — als ein vorldufiges Zwischenergebnis dieser Argumentation —, dass es im Sinne
eines linken Projektes Sinn macht, Besucher*innen auf neue Weisen anzusprechen, das heif3t, mit anderen Formaten und auf an-

dere Arten in die Herstellung von Bedeutung einzubeziehen.

Wir hatten ja schon die Offenlegung von Diskursregeln erwéhnt, die sowohl kuratorisch, kiinstlerisch, als auch auf der Ver-
mittlungsebene geschehen kann. Zusammengefasst: Wer spricht fiir wen, welche Ideologie wird damit zu sehen gegeben, was und
wer wird unterschlagen und ausgeschlossen, welche Begehrensbeziehungen zeigt die Matrix der Exposition. Oliver Marchart sk-
izziert fiir kuratorische Projekte, von seiner theoretischen Analyse ausgehend, Moglichkeiten fiir eine emanzipatorische Pada-
gogik. Dabei schligt er a) die Unterbrechung und b) die Gegenkanonisierung Die Unterbrechung wiirde die oben beschriebenen
Naturalisierungseffekte mitthematisieren. Die Gegenkanonisierung wiirde die Definitionsmacht der Ausstellungsinstitutionen
nutzen, um deren Kanon inhaltlich und formal extrem zu erweitern (vgl. Marchart 2008). Seiner Auffassung nach sei dies insbe-
sondere im Fall der von Okwui Enwezor geleiteten documenta 11 gelungen, mit der Dezentrierung der Orte durch die vorausge-
henden Plattformen und durch die angesprochenen Themen, die den globalen Siiden in einer davor nicht vorstellbaren Weise ein-

bezogen haben. Ich selbst neige eher dazu, die documenta 10 als eine absolut bahnbrechende Position zu betrachten, da diese den
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Umgang mit dem Ausstellungsraum revolutioniert hat. Die Documenta-Halle wurde in einen Diskursraum verwandelt und auch

digitale Medien zum ersten Mal in Breite einbezogen, und zwar in einer ginzlich unregulierten Weise.

Weitere Perspektiven fiir eine emanzipatorische Pdadagogik in Ausstellungssituationen eréffnet Nora Sternfeld, indem sie sich auf
historische padagogische Konzepte bezieht, die eine Selbsterméchtigung der Teilnehmer*innen zum Ziel haben. Sie nennt dafiir
vier wesentliche Kriterien: Erstens wird die Vorstellung einer natiirlichen Begabung in Frage gestellt; zweifens ist ein vordringlich-
es padagogisches Ziel, ein Bewusstsein iiber die eigene Lage zu entwickeln; dies geschieht drittens durch eine Auseinandersetzung
mit den gesellschaftlichen Verhiltnissen, bei der die Ausschluss- und Ausbeutungsmechanismen sichtbar werden; viertens geht es
wesentlich darum, Voraussetzungen fiir eine Verdnderung dieser sozialen und politischen Verhiltnisse zu schaffen, das heifit, das
padagogische Projekt muss mit einer politischen Praxis einhergehen. Sternfeld fragt auch nach dem emanzipatorischen Sprechen
in der Kunst- und Kulturvermittlung. Das Selbstverstéindnis von zeitgendssischer Vermittlungsarbeit wire demnach, ein Bewusst-
sein tiber die genannten Kriterien zugénglich zu machen sowie Gegenerzihlungen zu erméglichen. Folglich hitte dieses Selbstver-
stindnis der Vermittlung eine Offnung der Institutionen fiir politische Praxis und Organisation zum Ziel. Ein solches Ver-
mittlungskonzept wiirde zwangslaufig an institutionelle Grenzen stof3en, dies genau unterscheide allerdings emanzipatorische von

bloB partizipatorischer Praxis (vgl. Sternfeld 2005).

Praxis: How we live now - Art System, Work Flow and Creative Industries

Auch in unserer Arbeit mit Studierenden versuchen wir diesen Prinzipien einer Selbstermichtigung mit kiinstlerischen und kura-
torischen Mitteln zu folgen. So haben wir beispielsweise nach der Lektiire und Diskussion von Texten von Foucault und Chiapel-
lo/ Boltanski gemeinsam zu ergriinden versucht, wie sich die theoretisierten gesellschaftlichen Veridnderungen in der Leben-
spraxis der Studierenden niederschlidgt. Dazu haben Student*innen jeweils kurze Geschichten geschrieben: Von der prekiren Situ-
ation in der Schweiz, in der einerseits hohe Studiengebiihren gefordert werden, andererseits aber bezahlte Jobs in Kunstinstitutio-
nen, wenn iiberhaupt, dann nur mit deutschen Sprachkenntnissen und als Schweizer*in zu finden sind; bis hin zu Erzdhlungen aus
den Herkunftslidndern einiger Studienprogrammteilnehmer*innen, von Verfolgung und Ermordung von Student*innen, die
protestieren. Diese erlebten Geschichten wurden szenisch iiberarbeitet von der Schriftstellerin Renate Burkhard, und dann
wiederum von Studierenden gespielt und per Video aufgezeichnet. In der letzten Uberarbeitungsphase wurden die Spielszenen
mit gesprochenem Text aus den Szenen iiberlagert und auf die Filmsequenzen Zitate aus Referenztexten gelegt. Das visuelle
Videomaterial bestand aus einigen nebensidchlichen Szenen, das Voiceover verlief jedoch plotzlich auch parallel zu den gesproche-
nen Szenen im Video, die Studierenden im Film dufiern ,,I am free to leave now" gleichzeitig mit der Voiceover Stimme als wied-
erkehrendes Element. So entstand ein Kaleidoskop aus Szenen, das die Lebenswirklichkeit der Studierenden auf viele Weisen
widerspiegelt und zugleich theoretisiert. Der entstandene Kurzfilm hat das Potential, die Konflikte und Widerspriiche weiterzutra-
gen, er kann von allen Beteiligten weiter genutzt werden, fiir Filmscreenings, als Teil einer Ausstellung oder einer Diskussions-
runde: How we live now — Art System, Work Flow and Creative Industries.’’!
Die Zusammenarbeit mit und zwischen den Studierenden (mit sehr unterschiedlichen Herkunftslindern und finanziell sowie
schichtspezifisch diversen Hintergriinden) vermittelte ein Gefiihl dafiir, was es bedeutet, Konflikte zu artikulieren und 6ffentlich
zu machen, welche Momente der Solidarisierung dabei entstehen, und wie auch auf einer globalen Ebene Konflikte und Migration-
sprozesse zusammenhingen. Dabei ist es fiir uns als Lehrende wichtiger, den Studierenden die Moglichkeit zu erdffnen, mit
Praxis und Theorie kulturelle, soziale, politische Situationen zu erforschen und zu durchdringen, als diese in eine vorformulierte
kuratorische (Subjekt)-Position zu bringen. Jede meiner Tétigkeiten hat daher padagogische Anteile: Das Lehren, das Heraus-
geben und Schreiben, das Kuratieren und Filmemachen. Ich sehe dies aber vor allem als Anleitung zur Selbsterméchtigung inner-
halb der oftmals verwirrenden, widerspriichlichen und machtférmigen Verhiltnisse. Es geht darum, durch das Wissen um die ei-
gene Situation und die historisch gewordenen Kontexte, zu einer Agency zu gelangen, bei der man/frau die Moglichkeiten nutzt,
sich zu artikulieren, um bestimmte Lebensverhiltnisse fiir viele anzustreben und einzufordern. Feministische Forderungen haben
schon lange auf den Zusammenhang von Mikropolitiken und Makropolitik aufmerksam gemacht, daher meint Agency in einem

kuratorischen Sinne hier: Curate your context!

Seite 10 von 29



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/feminismus/, 2. Mai 2026

Seite 11 von 29



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/feminismus/, 2. Mai 2026

Seite 12 von 29



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/feminismus/, 2. Mai 2026

Abb. 1-3 ‘How we live now — Art System, Work Flow and Creative Industries.’
AnmErkungen

(1] Wie Oliver Marchart in seinem Aufsatz Die Institution spricht darstellt, lasst sich dieser Begriff auf zeitgenossische kulturelle In-
stitutionen anwenden: ,, Wihrend wir iiblicherweise zum ,Staat* Institutionen wie die ,Regierung, die Verwaltung, die Armee, die
Polizei, die Gerichte, die Gefingnisse ’ zihlen, erweitert Althusser unseren Staatsbegriff signifikant. Die genannten Institutionen
bezeichnet er als Repressive Staatsapparate, weil sie im Ernstfall auf das Gewaltmonopol des Staates zuriickgreifen konnen. Zum
Staat gehoren nach Althusser nun aber auch die Ideologischen Staatsapparate, — kurz ISAs. Darunter subsumiert Althusser den re-
ligiésen ISA (die Kirchen), den schulischen (6ffentliche und private Bildungseinrichtungen), den familidren, den juristischen, den
politischen (das politische System inklusive der Parteien), den gewerkschaftlichen, den der Information (die Medien) und sch-
lieBlich den kulturellen ISA (Althusser zéhlt hierzu ,Literatur, Kunst und Sport usw.)* (Marchart 2005, S. 34 ff.). In Marcharts
Aufzihlung fehlt noch die von Grasskamp als totalitir bezeichnete Allgegenwart der Werbung sowie der Images aus Massenmedi-

en.

