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Relationale Bildungen. Kommentar zum Beitrag von Ute
Vorkoeper und Tanja Wetzel

Von Bernadett Settele

Eindringlich (nichts) sehen spricht iiber durch Kunst sichtbar Gemachtes und seine Effekte. Ich mochte dies in meinem Kommen-

tar um Uberlegungen zu Affektivitit und Relationalitit erginzen.

Die zerstreute, flimmernde Wahrheit der sozialen Medien in Abstrakter Film von Birgit Hein ist eine, in der die Realitdten derer,
die mit handheld cameras filmen und also laufend(e) Bilder generieren, sich dhneln. Sich fiir das europiische Auge dhneln,
miissten wir sagen. Das europiische Auge, das Sand, Minner, rennende Hosenbeine, Fuchteln sieht; das europdische Ohr, das

Schreie und Warnungen hort, die es nicht genauer dekodieren kann. Das die Gefdhrdung dieser Situationen nicht genauer kennt.

Mich schockiert die Mischung aus Ungenauigkeit und Eindringlichkeit in diesem Film: Mir und dem Grofteil des européischen
Publikums wird vor Augen gefiihrt, dass es nichts weil, dass es nicht zuordnen kann, wo die Szene spielt, nicht verstehen kann,
was gesagt wird und in welchem Dialekt, wer wer ist — und warum geschossen wird. Birgit Hein zeigt uns zwar Bilder, aber sie
verweigern ihre gewohnliche informative Funktion. Eben darum wirkt der Film so stark. Die Eskalation ist absehbar und ein-
dringlich, ihr Verlauf und Ausgang aber sind unklar, ,,Gewalt an sich“, so die Argumentation der Autorinnen Ute Vorkoeper und
Tanja Wetzel, in abbrechenden Bildern, unterfiittert von der sich immer wiederholenden Tonspur, die all den Sequenzen und
ihren unterschiedlich verwackelten Bildern unterlegt ist. Von jeweils konkreten Settings und Welten (aus) zu abstrahieren ist eine
Qualitdt von Kunst seit der Moderne, wie auch die Beispiele im zu kommentierenden Artikel zeigen — doch hier ist es eine spez-
ifisch europdische kulturelle Ignoranz, die uns dazu zwingt, vom Setting zu abstrahieren, weil sie es nicht vermag, vom Setting aus
zu denken. Sonst sihe dieser Film vielleicht ganz anders aus, wiirde andere Bilder zeigen oder wire vielleicht auch gar kein Film
— es gibt genug Moglichkeiten und Losungen dafiir. Uns aber, als Rezipient*innen, trifft er, eben weil er es nicht vermag, vom
Setting aus zu denken, weil er von ihm weg denkt und es als Collagematerial missbraucht. Wir ergénzen dann die Fehlstellen mit
Betroffenheit.

Ich konstatiere also, in gewisser Weise mit den beiden Autorinnen, dass Abstrakter Film es nahelegt, auf eine kulturelle, eine
weille Projektion dessen zu kommen, was die spezifische Gewalt der Kriege im sogenannten arabischen Raum sein konnte — fiir
uns, die wir sie nicht selbst erleben, weil die Gewalt lingst aus dem globalen Norden ausgelagert wurde. Solche Projektionen sind

verallgemeinernd und bieten allzu viel Angriffsfliche fiir latenten Rassismus.

Abstrakter Film anschauen ist daher mehr als nur eine Darstellung von Gewalt sehen, es ist auch performativ und erzeugt ein Ge-
fiihl von Gewalt, nicht allein durch das, was es zeigt, sondern mehr dadurch, dass es mir die Orientierung entzieht, ethisch, poli-
tisch, korperlich: indem es negiert, dass man es doch ja vielleicht auch besser machen konnte. Angst kann man geméaf Brian Mas-
sumi (2010) auf verschiedene Arten erzeugen, zum einen in der Antizipation eines furchteinfloBenden Ereignisses und indem von
Angst gesprochen wird, zum anderen durch die Ausiibung von Titigkeiten, die wir mit einer Gefahrdung verbinden, wie davon-
rennen oder hektisch atmen. Angst haben ist mit Konditionierungen verbunden, die uns auch hier, bei den so offensichtlich im
Loop abgespielten Schiissen und Detonationen, zusammenzucken lidsst. Mit Sara Ahmed (2006) wire die Frage der Orientierung
anzusprechen, die uns abhanden kommt, wenn geschossen wird und jemand mit der laufenden Kamera losrennt; auch bei Ahmed
dreht sich die Argumentation um eine Konditionierung: Wird die Konditionierung auf die Vertikale und die Horizontale, der
rechte Winkel — die straighmess — durchbrochen, zeitigt das korperliche und auch affektive Reaktionen. Wenn die Bilder kippen