21 Untersucht wurden diese in jlingerer Zeit an vielen Hochschulen entstandenen Studiengénge und deren implizites Verstindnis
von Subjektivitit von Katja Molis (Molis 2019). Die theoretische Referenz zu neuen Arbeits- und Produktionsformen haben Luc
Boltanski und Eve Chiapello erarbeitet (Boltanski/Chiapello 2003).

curating.org

Bl Unter shared projects auf der Website sind einige unserer Gemeinschaftsprojekte zu finden. Der Film zu dem

beschriebenen Projekt How we live now — Art System, Work Flow and Creative Industries findet sich hier: hutps://www.curat-

ing.org/video-production-how-we-live-now-times-of-creative-industries/. Weitere Projekte, die in Vi deofilmen miindeten, sind Speculative Cu-
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https://www.curating.org/speculative-curating-with-christian-falsnaes/

rating with Christian Falsnaes: und Opening mit Christian Falsnaes, der

in der Ausstellung Is it (Y)ours? gezeigt wurde: hitps://www.curating orgis-it-yours/ [7.3.2021]
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Abbildungen

Abbildungen 1-3 ‘How we live now — Art System, Work Flow and Creative Industries.’

Feministisch Stadtforschung kuratieren: Mitgehen,
Nachgehen, Weitergehen

Von Elke Krasny

Das Verhiltnis zwischen Feminismus und Religion ist von Missverstandnissen und Konflikten geprigt (vgl. u.a. Jung/Kafter 2014:
253-272, Paternotte 2015: 129-147, Ali 2017: 13-36). Wie die Diskussionen zeigen, scheinen sich diese Felder fiir manche gegen-
seitig auszuschliefen. Einige Bedenken gegen das ,Religiose’ seien hier kurz genannt: Wie konne Religion, bekannt als Legitima-
tion fiir konservative Vorstellungen zu Geschlecht und Sexualitit, fiir ein feministisches Unterfangen nutzbar gemacht werden?

Sei Religion nicht per se unpolitisch, da sie das Individuum betone und nicht das emanzipatorische kollektive Handeln?

Bevor ich auf Darstellungen in der visuellen Kultur zu Geschlecht und Sexualitdt im Kontext von Religion eingehe, mochte ich

das nicht einfache Verhiltnis von Religion, Feminismus und Sexualitit skizzieren und mein Verstindnis dazu vorstellen.

Im kulturwissenschaftlichen Kontext sind nicht nur queer-feministische, dekoloniale Theorien ein wissenschaftliches Projekt mit
politischer Relevanz, sondern auch Religion im Verstindnis als soziale Praxis mit gesellschaftspolitischer Dimension. Eine kri-
tische (queer-feministische und dekoloniale) Theologie (vgl. z.B. Maier 2012, Thatcher 2015, Derichs 2012) hat in den letzten
Jahrzehnten gezeigt, wie eine monotheistische Religion mit ihren patriarchalen und fundamentalistischen Wahrheitsanspriichen
wissenschaftlich in Frage gestellt werden kann: Mittels neuerer Ubersetzungen historischer Texte und neuer Exegese werden
klare Dichotomien und tradierte Einstellungen, Werte und Vorstellungen dekonstruiert. Teil dieses kulturwissenschaftlichen Pro-
jekts ist es auch, Religion als Legitimation von Homofeindlichkeit und fiir ein naturalistisches biologistisches Geschlechterver-
stindnis zu hintertreiben, eine aktuelle politische Debatte aufzubrechen, scheinbar zugrundeliegende Priamissen wissenschaftlich
in Frage zu stellen, dominierende Diskurse zu verqueeren und (hetero-)normative Vorstellungen zu hinterfragen. Im Gegensatz

dazu versuchen konservative Stromungen, dies zu verhindern und tradierte Geschlechterverhiltnisse zu verfestigen. Nicht zuletzt
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bezieht sich derzeitiger anti-feministischer Rechtspopulismus auf die vermeintliche Gender-Ideologie der katholischen Kirche.

Die kontrovers gefiihrten Debatten verweisen auf die kontinuierliche Ausverhandlung zwischen Religiosem und Sikularem (Poli-
tik, Wissenschaft) im Allgemeinen sowie zwischen diversen Positionen zu Geschlecht, sexueller Orientierung und Sexualitit im
Speziellen. Daher stellen sich folgende Fragen: Wie ist der aktuelle Stand einer queer-feministischen, dekolonialen Theologie in
Bezug auf Sexualitit, Geschlecht und sexuelle Orientierung einzuschétzen? Einen umfassenden Bericht kann ich an dieser Stelle
nicht liefern, wohl aber einige markante Beispiele, die die brisanten und folgenreichen Forschungsergebnisse in diesem Bereich

skizzieren.

So beruht das allseits bekannte Dogma der Jungfraulichkeit Marias und des daraus abgeleiteten Ideals der sexuellen Keuschheit

fiir (junge) Frauen auf einem Ubersetzungsfehler: Im hebriischen Originaltext gibt es kein Wort fiir Jungfrau, daher kann die

Stelle mit der Ubersetzung Jungfrau anstelle von junger Frau als eine freie Interpretation des Ubersetzers gesehen werden.! (Vgl

Criisemann 2009: 286) Ebenso verwunderlich mutet die Herkunft der gingigen Formel beim Sakrament der Ehe an: ,,[...] bis

dass der Tod euch scheidet [...]“. Sie ist aus dem Buch Rut im Alten Testament abgeleitet.2 Rut versichert an dieser Stelle ihrer
Schwiegermutter ihre grole Zuneigung. Sie wiirde sterben, wo auch sie sterben wird, und nur der Tod konne sie trennen. Die hart
umkédmpfte, urspriinglich rein heterosexuelle Hochburg Ehe leitet also ihre sprachliche Formel von einer Beziehung zwischen
zwei Frauen ab. (Vgl. Jennings 2015: 210)

Die Liste der Ergebnisse kritischer Theologie konnte auf diese Weise fortgesetzt werden — sie verweist erneut darauf, dass Reli-
gion eine Konstruktion ist und die darin vermittelten Sexualititsnormen ebenso. Wenn diese Haltung gegeniiber der im west-
lichen Kontext dominanten christlichen Religion reflektiert wird, ist es wesentlich leichter, den Wissenstransfer auch auf andere
Religionen zu vollziehen. Bis dahin befindet sich das Christentum in einer Form der , kulturellen Unsichtbarkeit“ (bell hooks) und
der Norm. Andere Religionen werden zumeist als Negativ-Folie fiir die eigene Religion konstruiert und eine Hierarchie zwischen
den Religionen ist die Folge (vgl. Landwerd 2010: 170). Diese ,Unsichtbarkeit des Christentums‘ in unserem Alltag aufzubrechen
und diese Nicht-Markierung als bestimmend fiir das Verhiltnis zu anderen Religionen (z.B. dem Islam) wahrzunehmen, ist ein

wesentliches Ziel dieses Textes.

Die Beispiele fiir ,(Un-)Sichtbarkeiten’ sind vielseitig und im aktuellen Diskurs sehr présent. Die Verwendung von christlichen
Motiven, Sprache und Bildern (z.B. auf Parteiplakaten der AfD in Deutschland) im Rahmen von Islamophobie und des Anti-Gen-
derismus scheint allgegenwirtig. Ebenso basiert die Verkniipfung zwischen Nationalismus und Rechtsradikalitit oft auf religiosen
Einstellungen und findet in einer fundamentalen christlichen und religiosen Sprache ihren Ausdruck, die nicht immer als solche
erkannt wird. Ein weiteres Beispiel fiir die Diskussion um ,Sichtbarkeit’ von Religionen ist die bekannte Kopftuchdebatte.
Welche Religion darf in welchen Kontexten sichtbar sein und welche nicht? Religiose, als ,fremd wahrgenommene’ Bekleidung

muss oft einer westlichen Ordnungsstruktur unterworfen werden.

Diese Beispiele sind eingebettet in die umfassendere Diskussion der Unterscheidung zwischen sikular und religios, die in Ge-
sellschaft verhandelt wird und ein Strukturprinzip darstellt, mit dessen Hilfe die komplexe Welt zu ordnen versucht wird. Die di-
chotome Trennung und Normierung von sikular als modern versus religios als riickstindig wird wesentlich iiber die Geschlechter-
verhiltnisse vermittelt. Die Diskussion um das Kopftuch wird beispielsweise vom Argument bestimmt, wie riickstindig der Islam
sei und wie unemanzipiert und unterdriickt Frauen ihr Leben im Islam fiihren wiirden. Das Kopftuch wire ein Ausdruck fiir ihre
Situation. Die ,modernen‘ westlichen Gesellschaften hingegen stiinden in dieser problematischen Argumentation fiir die Gleich-
berechtigung der Geschlechter, eine Argumentation, die gleichzeitig nach wie vor bestehende geschlechtliche Diskriminierungen

und Machtasymmetrien zwischen den Geschlechtern ignoriert.

Die Produktion und die Vermittlung von Geschlechternormen und Vorstellungen zu Sexualitit basieren sowohl auf religiosen Ein-
richtungen, gesellschaftlichen Debatten und kulturellen Traditionen als auch auf der in unserem Alltag prisenten visuellen Kultur.
Zeitgenossische Kunst wie auch Pop- und Medienkultur haben ihr religioses Gedichtnis und das ikonographische Erbe der
christlichen Religion nicht getilgt, auch wenn monotheistische Religionen in den letzten Jahrzehnten in der westlichen Kultur an
Bedeutung verloren haben. Ganz im Gegenteil: Sie leben im Gewand von visueller Kultur in der sidkularen Gesellschaft weiter
und besetzen unter anderem den ,,Sehnsuchtsraum des Religiosen® (Pahud de Mortanges 2016: 7). Religion, insbesondere die

christliche, ist ein nachhaltiges Symbolsystem mit impliziten Normen zu Sexualitit und Geschlechterordnung. Aus Sicht einer
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queer-feministischen und dekolonialen Perspektive lohnt es sich deshalb, zu erforschen, inwiefern das christliche Verstiandnis
von Zeichen, Symbolen, Motiven und Bildern in der visuellen Kultur (Werbung, Mode, Popkultur, Kunst, Politik) prisent ist und
dessen hegemoniales Geschlechterkonzept weiter tradiert wird. Die Phéanomene reichen von der visuellen und sprachlichen Insze-
nierung von Popsidnger*innen iiber jene von Politiker*innen bis zu Filmen, Werbungen etc. Im Folgenden mochte ich exem-
plarisch die Kunstfigur Conchita Wurst und die Séngerin Beyoncé auf ihren spielerischen Umgang mit dem ,religiosen Erbe‘ und

den damit impliziten Vorstellungen zu Geschlechtervielfalt und Sexualitit untersuchen.

Als Conchita Wurst alias Tom Neuwirth den Songcontest 2014 gewann, erlangte sie sehr schnell enorme Bekanntheit. Die
ungewdohnliche Konstruktion von Conchita Wurst als Travestiekiinstler*in (Selbstbezeichnung) mit auBerordentlicher Erschein-
ung hat in der breiten Offentlichkeit Eingang gefunden. Durch ihre musikalische Performance und ihre visuelle Inszenierung war
die Botschaft unmissverstdndlich: Toleranz gegeniiber Difterenzen, eine Vielfalt im Geschlechterdenken und -leben sowie Plural-

itdt in sexuellen Orientierungen anzuerkennen.

Im ersten Moment scheint eine Ubereinstimmung zwischen Conchita Wurst und einem religiosen Vermichtnis weit hergeholt.
Die deutsche Theologin Elke Pahud de Mortanges hebt solche Verbindungen jedoch sehr iiberzeugend hervor (vgl. Pahud de Mor-
tanges 2016: 239ff.). ,Rise like a Phoenix®, der Siegertitel des Eurovision Song Contest 2014, beinhaltet die mythologische Erzih-
lung des Vogels Phonix, der verbrennt und aus seiner Asche wieder aufsteht. Die Redewendung ,,wie ein Phonix aus der Asche®
spricht das Unglaubliche an: Nachdem bereits jemand/etwas verloren ist oder aufgegeben hat, erscheint er/es iiberraschend in
neuem Glanz. Der Vogel Phonix ist ein Symbol fiir den Opfertod und die Auferstehung Christi als heilsbringende erlosende Fig-
ur. Der Song ,,Rise like a Phoenix* verkiindet das gliickliche Ende einer ,Heil- und Ganzwerdung’, die Uberwindung von schein-
bar uniiberwindbaren Schwierigkeiten und verheifit vor allem Zuversicht und Hoffnung. (Vgl. Pahud de Mortanges 2016: 242)
Die Anlehnungen an den Fundus christlicher Symbole und Motive in dieser Geschichte sind vielseitig und beschrénken sich nicht
nur auf die Geschichte des Phonix und die Botschaft des Songs. Die visuelle Inszenierung der Kunstfigur Conchita Wurst (Abb.

1) erinnert an zahlreiche Jesusbilder der Nazarener Anfang des 19. Jahrhunderts (Abb. 2) (Vgl. Pahud de Mortanges 2016: 240f
sowie ORF 2014). Die weichen Gesichtsziige und der Vollbart zeigen ein feminisiertes Jesusbild, das als Sinnbild fiir die Liebe
steht. Da Gefiihle tradierter Weise auch geschlechtsspezifisch konnotiert sind und Liebe (im Gegensatz zu Aggression beispiel-
sweise) einer Sphire der ,Weiblichkeit® zugeschrieben wird, erhilt Jesus in den Darstellungen androgyne Gesichtsziige mit dem
Zweck, Liebe zu vermitteln. Eine direkte Gegeniiberstellung von Conchita Wurst und dem Jesusbild der Nazarener macht diese
Parallelen deutlich. Des Weiteren wird mit dieser Jesusdarstellung an die Vorstellung einer Geschlechtervielfalt im Gottlichen
angekniipft. In einigen Religionen und Kulturen gibt es Traditionen, wo das dritte Geschlecht (Hijras) eine besondere spirituelle

Bedeutung und Funktion innehat.

Die visuelle Inszenierung von Conchita Wurst macht jedoch noch eine andere Verkniipfung mit christlicher Darstellungstradition
deutlich: Im christlichen Volksglauben gibt es die Verehrung der Heiligen Kiimmernis, auch Heilige Ontkommer (niederléndisch)
oder Heilige Wilgefortis genannt. Die Heiligenbilder zeigen eine ans Kreuz genagelte Frau mit Bart. (Abb. 3) (Vgl. Tutschek
2017) Die Kunsthistorikerin Ilse Friesen beschiftigt sich in ihrer Publikation ,,The Female Crucifix“ (2001) mit der Verehrung
dieser Heiligen, deren Hochbliite ab dem 15. Jahrhundert dokumentiert ist und letztendlich von der katholischen Kirche verboten
wurde, da sie dem Marienkult Konkurrenz machte. Laut Legende sollte die Heilige von ihrem Vater verheiratet werden. Sie
wollte aber ganz Christus dienen und betete zu diesem Zweck, ihr Aussehen moge sich so verdndern, dass eine Heirat un-
wahrscheinlich werde. Als ihr ein Bart wuchs, fand die Heirat tatsdchlich nicht statt. Der erziirnte Vater liel seine Tochter fol-
glich ans Kreuz nageln, damit sie sterbe wie ,ihr geliebter’ Jesus. Diese grausame Geschichte fiihrte dazu, dass die Heilige in
Fillen von Gewalt gegen Frauen angerufen wurde, wie beispielsweise bei erzwungener Ehe, sexuellem Missbrauch, Vergewalti-
gungen und Inzest. (Vgl. Friesen 2001: 10f.)

Im damaligen Verstdndnis war das Sterben in der Nachahmung von Jesus Christus eine besondere Auszeichnung und es galt, mit-
tels Kreuzigung zum ménnlichen Geschlecht zu transformieren und dadurch Christus dhnlicher zu werden. Dies wurde als eine Er-
hohung fiir Frauen aufgefasst. Aktuell ist dieser Kult kaum geldufig, die Darstellungen sind weitgehend unbekannt oder von der
katholischen Kirche zerstort worden. Lediglich im Kalender von Trans-Communitys ist die Heilige Wilgefortis als ,Transvestie-

Heilige’ und als eine der historischen Ankniipfungslinien fiir Transpersonen immer wieder erwéhnt.

Zusitzlich sei noch auf zwei Aspekte hingewiesen: Der Name Conchita kommt etymologisch von Concepcion und damit aus dem

Spanischen. Er bedeutet einerseits ,unbefleckte Empfingnis‘ — von der Jungfraulichkeit Marias riickt die katholische Kirche nach
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wie vor nicht ab — als auch ,Vulva'. Nicht nur die visuelle Darstellung der Kunstfigur présentiert daher Anteile mehrerer Gesch-
lechter, sondern auch der Name Conchita Wurst selbst. Conchita bedeutet also u.a. Vulva, wihrend Wurst aufgrund der Form als
ein Symbol fiir den Penis gesehen werden kann. Weiters wird die Doppelfiguration von Jesus/Christus, die sich aus einem
gottlichen (Christus) und einem menschlichen (Jesus) Anteil zusammenfiigt, in der ebenfalls dualen Splittung von Conchita
Waurst/Tom Neuwirth als Kunstfigur und Person reflektiert. (Vgl. Pahud de Mortanges 2016: 241)

Ein weiteres Beispiel fiir die Verwendung christlicher Motive und deren sexuelle Konnotierung findet man in der visuellen Insze-
nierung der afro-amerikanischen Siangerin Beyoncé. Als eine der schillerndsten Popmusikerinnen irritiert und beeindruckt sie
durch ihre ambivalenten Inszenierungen. So tanzte sie beispielsweise bei den MTV Music Awards (2014) vor dem Schriftzug
Feminist und zitiert in ihrem Film ,,Flawless* die Schwarze feministische Schriftstellerin Chimanananda Ngozi Adichi. Beyoncés
grofBer Erfolg basiert u.a. auf Videos mit extremer Betonung von Sexyness und Erotik, die unschwer als feministisch bezeichnet
werden koénnen. Wihrend ihrer beiden Schwangerschaften dnderte sie ihr Image und entwarf sich in Anlehnung an Maria, die bib-
lische Mutter Gottes als die ,Heiligste‘ unter den Miittern (Abb. 4). Durch die Idealisierung von Mutterschaft mit den Eigen-
schaften mild, sanft und fiirsorglich betont sie den Wert der Frau mittels Schwangerschaft. Eine markante Differenz zur
christlichen Marienfigur liegt darin, dass sich Beyoncé hochschwanger und halbnackt zeigte. (Abb. 5 und Abb. 6) Die Singerin
spielt in diesen Bildern mit der vermeintlichen Asexualitit und ,Reinheit’ Mariens und mit deren Uberhéhung.

Obwohl Beyoncé eine ihrer Schwangerschaften am ersten Tag des Black History Month verkiindete und damit ein Bezug zu
Black History entstand, wird einigen Kritiker*innen zufolge die Problematik von Schwarzen Frauen durch ihre visuelle Insze-
nierung nicht sichtbar. Auf die Tradition der Schwarzen Frauen als Ammen, Kindermédchen, Hausmidchen etc. fiir weifle Perso-
nen wird nicht Bezug genommen. (Vgl. Wimbauer 2015: 41, Edwards 2017) Daher stellt sich die Frage, inwiefern durch Beony-

cés visuelle Inszenierung die Situation Schwarzer Frauen und Miitter sichtbar wird.