oder ,,auseinanderfliegen, wie Hein einmal sagte, wird aus dem Film Ernst.

Verriickt scheint Birgit Heins formale Ernsthaftigkeit darin, eine experimentalfilmisch-malerische Komposition aus dokumen-
tarischen Bildausschnitten zu erzeugen; auch ihre konzeptuell motivierte Beschrinkung auf eine einzige Sorte von Material, eine,
in der die Filmenden keine bewusste Kadrierung mehr vornehmen kénnen. Mein eigenes, an Krieg und Terror nicht gewohntes
Korpergefiihl produziert in Reaktion darauf beim Sehen die fixe Vorstellung, selbst das Handy und damit in der Hand der Filmen-
den zu sein. Dort liegt der einzige safe space, die einzige Konstante dieser Bilder: zwischen Hand und Handy. Hier — in dieser

Vorstellung von der Hand, die das Handy hilt, betrifft die Arbeit mich, hier geht sie mich affektiv an.
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Die Gewalt betrifft neben dieser somatischen Ebene eine zweite, eher reflexive Ebene. Meine eigene Verletzbarkeit, mit Judith
Butler gedacht, ist die Basis, um Verletzbarkeit allgemein, die Verletzbarkeit anderer, zu verstehen. Und auch hier wird mir Ge-
walt angetan und Gewalttitigkeit vorgefiihrt: Gerade im Streben nach Beziiglichkeit und trotz (oder wegen) meiner generellen
Verwiesenheit auf a/Andere, meiner Relationalitit, verkenne ich mein Gegeniiber. Es ist nicht zu vermeiden, andere zu verken-
nen, denn was sie zu denen gemacht hat, die sie sind, kann ich nicht vollends ergriinden. Butlers politische Theorie, ihre mit Bezie-
hungen befasste Neue Ontologie, widerspricht damit in gewisser Weise der Logik der ethischen Anrufung, des Appells — als eine

Zumutung.

Die Auswahl der Gegenstinde, die Vorkoeper und Wetzel zum Gegenstand ihrer Analyse gemacht haben, ist ernsthaft: performa-
tive Bilder und gefihrdete Korper, die Themen Gewalt und Tod und das sich Entziehen und Verschwinden von Koérpern, Bildern
und Abbildern; sowie verschiedene Mittel der Kunst, dem zu begegnen: Reprisentation, Minimalismus, konzeptuelle und mate-
rialdsthetische Herangehensweisen, und zuletzt noch: der ungewohnliche leichtfiiige Glaube ans Veridndern-Konnen, ans Berge--

Versetzen, mittels kollaborativer Wunder mit dem Beispiel Francis Alys.

Woran also konnten andere Politiken der Verletzbarkeit (Lloyd 2008: 92) ansetzen? Was wiren gelungene Politiken der Uberset-
zung jener Relationalitit, die uns — auch in der Bildung — vorangeht? Diese Frage adressiert nun nicht zum ersten Mal kiinst-
lerisch interessierte Bildungsarbeit und piadagogisch interessierte Kunst. Wenn schon vollige Gewaltlosigkeit nicht moglich ist,
wie Judith Butler sagt, so ist es doch nétig, darauf hinzuarbeiten, die Arbeit der Macht zu dokumentieren, wahrzunehmen und zu

verschieben. Let’s continue to re-orientate ourselves towards each other.
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Der zweite, von Insa Hirtel verfasste Teil des Beitrages ,,Eine gewisse Gewalt des Imagindren. Zu Gerhard Richters Betty* (1977)
findet sich unter M.