Unabhingig davon scheint klar, dass ,gute’ Mutterschaft mit Wei-Sein und ,Weifler Madonna‘ verbunden ist und sich vor dieser
rassifizierten Tradition die Suche nach Beispielen zu ,Schwarzer Mutterschaft’ und zu einer denkbaren ,Schwarzen Madonna“ in
der christlichen Ikonographie auftut. Dabei gibt es im Christentum das Phdnomen der ,Schwarzen Madonna‘. Es handelt sich um
Gemilde und Skulpturen in ganz Europa, die die Darstellung einer Madonna mit dunkler Hautfarbe zeigen (Abb. 7). Im Kanon
der Kunstgeschichte finden die Bilder allerdings kaum Beachtung, da sie oft von minderer kunsthistorischer Bedeutung sind.

(Vgl. Greve 2013: 133 und 414) Uberraschend findet sich die ,Schwarze Madonna* im Repertoire der christlichen Verehrung. Mit
der Farbe schwarz geht im westlichen Kulturkreis durch unzihlige Mythen, Sagen, Uberlieferungen und Fabeln symbolbeladen
oft eine negative Konnotation einher, was die Frage nach der Ursache der Farbgebung fiir die Darstellung der christlichen Madon-
na aufwirft. Erklarungen fiir die Farbgebung werden durch den Rufl von Kerzen und mit dem Alter der Kunstgegenstinde ange-
fiihrt. Diese ,zufillige’ Farbgebung wiirde allerdings nicht erkldren, warum die Madonnen zu einem spiteren Zeitpunkt nicht

gereinigt wurden oder wie die Firbung sich derartig gleichmiBig verteilen hitte konnen (vgl. Begg 1989: 12 und 17f.).

Die deutsche Kunsthistorikerin Anna Greve weist darauf hin, dass die ,,Uberlegungen feministischer Theologinnen zum
vorchristlichen Ursprung des Kultes [...] von der christlichen Kirche entschieden zuriickgewiesen [wurden], die naheliegende An-
bindung an frithere Schutzgéttinnen wie [die] mythologischen Géttinnen Isis und Kali, die iiber Geburt und Tod wachen, war
offiziell nicht denkbar.” (Greve 2013: 414) Weiters folgert sie daraus: ,Das macht diese Madonnen insofern tatsdchlich ,schwarz’,
als dass sie ein subkulturelles Widerstandspotenzial gegeniiber der méchtigen Kirchendoktrin verkorpern.” (Greve 2013: 415)
Trotz dieser iiberzeugenden ikongraphischen und inhaltlichen Herleitung hélt die katholische Kirche an der Behauptung fest, dass
die meisten dieser Bildnisse urspriinglich nicht eine starke Pigmentierung der Haut andeuten sollten und somit nicht auf ein Sch-
warz-Sein verweisen, sondern erst spiter ,zufillig® durch eine ungewollte Verfirbung so geworden sind. Denn eine Schwarze Ma-
donna wire eine Storung der gewohnten Ordnung, ein urplotzlich aufklaffender Widerspruch, der Einbruch eines ganz Anderen
in der unmittelbaren Gegenwart. Wird das Schwarz-Sein der ,Schwarzen Madonna‘ nur als ein visuelles Phdnomen betrachtet, das
sich auf die schwarze Verfirbung der Statue reduziert, wird damit eine tiefere Bedeutung verschleiert. (Vgl. Begg 1989: 12f.)
Um noch einmal zum Ausgangpunkt, zu Beyoncés Mariendarstellung, zu kommen: Auch die ,Schwarze Madonna® ist im Christen-

tum mit der Asexualitit und damit der ,Reinheit’ Mariens verbunden.

Zusammenfassend zeigen die genannten Beispiele von Conchita Wurst und Beyoncé, dass Verschiebungen stattfinden und das
,Heilige’ subvertiert und profanisiert wird. Es geht dabei also um wiederkehrende religiose Motivik, die losgelost von diesem Ur-

sprung adaptiert wiederauftaucht, dabei aber Referenzen zu ihrer Herkunft aufweist. Im Sinne von Sigrid Weigel ist dies ,.eine
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Durchflechtung der sékularisierten Welt mit religiésen Deutungsmustern und eine Prasenz von unsichtbar gewordenen Zeichen
der Religion in der profanen Kultur” (Weigel nach Schaffer 2019: 31). Die ,Durchflutung’ unserer Alltagswelt mit urspriinglich re-
ligiosen Symbolen und deren ,(Un-)Sichtbarkeit* sind verwoben mit unseren Sehgewohnheiten und geben dem Sakralen ver-
bleibende Rest-Wirksamkeiten in profanen Bereichen. Die christlichen Zeichen und damit auch ihre Sprache in der visuellen Kul-
tur oszillieren zwischen religioser Entleerung und Aufladung, kapitalistischer und politischer Instrumentalisierung und den
Moglichkeiten subversiver Geschlechterraume. Die Normen der Geschlechterordnung, Sexualitit sowie sexuellen Orientierung

werden dabei wiederholt, verschoben oder spielerisch in Szene gesetzt.

Anmerkungen

[1] Siehe die entsprechenden Stellen in der ,,Bibel in gerechter Sprache®: Bail u.a. 2007, NT, Mt 1, 23, S. 1837. Die Bibel in
gerechter Sprache stellt eine neue Ubersetzung der historisch iiberlieferten Bibeltexte aus dem Jahre 2007 zur Verfiigung und
tibersetzt diese Stelle entsprechend ,anders’, eben als ,,junge Frau®. Die Bibel in gerechter Sprache wird von der katholischen

Kirche nicht anerkannt, sehr wohl aber von der evangelischen Kirche.

[2] Siehe die entsprechende Bibelstelle: Bail u.a. 2007, AT, Rut 1, 16-17, S. 1314.
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Abbildungen

Abb. 1: Conchita Wurst 2014, Ailura/Wikipedia. Online: https://de.wikipedia.org/wiki/Datei:20140321_Conchita_Wurst_4188.jpg
[20.6.2020]

Abb. 2: Unbekannte*r Maler*in der Nazarener: Jesus, 19. Jahrhundert. Online: https://zulehner files.wordpress.com/2014/05/faustina_je-
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SuS-JPE 190 6,2020]

Abb.3: Heilige Wilgefortis mit Geigenspieler, Bild in der Kapelle entlang der B25/Osterreich. In: Der Standard, 13.07.2017. On-
line: https://www.derstandard.at/story/2000051566937/ein-weiblicher-jesus-die-geschichte-der-heiligen-kuemmernis [29.6.2020]

Abb. 4: Madonna und Kind im Rosenhag, Werkstatt von Ambrosius Benson (Lombardei 1495-1500 Flandern), Ol auf Leinwand,
98 x 80 cm. Dorotheum Wien, Auktionskatalog 20.10.2015.

https://www.instagram.com/beyonce/?utm_source=ig_embed

Abb. 5: Beyoncé, 2017, Instagram. Online:
sowie in: VIP.de*: Beyoncé mit Zwillingen schwanger, https://www.vip.de/cms/beyonce-ist-mit-zwillingen-schwanger-hier-zeigt-sie-s-

tolz-ihren-babybauch-4078282.html [20.6.2020]

https://www.instagram.com/beyonce/?utm_source=ig_embed

Abb. 6: Beyoncé mit ihren Kindern, 2017, Instagram. Online:

sowie in: Kurier, 14.7.2017, https://kurier.at/stars/instagram-beyonce-zeigte-erstmals-foto-von-ihren-zwillingen/275.064.299 [20.6.2020]

Abb. 7: Unbekannte/r Kiinster*in: Schwarze Madonna vom Kloster Einsiedeln (CH), Mitte des 15. Jahrhunderts. Online: http-

s://www.heiligenlexikon.de/Literatur/Muttergottes_Einsiedeln.html [20.6.2020]

Feministisch Stadtforschung kuratieren: Mitgehen,
Nachgehen, Weitergehen

Von Elke Krasny

,Da wirst du wahrscheinlich nicht so viel finden, oder?”, ist eine der hédufigsten Fragen, die ich im Laufe meiner Recherche ge-

hort habe. Seit fast einem Jahr forsche ich zur Darstellung von Abtreibungen1 in Filmen und Serien und kann den Freund*innen
und Familienmitgliedern, die mir diese Frage gestellt haben, mittlerweile sagen: ,,Doch, ich finde sogar ziemlich viel. Aber es
macht nicht unbedingt Spaf, sich das alles anzuschauen.” Auf diese Aussage folgt oft ein weiteres, jedoch unausgesprochenes

Fragezeichen: Warum sollte die Auseinandersetzung mit Abtreibungen Spafl machen? Ist das iiberhaupt moglich?

Bevor ich intensiver in Filmarchive und auf Streaming-Portalen geschaut habe, hatte ich wie viele andere hauptsichlich ab-
schreckende Bilder zu Schwangerschaftsabbriichen im Kopf. Ob in Zeitschriften, im Internet oder in sonstigen Alltagsmedien;
das Thema wird in der Offentlichkeit sehr limitiert dargestellt — wenn es iiberhaupt zur Sprache bzw. ins Bild kommt. Denn
vorherrschend ist nach wie vor die aus meinem Umfeld angesprochene Liicke oder Abwesenheit von Bildern. Viele verbinden
mit dem Thema Abtreibung bestenfalls ein groes Fragezeichen und schlimmstenfalls einen blank space, wo sie bewusst nicht hin-
schauen wollen. Beeinflusst wird diese Unsichtbarkeit zum einen vom Totschweigen in Schule oder Studium (selbst in deutschen
und Osterreichischen Medizinuniversititen fehlt das Thema Abtreibung im Curriculum groBtenteils), zum anderen von konserva-
tiven und frauenfeindlichen Gesetzgebungen wie dem deutschen §219a, der es Gynikolog*innen verbietet, auf ihren eigenen
Webseiten Informationen zu den Methoden zu verbreiten, da dies als ,Werbung' gilt. Dementsprechend wird auch in 6ffentlichen
Medien oder von beriihmten Personen (die sich zu anderen feministischen Themen laut bekennen) kaum dariiber gesprochen.
Diese nicht zufillige, sondern aktiv hergestellte Unsichtbarkeit hat zur Folge, dass Abtreibungen mystifiziert werden und die allge-

meine Tabuisierung verstirkt wird.
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Wenn Schwangerschaftsabbriiche sichtbar werden, sind es meistens Darstellungen aus Anti-Choice-Bewegungenz, die hingen
bleiben, auch weil sie von den Effekten der aktiv hergestellten Unsichtbarkeit profitieren. So zeigen die Abtreibungsgegner*innen
brutale und blutige Bilder von vermeintlich abgetriebenen Embryos, mit denen sie vor Kliniken stehen und das Internet fiillen.
Oder sie machen sich neue bildgebende Verfahren wie etwa 3D-Ultraschall zunutze und rufen mit Aufnahmen, auf denen der Fo-
tus wie ein fertig entwickeltes Baby aussieht, bei den Betrachter*innen Kindchenschema-Affekte und schlechtes Gewissen her-
vor. Ob gewaltsam einprigende Schock-Bilder oder manipulierte Verniedlichung, die visuelle Trennung des Embryos oder Fétus
aus dem Bauch der schwangeren Person hat diskursive Effekte: Obwohl bis zur 23. Schwangerschaftswoche gar nicht allein
lebensfihig, wird dem Fotus visuell ein Eigenleben zugesprochen und der schwangeren Person quasi gegeniibergestellt. Diese

wird dadurch zur Antagonistin des Fotus konstruiert, bleibt aber selbst wieder unsichtbar (vgl. Busch in Mayr 2018).

Eine weitere Darstellungskonvention, welche die Wahrnehmung von Abtreibungen beeinflusst, versucht einen Kompromiss

herzustellen und stellt die schwangere Frau® ins Zentrum, allerdings nur in leidender und passiver Funktion. Sie wird aussch-
lieBlich als traurig, traumatisiert, bereuend, tiberfordert, hilflos oder dumm dargestellt. Oft schaut sie mit leerem Blick aus dem
Fenster oder dngstlich auf einen Schwangerschaftstest. Ihre ungewollte Schwangerschaft und die darauffolgende Abtreibung wird
als lebenseinschneidendes Erlebnis dargestellt, unter dem sie fortan leiden wird. Was meist als empathischer Versuch gemeint ist,
verfestigt ein mehr als hundert Jahre altes Stereotyp der Frau als Opfer, deren Schicksal allein davon abhéngt, ob sie Mutter wird

oder nicht.

,,Es sieht auf den ersten Blick also nicht so gut aus®, sage ich zu einer Freundin, die sexualpddagogische Workshops gibt und sich
schon ldnger fragt, wie sie dieses Thema einbetten kann. ,,Ob fehlende Bilder, manipulative Bilder von Rechts oder Bilder der
traumatisierten Frau, die nie wieder gliicklich wird — kein Wunder, dass Abtreibungen als absolutes Trauma abgespeichert wer-
den.“ — ,,Aber wie kann es sein, dass diese Darstellungen die 6ffentliche Wahrnehmung so bestimmen?“, fragt sie. ,,Ich kenne

viele, deren Abtreibung iiberhaupt kein Problem, geschweige denn ein Trauma war. Brauchen wir einfach mehr positive Bilder?*

Fiir diese Frage nehme ich mir Johanna Schaffer zur Hilfe. In ihrem Buch Ambivalenzen der Sichtbarkeit (2008) untersucht sie
den Begriff der Sichtbarkeit aus einer herrschaftskritischen Perspektive und fragt, warum erhohte Sichtbarkeiten nicht per se Em-
powerment bedeutet. Sie argumentiert, dass die Forderung nach mehr Sichtbarkeit oder eben mehr positiven Bildern oft vernach-
lassigt, was fiir Sichtbarkeiten, von wem, fiir wen, wie und warum hergestellt werden — und vor allem hergestellt werden kdnnen.
Denn jedes Bild, jede Darstellung, jeder visuelle Versuch existiert innerhalb des ,,Felds der Sichtbarkeit” (Schaffer 2008: 113),
einem kulturell und historisch gewachsenes Bilderrepertoire (vgl. ebd.: 112), das unser Verstindnis davon, was iiberhaupt als Bild
verstanden wird und was abbildbar ist, bestimmt. ,[D]as, was eine Darstellung mit Wirklichkeitsgiiltigkeit ausstattet [...], sind
Darstellungskonventionen und kulturelle Codes*, schreibt Schaffer (ebd.: 84). Und weiter: ,,je hoher die Befolgung jener Darstel-
lungskonventionen, desto grofer die Wahrscheinlichkeit, als wirklich wahrgenommen zu werden — anders gesagt: desto grofer
das Ausmaf an Sichtbarkeit.” (ebd.: 85)

In Bezug auf die dominanten Darstellungen rund um Abtreibung heift das: Sichtbar wird nur, was in die herrschende Darstellungs-
grammatik des Themas passt (vgl. ebd.: 120). Eine traumatisierte Frau, die sich im Bett verkriecht oder wiitende Abtreibungsgeg-
ner*innen, die Menschen vor einer Klinik beldstigen, das sind Bilder, die unmissverstindlich mit dem Thema Abtreibung in
Verbindung gebracht werden — und aus diesem Grund ebensolche Bilder immer wieder hervorrufen und neu verfestigen. Aber
selbst wenn auf diese Bilder verzichtet wiirde, die erwihnte aktiv hergestellte Unsichtbarkeit von Abtreibungen in 6ffentlichen
Diskursen, Schulen oder Universititen verfolgt den gleichen Effekt: Abtreibung ist etwas Schlimmes. Die existierenden Sicht-
barkeiten und Unsichtbarkeiten zum Thema Schwangerschaftsabbruch profitieren demnach voneinander. Laut Schaffer sind sie
wals diskursive Konstruktionen zu verstehen, die sich gegenseitig bedingen und modulieren“ (ebd.: 51) und ,,beide gleichzeitig
herrschen konnen“ (ebd.: 56). Dieses gleichzeitige Herrschen ist moglich, weil sie dem gleichen Feld der Sichtbarkeit entstam-
men, einem patriarchalen Feld, das Darstellungen von selbstbestimmten Frauen und reproduktiver Gerechtigkeit (noch) nicht vor-
sieht. Selbst wenn diese produziert oder sichtbar gemacht werden, werden sie entlang der bestehenden Darstellungskonventionen
iibersehen, nicht verstanden oder verworfen. Oder aber sie sind derart in diese eingebettet, dass sie um beschuldigende, hinterfra-
gende oder viktimisierende Untertdne nicht herumkommen, auch wenn die Intention eine andere ist. Selbst bei feministischen

Gruppen oder in Filmen, die pro-choice positioniert sind, kommt das nicht selten vor. Sie berufen sich auf bereits tief verankerte

Bilder, die Johanna Schaffer als das Vorgesehene4 bezeichnen wiirde, ,,jene Bilder, die sich nachdriicklich und unvermeidlich auf-
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dringen, weil sie durch hdufige und emphatische Wiederholungen enorm présent sind“ (ebd.: 114).

,»Verstehe®, sagt meine Freundin, als ich von meiner Forschung und diesem Text erzihle. ,,Dann geht es nicht um positive Bilder
an sich. Es geht darum, das ganze Feld der Sichtbarkeit zu verdandern.” — ,,Ja“, antworte ich, ,,oder erstmal darum, sich dariiber
tiberhaupt bewusst zu werden und es zu hinterfragen.” Und sie ergénzt: ,,Und dann vielleicht auch zu iiberlegen, was ,positiv iiber-

haupt heifit? Also fiir wen und warum ein Bild im Feld der Sichtbarkeit positiv ist.*

Schwangerschaftsabbriche in der westlichen Filmgeschichte

Mit diesem Gedanken und dem Konzept des ,Felds der Sichtbarkeit® zuriick zu meiner Filmforschung und folgenden Fragen: Wie
ist das Feld der Sichtbarkeit in Bezug auf Schwangerschaftsabbriiche bestimmt? Was wird sichtbar, was wiederholt sich darin
und was wird verdringt? Was sind typische Abtreibungs-Bilder und woher kommen sie? Und welche Effekte haben diese Bildkon-

struktionen auf offentliche Diskurse und nicht zuletzt auf das Erleben eines eigenen Abbruchs?

Was dabei festzuhalten und der ,unsichtbaren Abtreibung’ widerspricht, ist, dass es viel mehr Darstellungen gibt, als allgemein ge-
dacht. Sammlungen wie die des US-amerikanischen Forschungsprojekts Abortion Onscreen oder der Initiative zur Information
tiber Reproduktive Gesundheit in Wien zeigen erstaunlich lange Listen an Titeln, von Stummfilmen aus den 1920er Jahren iiber
popkulturelle Klassiker wie Dirty Dancing, bis hin zu aktuellen US-amerikanischen Dokumentarfilmen, welche die jiingsten Ge-
setzesinderungen kommentieren, oder Netflix-Serien. Uber die Form der Darstellung erziihlen diese Listen jedoch leider wenig
bis nichts. Gerade bei Abortion Onscreen liegt der Fokus eher auf einer Uberblickssammlung, so dass dort auch viele Anti-Abor-

tion-Filme verzeichnet sind.

Obwohl meine Sichtungen noch nicht abgeschlossen sind — zum Teil auch, weil es schwer oder unméglich ist, an noch bestehende
Archivkopien heran zu kommen und weil jedes Jahr viele neue Filme verdffentlicht werden —, zeichnen sich schnell immer

gleiche, sich wiederholende Erzihlmuster deutlich ab, die ich hier skizzieren mochte. Teilweise beziehen sich diese visuellen Mo-
tive auf die gesellschaftlich etablierten Darstellungskonventionen, die ich oben benannt habe, teilweise haben sie einen eher film-

spezifischen Bezug.