Die Gewalt des Imaginiren ist gewiss. ,,Gewiss* wird aber auch in dieser Form eines Attributes so gebraucht, um anzudeuten,
dass etwas nicht ganz genau gesagt werden kann, also nicht ganz gewiss ist. Gewiss ist nur, dass da etwas von Bedeutung ist. Ap-
pelliert ist an ein Wissen, das es noch nicht gibt. (Abb. 1)

Das Imagindre kann nie genau gesagt werden. Auch darin liegt die Versuchung der Gewaltsamkeit des Imaginéren: Herstellung
einer gemeinsamen Gewissheit. Das Imaginire ist nur indirekt zugénglich. Soll es fiir andere bestimmend werden, dann braucht
es Geduld, d.h. eine kulturelle Feinverteilung und Umwandlung der Gewaltsamkeit. Es ist auf alle Zugewinne und Defizite von
teilweise mehrfachen Ubersetzungs- und Interpretationsprozessen angewiesen, bis es den Sinnen und dem Denken der anderen

zugénglich und interpretierbar wird. Einbilden und Einfiihlen sind projektive Ersatzmechanismen.

Das Imaginire macht aber auch, ohne deutlich und direkt deutbar zu werden, schon dadurch etwas gewiss, zur Gewissheit, heim-

lich, nicht ohne Wirksamkeit, indem das individuelle Subjekt mit seinen Phantasmen der Welt gegeniibertritt. Das individuelle

Subjekt wird so als Moment der ,,Menschheit““] zur imagindr gestalteten Basis von Weltzugéngen. Und von auf3en ist es geprigt
und gebildet durch die einfallenden Bilder, die ihre Wirkung tun.

Schon von daher ist es fiir Pidagogen in der Konjunktion von Kunst und Padagogik wichtig zu erforschen, wie solche Phantas-
men zum Vorschein kommen oder gebracht werden konnen und iiber Symbolisierung in den interindividuellen Bereich, den der
Gesellung, hineinragen und dort in Abstimmung iiber Interpretation verandert werden kdnnen. Nicht unbedingt auf ein bes-
timmtes oder gewisses Ziel hin. Der Prozess und die institutionellen Bedingungen der Veridnderung selbst miissen bildungstheo-
retisch interessieren, da eine Arretierung von Phantasmen, soviel kann man empiriegesittigt behaupten, regelmiflig zu Gewalt
und Leid fiihren. Plakativ polar gegeniibergestellt: gewaltsame Anpassung der Auflenwelt auf die Kapazitit der je individuellen
Phantasmen oder die oft nicht wenig brutale Modellierung der individuellen korperlichen und leiblichen Basen gemif3 der

vorgestellten Ideale.

Das Symbolische der Interpretation wire dann der Fuf3 in der Tiir, bevor das Imagindre zuschldgt. Der Zuschlag droht aus dem

Realen.

Beeindruckt von Gerhard Richters ,Betty“.

Wir, Insa Hértel und ich, neben den ungenannten anderen. Wir arbeiten an diesem Bild im Hintergrund unserer sonstigen
Titigkeiten schon im dritten Jahr. Dass das Bild irritierend ist, kam zur Sprache, wenn ich mich recht erinnere, als wir uns iiber ei-
nen Antrag Insa Hirtels bei der DFG mit dem Thema ,,Ubergriff“ unterhielten. Das Bild tauchte so fiir uns schon in einem Feld

auf, das zumindest mit Aggressivitit zu tun hat, wenn nicht mit Gewalt. Kurzgefasst:

1. Das Bild ist eine Herausforderung. Es ist ein Blick. Darauf wird Insa Hértel noch eingehen. Es geht einen etwas an.

2. Das Bild schaltet in besonderer Weise das Imaginire an, Ablagerungen individueller Geschichten wie sozialer
Zusammenhinge. Gesucht wird nach einer Abrundung, die die Herausforderung verstehbar oder erklarbar macht.
Geduld wird erfordert, wenn man dabei in der Nihe des Sichtbaren bleiben will, also in der Nihe des Ubergangs
zwischen duBeren und inneren Bildern, die dann auch von anderen gesehen und gehort werden kdnnen, und dem,
was sie wachrufen in der je individuellen Erfahrung. Es entsteht eine Suche, hoch gegriffen konnte man auch
~,Begehren“ sagen. Es springt aus dem nicht unmittelbar zu erklirenden Angemachtsein und der scheinbaren
Erkennbarkeit von allem, was man fiir eine Erkldarung wissen miisste, hervor.

3. Es tut sich etwas auf zwischen dem Sichtbaren und dem, was sonst noch aufgerufen wird, aber nur schwer verein-
deutigt werden kann. Dem ging offenbar ein dhnlicher Prozess bei Gerhard Richter voraus. Oder Betty hat Ger-
hard Richter so angeguckt, dass er auf ein Rétsel mit einem Bild geantwortet hat. Das wissen wir nicht. Ein wenig
lasst sich das vielleicht doch kldren anhand eines Gesprichs zwischen Betty und Gerhard Richter.

4. Das Bild bietet zum Einhaken des Interesses zunéchst einzig den Kontrast zwischen dem bleichen Gesicht und den
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sehr roten Lippen. Sonst ist da semantisch wenig zu holen. Vielleicht noch die grolen Augen, die in zeitlicher Rei-
henfolge auf den Vater, den Kiinstler, den Fotografen, den Maler und dann — reprisentiert — zuletzt den Betrachter
gerichtet sind. Diese Augen haben eine Geschichte, bilden ein Gesicht. Die Lippen erscheinen fiir das Alter des
Midchens sehr rot. Man kann vermuten, dass sie entweder am Original, im Foto oder in der Malerei gefirbt sind.
Stark rote Lippen zeugen von Erregung und Erregern, gefirbte Lippen imitieren Erregung. Hat Richter nun Betty
animiert? Hat Betty Richter animiert? Sind die roten Lippen das einseitige Residuum einer aufregenden Bezie-
hung? Ist der Betrachter animiert und das von einem Kind? Jedenfalls ist da etwas Unstimmiges, nicht leicht zu
Bestimmendes, nicht leicht ins Symbolische so zu Uberfiihrendes, dass es stimmt. In diesem Hin- und Herspielen
zwischen unklaren Voraussetzungen des Bildes und der nicht normalen Fiarbung kann man nach einer ersten Erk-
larung suchen: Betty wird vom Médchen zur Frau. Diese Zeitspanne ist auch bei Knaben, die zu Ménnern werden,
eine sehr verunsichernde, eine Phase notwendig neuer Bestimmungen. Notwendige, sich unausweichlich aufdrin-
gende Verinderungen sind nicht wenig gewaltsam gegeniiber den Phantasmen, den Korperbildern, der Umgebung
— auch fiir die beteiligten Erwachsenen.

Auch wenn man die rationale Erklarung fiir die roten Lippen finden kann, kann man sich damit nur einen Moment beruhigen: Die
mogliche Glittung heifit: Das Kind hatte Fieber. (Abb. 2)

Der Herausgeber von ,,Gerhard Richter: Atlas“, Helmut Friedel, schreibt iiber die im Atlas enthalten Tafeln mit Fotos von Betty,
dass sich ,unter die Abfolge der Landschaften [...] iiberraschend wie bedriickend die personlichen, Richter nahen Fotos
[mischen], welche die kranke Tochter Betty 1975 zeigen (Tafel 393, 394). ... Richter scheint seine Welt mit immer gleichen Au-
gen zu betrachten, gleich ob es sich um schone Landschaften, hissliche Industriebauten oder eben um die kranke Tochter handelt.
Seine Zuwendung zu seiner an einer fiebrigen Kinderkrankheit leidende Tochter erfolgt iiber das Bild; zugleich scheint es kein
Tabu fiir ein Motiv zu geben. Alles, auch das Private, ist darstellbar; es schieft dem Kiinstler durch den Kopf, nistet sich ein und
wird zur Grundlage seiner Bilder.“ (G. Richter 2006: 11)

Vom Fieber kann kein Mensch beim Betrachten des Geméldes wissen, was nicht heif3t, dass man nicht darauf kommen konnte.