,Wer abtreiben will, muss leiden® und andere Stereotype

Frau-als-Mutter— Das auffallendste Motiv ist sicherlich, dass Abtreibungen im Film fast nur iiber die Figur der heterosexuellen
cis Frau erzihlt werden. Diese Frau wird vorrangig dariiber definiert, dass sie Mutter ist oder werden kann bzw. sollte. So wird
auch ihr Leiden meistens mit einem inneren Konflikt in Bezug zur eigenen Mutterschaftsfrage verkniipft, aber nur selten mit ge-
sellschaftlichen Stigmatisierungen oder Diskriminierungen, wie z.B. Sexismus, Gewalt in der Beziehung, Rassismus oder Klassis-
mus. Diese heteronormative Konstruktion einer Frau, quasi die ,Frau-als-Mutter, tritt so hiufig auf, dass es fast tiberfliissig ist,
Beispiele zu nennen. Eines der deutlichsten ist das der Figur Emily in der deutschen Vorabend-Serie Gute Zeiten Schlechte Zeiten
(GZSZ). In den 2012 ausgestrahlten Folgen wird Emily durch einen One-Night-Stand schwanger und denkt iiber einen Abbruch
nach. Uber Tage und Wochen hinweg wird von ihrem Umfeld betont, dass Emily ohnehin eine schlechte Mutter wiire, woraufhin
sie in eine Art Verteidigungshaltung gerit und immer wieder iiberzeugen will, dass das nicht stimmt — ganz unabhingig davon,
dass sie eigentlich gar keine Kinder mochte. Parallel zu ihrer ungewollten Schwangerschaft wird noch die Geschichte ihrer Sch-
wigerin erzihlt, die unter einem unerfiillten Kinderwunsch zunehmend leidet und Emilys Wunsch nach einem Schwangerschafts-

abbruch verurteilt.

Fetischisierung von Frauenleiden — Dass das Leiden von ungewollt schwangeren Frauen im Zusammenhang mit filmischen
Darstellungen von Abtreibungen steht, iiberrascht nicht, aber tatséchlich wird es so héufig inszeniert, dass es ein ganz eigenes,
perfides Motiv ist. Nicht nur die ungewollt schwangere Frau selbst, sondern auch andere Frauenrollen werden oft zur Punchline
des Films und dafiir benutzt, um entweder Gewalt an Frauen als Grundstimmung oder Titerschaft und Boshaftigkeit anderer
Charaktere zu unterstreichen. Dies passiert entweder auf sehr aggressive Art (so findet nicht selten irgendwann im Film eine

Vergewaltigung statt, entweder als Ausloser fiir die ungewollte Schwangerschaft oder als Nebenerzéihlung), oder auf subtile, aber
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nicht minder aggressive Art (ungewollt Schwangere miissen sich rechtfertigen, triftige Griinde fiir eine Abbruch haben, ihnen
wird misstraut, sie werden nicht ernst genommen oder als entscheidungsunfihig dargestellt). Selbst wenn der Film eigentlich eine
empowernde Perspektive bieten mochte, verzichtet er nicht auf Szenen, in denen die Frau sich doch noch rechtfertigen muss oder
sogar im Gefingnis landet, wie z.B. bei Vera Drake (UK/FR 2004, Regisseur: Mike Leigh), einem Film tiber eine Frau, die aus
Solidaritit illegale Abtreibungen in der Nachbarschaft durchfiihrt. Auch Sterben und Mord werden gerne inszeniert und immer

wieder mit Schwangerschaftsabbruch in Verbindung gebracht:

,14% of stories about abortion end with the woman dying, whether or not she actually gets one. For the 10 characters who

died while considering getting an abortion, 9 of them were murdered. One committed suicide.” (Sisson/Kimport 2014 )5

Eine oft gewihlte Strategie, um Frauenleiden darzustellen, ist es, die Filmhandlung in eine friithere Zeit zu verlegen, z.B. in die
1950er Jahre, welche immer wieder mit der Unterdriickung von Frauen verkniipft werden . Das riickschrittliche Setting macht
den Weg frei fiir Darstellungen von Frauen, die keinen Zugang zu sicheren Abtreibungen haben, und lésst es ,normal‘ erscheinen,
wenn sie Gewalt und Schmerzen erfahren. Vergessen wird dabei, dass diese Inszenierung eine bewusste Entscheidung ist und es

bleibt unerzihlt, dass es sehr wohl auch solidarische Unterstiitzung unter Frauen gab.

Zwischen den Bildern — Ein weiteres filmisches Motiv rund um Abtreibung ist, dhnlich des eingangs erwihnten, Abtreibungen
einfach gar nicht darzustellen, obwohl sie im Plot stattfinden. Oft wird die Abtreibung selbst ausgespart, indem sie zwischen zwei
Einstellungen verschwindet, z.B. mittels Schnitt vom Warten im Wartezimmer auf das Liegen im Bett danach. Manchmal wird so-
gar das Sprechen dariiber inklusive der konkreten Benennung umgangen. Abtreibungen werden umschrieben, mit beschamtem
Ton angedeutet oder durch symbolreiche Bilder ersetzt, wie z.B. durch eine verschlossene Tiir des Badezimmers, in dem die Ab-
treibung selbst durchgefiihrt wird, durch die die Zuschauer*innen aber aufien vor gelassen werden (wie in In Zeiten des Aufruhrs,
US/UK 2009, Regie: Sam Mendes) oder die nach der (nicht gezeigten) Abtreibung geschwichte Frau, die sich mit letzten Kréften
die Treppen zur Wohnung hochschleppt (in Die eine singt, die andere nicht, FR 1977, Regie: Agnes Varda).

Wer spricht mit wem und iiber wen? — Die Tatsache, dass iiber Schwangerschaftsabbriiche nicht klar und deutlich gesprochen
wird und aus diesem Grund auch kein Informationsaustausch stattfinden kann, setzt sich in einem weiteren Motiv fort: Frauen,
die ungewollt schwanger sind, werden in ihrem Entscheidungsprozess oft nur alleine gezeigt. Selten gibt es Austausch oder Bera-
tung unter Freundinnen oder weiblichen Familienmitgliedern. Stattdessen findet die Kommunikation meistens nur zwischen der
betroffenen Frau und ihrem Ehemann oder einer minnlich vertretenen Institution statt, sprich einem Arzt, Psychologen, Polizis-
ten oder Richter. Und mehr noch: Gelegentlich gibt es auch Szenen, in denen Ménner gar nicht mehr mit, sondern iiber die Frau
sprechen, ihre Situation bewerten und oft verurteilen. So streiten in einer Gute Zeiten Schlechte Zeiten-Folge aus dem Jahr 2012
der Bruder und Halbbruder der schon erwihnten Figur Emily tiber deren Entscheidung, einen Schwangerschaftsabbruch vorneh-
men zu lassen. ,,Eine Abtreibung ist das Beste, was Emily tun kann. [...] Du kennst sie doch. Sie kann noch nicht mal Verantwor-
tung fiir sich selbst iibernehmen, geschweige denn fiir ein Kind.“ — ,Ich find’s trotzdem scheif3e, es geht hier um ein Menschen-

leben.“ — ,Wenn sie das Baby bekommen sollte, dann wir‘ das 'ne Katastrophe fiir sie und erst recht fiir’s Kind.“

Auch im iibertragenen Sinn sind es iiberwiegend Minner, die iiber das Thema Abtreibung sprechen, indem sie es sind, die am eh-
esten Zugang zu filmischen Produktionsmitteln erhalten. Die meisten der bekannteren Filme haben minnliche Regisseure und
Drehbuchschreiber, wie z.B. die Filme 4 Monate, 3 Wochen, 2 Tage (RU 2007, Regie: Cristian Mungiu) oder In Zeiten des
Aufruhrs (US/UK 2008, Regie: Sam Mendes). In beiden Fillen berichten die Regisseure im Bonus-Material der DVDs davon,
dass sie die Geschichte von einer Bekannten oder Freundin erfahren und fiir filmische Zwecke zusitzlich dramatisiert haben. Un-
abhiéingig davon, dass Personen, die eine Abtreibungserfahrung hinter sich haben, ihre Geschichten durch Ausschliisse der Filmin-
dustrie gar nicht erst selbst erzihlen konnen, sehen sie ihre Erfahrungen oft gewaltvoll verfremdet und unsensibel iiberdrama-
tisiert. Schaffer bezeichnet dies als ,,Reprisentationsgewalt, selbst wenn sich dieses Sprechen als humanistisch, wohlmeinend und
fiirsorglich prisentiert.” (Schaffer 2008: 69).

Filmokonomie — Dies fiihrt mich schlieBlich zum vorerst letzten filmischen Motiv, nimlich der Uberdramatisierung von Abtrei-
bungen und ihren Effekten. Dramatische Darstellungen sind im TV oder in Filmen nichts Ungewohnliches, im Gegenteil: Gerade
weil sie Spannung erzeugen und sich vom ,normalen Leben‘ unterscheiden, entsteht der Reiz des Entertainments. Dabei wird das
MaB der Dramatisierung jedoch unterschiedlich eingesetzt, wie die Soziologinnen Gretchen Sisson und Katrina Kimport be-

merken: “Many medical procedures on TV, like CPR, are shown to be much safer than in real life...whereas abortion is shown to
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be riskier on TV than in reality.” (Sisson/Kimport 2004) Auch die Betonung von Abtreibung als dramatischer, wenn nicht sogar
traumatisierender Einschnitt im Leben, hat mehr mit der Form von Film an sich zu tun, als man denkt. Die Drehbuchschreiberin
und Regisseurin Kathrin Resetarits merkt in ihrer Lecture ,,Die Strukturschablone des plotzentrierten Films, ihre Limitierungen
und Auswirkungen® (Kathrin Resetarits 2018) an, dass die etablierte Hollywood-orientierte Form des 90-miniitigen Films, fast im-
mer eine klar identifizierbare Heldenreise braucht: Eine im Zentrum stehende Figur trifft auf einen Konflikt, den sie 16sen kann
oder an dem sie scheitern wird. Aus filmokonomischen Griinden werden Nebenkonflikte, Banalititen, die den Hauptkonflikt narra-
tiv nicht unterstiitzen, und Abschweifungen ausgelassen. Fiir Filme iiber Abtreibungen bedeutet dies: entweder miissen sie im Zen-
trum stehen und damit dramatisch ausgenutzt werden oder sie werden miterzihlt, um das tragische Schicksal eines Charakters zu
betonen. Dass eine Figur jedoch neben anderen Erfahrungen auch eine Abtreibung hat, ohne dass diese weiter grofl thematisiert
wird, findet sich in plot-zentrierten Filmen selten (dafiir aber in neueren Serien, auf die ich am Ende des Textes zu sprechen kom-

me).

Darstellungen von Abtreibungen und ihre Wirklichkeitseffekte

Ohne breite Thematisierung und Sichtbarkeit von Schwangerschaftsabbriichen in 6ffentlichen Diskursen oder padagogischen Kon-
texten, bilden filmische Darstellungen eine der wenigen existierenden Représentationen und werden mangels Alternativen als
Wirklichkeit angenommen. Film- und Seriendarstellungen haben Auswirkungen auf die eigene Wahrnehmung und das eigene
emotionale Erleben. Johanna Schaffer nennt dies die ,,Wirklichkeitseffekte von Darstellungen“ (Schaffer 2008: 78) und schreibt,
dass das Feld der Sichtbarkeit als ,,Rahmen des Wahrnehmbaren, Sichtbaren, Intelligiblen* bestimmt, ,,wie die einzelnen sich als
Selbst und als Subjekt wahrnehmen und wie sie die Welt und Realitit als solche sehen.” (ebd.: 113) Hier geht es weniger um die
Frage, ob Filme die Realitit ,richtig® abbilden, sondern darum, dass filmische Darstellungen die Realitit vieler iiberhaupt erst
bilden. Die Psychologin Miriam Gertz hat in ihrer Forschung zu psychischen Erfahrungen im Kontext von Schwangerschaftsab-

briichen Ahnliches festgestellt:

,Ungewollt Schwangere bzw. Frauen im Abtreibungsprozess machen |[...] regelmdfig die Erfahrung, dass sie das Leid so sehr er-
warten, dass sie dann ganz irritiert und verunsichert sind, wenn es ihnen einfach gut geht nach einem Abbruch und sie vorrangig er-
leichtert sind.“ (Gertz 2019: 75).

Die Erwartungshaltung fiihre sogar ,.hdufig dazu, dass sie sich erst recht als ,abnormal und nicht richtig erleben, eben weil es ih-

nen gut geht.“ (ebd.)

Darstellungen von Menschen, die ,,vorrangig erleichtert” nach einer Abtreibung sind, gibt es in der Tat selten. Es scheint, dass das

bestehende Feld der Sichtbarkeit solche Bilder gar nicht zuldsst. Wiirden sie verstanden, bzw. auch akzeptiert werden?

,Ich glaube schon, dass solche Bilder verstanden werden®, merkt meine Freundin zuversichtlich an. ,,Wenn nicht sofort, dann mit
der Zeit, je mehr es davon gibt. Aber ich frage mich, ob die Ernsthaftigkeit des Themas dann verloren geht. Abtreibungen sollen
ja auch nicht beschonigt und verharmlost werden. Das wiirde vielleicht auch eine falsche Message iibermitteln. Vor allem an die
Leute aus meinen Workshops, die gerade erst anfangen, sexuell aktiv zu werden.” Ich iiberlege. ,Ja, das stimmt schon®, sage ich.
,,Es gibt ja auch Leute, die starke Schmerzen beim Abbruch haben oder sehr komplexe Gefiihle. Aber es soll ja auch nicht darum
gehen, das alles zu beschonigen, sondern darum, ein Spektrum an Erfahrungen abzubilden, die alle nebeneinander existieren kon-
nen. Und zu zeigen, dass das Thema fiir viele emotional komplex ist, aber nicht nur traumatisch und schlimm. Es gibt viel zu
wenig Bilder von Erleichterung, von Menschen, die traurig sind, aber ihre Abtreibung trotzdem nicht bereuen, oder von Frauen,
die sich gegenseitig unterstiitzen. All das ist sehr unterreprisentiert.” — ,,Und was mir dazu einfillt”, ergénzt meine Freundin, ,,Sch-
merzen konnen ja auch irgendwie positiv dargestellt werden, zum Beispiel wenn der Fokus auf den gegenseitigen Support gelegt

wird oder darauf, dass man es durch die Schmerzen geschafft hat. Und eben nicht nur auf das Leiden selbst.”

Feministische Entgegnungen: Wie konnen
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Schwangerschaftsabbriche auch noch aussehen?

Obwohl solche Bilder unterreprisentiert sind, werden sie dennoch produziert und, wie ich im Laufe meiner Forschung feststelle,
auch immer mehr. Bevor ;,mehr jedoch automatisch mit ,besser’ verwechselt wird, mochte ich ein paar konkrete Beispiele her-

vorheben und zeigen, wie diese Darstellungen das Feld der Sichtbarkeit im Einzelnen etwas verschieben.

Das erste visuelle Motiv ist Solidaritéit. Mehrere Filme zeigen Frauen und Freund*innen, die sich austauschen und beieinander
Rat holen. Vertraute werden eingeweiht, ohne Angst vor Verurteilung haben zu miissen. Stattdessen gibt es oft unbedingte Unter-
stiitzung in Form von emotionalem Halt, Geld fiir die Abtreibung oder das Angebot, wihrenddessen auf die Kinder aufzupassen.
Dies passiert beispielsweise im bereits 1977 erschienen Film Die eine singt, die andere lacht der franzosischen Regisseurin Agnes
Varda, in dem auch Klassismus ein Thema ist. In dem Film solidarisiert sich eine junge Schiilerin (Pauline) aus einer biirger-
lichen Familie mit einer prekir lebenden Nachbarin (Suzanne), die alleinerziehende Mutter ist. Pauline beliigt ihre Eltern, nimmt
deren Geld und organisiert einen Abtreibungstermin, nach welchem Suzanne ein selbstbestimmteres Leben beginnt und in der
Frauenbewegung aktiv wird. Aber auch in aktuelleren Filmen wie z.B. in Obvious Child (US 2004) der US-amerikanischen Regis-
seurin Gillian Robespierre steht eine Frauenfreundschaft im Vordergrund. In diesem Film hat die Freundin bereits einen Sch-
wangerschaftsabbruch hinter sich und gibt ihre Erfahrungen weiter. Sie wird von der Protagonistin gefragt: “Does it hurt?” und
“How often do you think about it?”, worauf sie ehrlich antwortet: “I think about it sometimes, once in a while. And then I get real-
ly sad for my little teenage self. But I never regret it.” In diesen beiden und noch vielen anderen Filmen wird gezeigt, dass Wissen

auBlerhalb von offiziellen Institutionen existiert und eine wichtige emotionale Ressource fiir viele ist.

Die emotionale Komplexitét, die in Obvious Child angesprochen wird (sad — but never regret), ist ein weiteres wichtiges Motiv.
Regisseurinnen wie Anne Zohra Berrached nutzen das Medium Film, um ihren Protagonistinnen emotionale Entwicklungen und
auch parallel existierende, widerspriichliche Emotionen zuzugestehen. Solche Darstellungen sprengen die oft binidre Vorstellung,
man sei entweder zu 100% iiberzeugt von der eigenen Entscheidung oder rat- und hilflos. In Berracheds 24 Wochen (DE 2016)

lasst die Protagonistin Astrid eine Spitabtreibung vornehmen, nachdem sie und ihr Mann erfahren, dass das Baby mit schwerem

Herzfehler und ungewisser Lebenserwartung auf die Welt kommen wiirde®. In mehreren Szenen wird deutlich, dass sich Astrid
mit der Entscheidung. welche jedoch zu keinem Zeitpunkt problematisiert oder angezweifelt wird, sehr schwertut. Das urteils-
freie Umfeld gibt Astrid Raum fiir eine Vielzahl von Emotionen, inklusive emotionaler Distanzierung, Wut und Trauer wahrend
und nach der langen Abtreibungsszene am Ende des Films.

Die Darstellungen der Schwangerschaftsabbriiche selbst werden in den letzten Jahren des 6fteren in die Storylines eingebun-
den und damit zunehmend entmystifiziert. Eine sich hiufig wiederholende Szene ist die im Behandlungsraum. In den Serien Shrill
(US 2019), 13 Reasons Why (US 2019) sowie Glow (US 2017) sehen wir die ungewollt schwangeren Protagonistinnen Annie,
Chloe und Ruth jeweils in fast identischer Einstellung auf dem Behandlungsstuhl liegend, wihrend parallel auBerhalb der Einstel-
lung der chirurgische Eingriff vorgenommen wird. Alle drei erhalten Support des medizinischen Personals (z.B. ,,)You’re doing
great. You're gonna be fine.” in /3 Reasons Why). Annie wundert sich sogar nach ein paar Augenblicken, dass alles so schnell vor-
bei ist und deutet damit die Unkompliziertheit des Eingriffs an. Ahnlich unkompliziert wird der Schwangerschaftsabbruch in der
dénischen Serie Rita inszeniert. Hier nimmt die gleichnamige Protagonistin die auf ihren Namen verschriebene Tablette fiir den
Schwangerschaftsabbruch alleine in ihrem Badezimmer ein. Dies ist eins der wenigen Male, dass ein medikamentoser Abbruch
filmisch dargestellt wird, wenn auch nicht zur Ginze: der Abgang des Fruchtsacks bzw. Embryos, der am gleichen oder in den Ta-
gen danach folgen miisste, bleibt unsichtbar.

Ein weiteres, sich hdufendes Motiv, ist die Darstellung von Schwangerschaftsabbriichen mit Humor zu verbinden. Hier geht es
nicht darum, sich tiber das Thema oder die Betroffenen lustig zu machen, sondern die Schwere des Tabus mit Leichtigkeit zu
ersetzen. Im Film Obvious Child ist die Protagonistin selbst Stand-Up-Komikerin und nutzt ihre Reichweite und dieses Medium,
um das Thema anzusprechen und fiir sich selbst auch emotional zu verarbeiten. Der Film ist lustig, aber nicht iiberzogen. Im Ge-
genteil — die Regisseurin schafft es, verschiedene Haltungen parallel existieren zu lassen: Humor, Fiirsorge, Unsicherheit und
Ernst. Anders; aber genauso riicksichtsvoll verwenden Roni Geva und Margaret Katch humorvolle Darstellungen in ihrer Web-
serie Ctrl Alt Delete (US 2018/2019), die auf Vimeo verdffentlicht und kostenlos zu streamen ist. In den Mini-Episoden spielen

sie mit Klischees, Running Gags und iiberzeichnen ihre Charaktere, kreieren dabei aber immer einen urteilsfreien Raum und tiber-
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mitteln gleichzeitig viele Informationen und diverse personliche Erfahrungen rund um Abtreibung.

Verinderte Perspektiven zum Thema Abtreibung entstehen zunehmend auch dadurch, dass es mehr und mehr weibliche Regis-
seurinnen sind, die einen Abbruch als Haupt- oder Nebenplot selbst inszenieren (konnen). Neben den vielen bereits erwihnten
Regisseurinnen und Filmen, mochte ich vor allem ein sehr junges Beispiel beschreiben. In Céline Sciammas Film Portrit einer
Jungen Frau in Flammen (FR 2019) geht es vordergriindig um eine lesbische Liebesgeschichte im 18. Jahrhundert. Eine Neben-
rolle (die Hausangestellte Sophie), die die beiden Protagonistinnen im Plot begleitet, ist ungewollt schwanger und braucht eine Ab-
treibung. Marianne und Héloise (das Paar) organisieren alles Notige, begleiten Sophie zu einer élteren Frau, die den Abbruch
vornimmt und besonders interessant: Héloise weist die Malerin Marianne, an, die Szene festzuhalten. Marianne skizziert Sophie,
die vor der alten Frau auf dem Bett liegt, und reprisentiert damit ein wichtiges Motiv: die Deutungshoheit iiber die eigene

Geschichtsschreibung zu beanspruchen.

Die Erzihlung von Abtreibungen in Nebenplots oder durch Nebenfiguren ist schlieBlich das letzte Motiv, das ich hier benennen
will. Da, wo plotzentrierte Filme Abtreibungen oft dramatisch ins Zentrum setzen, konnen Serien, dadurch dass sie sich iiber
mehrere Episoden strecken, eine Abtreibungsgeschichte nebenher erzihlen. Serien wie Sex Education (UK 2019), Shrill, 13 Rea-
sons Why, Glow und viele mehr fokussieren eigentlich eine andere Storyline, lassen Schwangerschaftsabbriiche aber in einer Epi-
sode vorkommen — ohne dass die betroffene Person danach lange leidet oder nachhaltig traumatisiert ist. Im Gegenteil, oft wer-
den dadurch neue Krifte fiir einen Neuanfang freigesetzt, wie z.B. in Shrill, wo die Protagonistin Annie nach ihrer Abtreibung
mit dem verantwortungslosen Liebhaber Schluss macht und sich ihrem Chef gegeniiber erstmals traut, Forderungen zu stellen.
Mit dem Motiv des ,Nebenhers‘ wird gezeigt, dass Schwangerschaftsabbriiche zum Leben dazu gehoren konnen, es aber nicht do-

minieren, verindern oder beenden miissen. Auch wenn es paradox klingt wird hierbei betont, dass nichts betont werden muss.

Darstellungen von Abtreibungen brauchen eine reflexive Praxis des
Sehens

Dass Schwangerschaftsabbriiche in 6ffentlichen Diskursen nicht allzu sichtbar sind, hat viele verschiedene Griinde. Einer davon
ist, dass die gingigen Darstellungen oft so einseitig und abschreckend sind, dass sie gerne schnell wieder vergessen werden. Ein
anderer ist, dass die aktiv hergestellte Unsichtbarkeit jenen niitzt, die Abtreibungen weiterhin stigmatisiert wissen wollen. Wer
sich jedoch ldnger mit dem Thema beschiftigt, merkt, dass es an Abbildungen und Inszenierungen eigentlich nicht mangelt. Vor
allem in Filmen und vielen zeitgenossischen Serien werden vermehrt Geschichten von ungewollten Schwangerschaften und von
Schwangerschaftsabbriichen erzihlt. Diese Sichtbarkeit trigt dazu bei, das Thema an- und besprechbar zu machen und es somit
auch in offentlichen Diskursen zunehmend zu normalisieren. Wichtig ist hierbei jedoch, Abtreibungen nicht ,einfach irgendwie
und um jeden Preis in den Mittelpunkt zu riicken, sondern genau danach zu fragen, welche Darstellungen sichtbar werden,
welche Stereotype wiederholt werden, wessen Geschichten von wem wie und warum erzihlt werden — und wessen nicht. Wie Jo-
hanna Schaffer schreibt, sind ,,Forderungen nach Sichtbarkeit so zu verschieben, dass sie eher mit reflexivem Potential denn quan-
titativem Gewicht aufgeladen werden.“ (Schaffer 2008: 111) Statt einfach nach mehr Bildern zu suchen, erméoglicht eine reflexive
Praxis des Sehens, unterschiedliche Formen der Darstellungen zu differenzieren, eigene Sehgewohnheiten aufzudecken und auch
die dahinter liegenden, oft unsichtbar gemachten Interessen herauszuarbeiten — was beim Thema Schwangerschaftsabbruch beson-

ders wichtig ist.

Handelt es sich um eine AuBlenperspektive, die ausschlieBlich das Leiden der schwangeren Person ins Zentrum stellt? Schwingt
untergriindig ein Schulddiskurs mit, der die etablierten Sehgewohnheiten rund um Abtreibung bestitigt? Oder werden auch emo-
tionale Alternativen gezeigt, die vielleicht sogar auf den ersten Blick irritieren, wie zum Beispiel Erleichterung, Humor und
Zufriedenheit? Und findet das, worum es eigentlich geht, vielleicht nur am Rande statt, kaum sichtbar und gerade dadurch rele-

vant?
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Anmerkungen

[1] Ich werde im Text meistens den Begrift Abmreibung statt Schwangerschaftsabbruch verwenden, weil er geldufiger und kiirzer
ist. Damit positioniere ich mich auch anders als manche feministischen Gruppen, die den Begrift Abtreibung als diskriminierend
und negativ empfinden. Gerade deswegen finde ich es wichtig, den Begriff — wie Abtreibungen selbst — nicht zu tabuisieren, son-

dern positiv anzueignen.

[2] Anstelle von Pro-Life, wie sich solche Gruppen irrefiihrend gern selbst bezeichnen, verwende ich wie viele andere feminis-
tische Positionen lieber die Bezeichnung Anti-Choice, da sie genau genommen nicht wirklich ,fiir das Leben’, sondern nur fiir ihre
eigenen Interessen eintreten und damit repdroduktive Entscheidungsmoglichkeiten vieler Frauen und Queers beschneiden. An-

dere vor allem im englischsprachigen Raum etablierten Bezeichnungen wiren anti-abortion oder forced-birth.

[3] Ich spreche hier und im Folgenden oft von ,Frauen’, weil die dargestellten Personen in den Filmen als cis-Frauen erzéhlt und
gelesen werden sollen. Natiirlich konnen auch andere Menschen (nicht-bindre Menschen, Inter*Menschen, Trans*Menschen) sch-
wanger werden und Abtreibungen haben und ich werde dies, wenn es nicht um die Beschreibung heteronormativer Motive geht,

auch genderneutral formulieren.

[4] Schaffer bezieht sich damit auf den Begriff ,,given-to-be-seen” (Schaffer 2008: 114) der Filmtheoretikerin Kaja Silverman,
welche sich wiederum auf den Psychoanalytiker Jacques Lacan bezieht (vgl. ebd.).

[5] Analyse des Forschungsprojekts Abortion Onscreen, das sich hauptsichlich auf US-amerikanische Filme und Serien bezieht.

Gegenstand dieser Studie waren 87 Filme und Serien aus den Jahren 1916 bis 2013.

[6] Als einer der sehr wenigen Filme erzihlt 24 Wochen die Entscheidung zum Abbruch einer gewollten Schwangerschaft auf-
grund medizinischer Indikation. Die Beweggriinde und Erfahrungen unterscheiden sich in so einem Fall natiirlich von denen bei
einer ungewollten Schwangerschaft mit Abbruch im ersten Trimester. So wird die Abtreibung in 24 Wochen von Astrids Umfeld
weniger verurteilt, sondern nach Down-Syndrom- und Herzfehler-Diagnose vielmehr vorausgesetzt, was Astrid stark kritisiert.
Gerade weil in beiden Fillen ganz unterschiedliche Emotionen und Einstellungen zur Schwangerschaft bestehen konnen, ist es

wichtig, unterschiedliche Abtreibungsgeschichten zu erzéhlen und Diversitit zuzulassen.
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