5. Der Gewinn durch die empirische Kldrung ,,Fieber” geht sofort wieder verloren, wenn man annimmt, dass dem
Vater, Fotograf, Maler das Rot bemerkenswert war. Er fotografierte die Tochter, weil oder obwohl sie Fieber
hatte.

6.  Uns als Betrachtern kam der Einfall, dass es die Pubertit ist, die hier solche Verwirrung schafft, der Ubergang
vom Midchen zur Frau. Ob das Rot nun positivistisch gesehen vom Fieber stammt, ist dabei ziemlich nebensich-
lich. Nur max. 1% der Betrachter weifl vom Fieber und das Bild wirkt dennoch herausfordernd. Die eigenen Erin-
nerungen an die Zeit der Adoleszenz greifen doppelt, an die erzwungenen und auch sehnlichst gewiinschten Wand-

lungen.

Gesprach zwischen Betty und ihrem Vater

Fiir heute haben wir uns ,,Betty“ unter vornehmlich jeweils einem Gesichtspunkt des Projekts vorgenommen: Wihrend Insa Hér-
tel im zweiten Teil iiber Fragen von VerschlieBung und Irritation in der Rezeption dieses Bildes schreibt, mochte ich mich hier
beschrinken auf einige Aspekte aus einem Gesprich zwischen Betty und ihrem Vater iiber dieses Bild. Uns geht es dabei darum,
die Spuren der Aggressivitit der Pubertit, die zum Bild, zu neuen Bildern und Phantasmen und zur Sprache dringen, ein wenig zu
explizieren. Das Bild wird zum Kristallisationspunkt und zur Biihne, auf der und von der aus am individuellen Fall von Vater und
Tochter Richter und an den vielen individuellen Fillen von Betrachtern etwas Einzigartiges auf dem Weg zur Verallgemeinerung
iiber diese schwierige ,,Phase” im Leben jedes Menschen ausgesagt werden konnte. Etwas, das zugleich ins Netzwerk medialer

und kultureller Bildungen (des Unbewussten, das sind auch Fehlleistungen) verweist.

Babette Richter hat Ihren Vater nach diesem Bild gefragt. Das Interview ist erschienen in einem Buch mit dem Titel ,,Der An-

dere].

Im Buch finden sich Passagen iiber die Einschitzung von Interviews.
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Nur soviel: Babette Richter vergleicht die Rolle des Fragenden auch mit dem Versuch eines ,therapeutischen Hineinhorens‘ oder
auch einem Verhor — Sinn des Fragens sei es, ,,etwas in Erfahrung zu bringen, in etwas einzudringen und etwas hervorzuholen®
(B. Richter 2002: 15).

Wir mochten einige Verzweigungen andeuten, die durch den Druck des Imaginiren zum Sprechen, zu Auffiihrungen, zu Assozia-
tionen, zu Fehlleistungen und Uneindeutigkeiten fithren. Wir schlagen vor, dies als eine Fernwirkung des Fotografierens und

Malens eines spannungsgeladenen Zustandes zu nutzen.

Das Interview hat strukturelle Ahnlichkeit mit der Genese des Bildes Betty“. Weder das Interview, noch das Bild sind ohne as-
soziierende imagindre Rahmen vorstellbar, das heif3it auch in seinen Momenten verstehbar. Der Zuhorende wiederum versucht des-
gleichen ,,Distanz zu wahren und nicht zu tief hineinzusehen, da die wirkliche Intimitit des Anderen auch unangenehm beriihrt,

wenn sie das Hissliche entbloft und damit das Wiinschenswerte zerstort” (ebd. 22).

Die Tochter / Betty fragt Gerhard Richter / den Vater / den Kiinstler. Sie spricht Jahre spiter aus den Bildern heraus:
Interviewtext!®:

In welchem Zusammenhang sind dann spiz'ter[ 1 die beiden Betty-Portraits entstanden, das Liegende und das Abgewandte, im

Grunde sind es ja drei, mit dem Verschwommenen, Unscharfen?

Die drei Motive sind nicht am gleichen Tag gemacht, aber es ist eine dhnliche Zeit. Wobei das Verschwommene auch ein Liegen-

des auf dem Tisch war, was ich dann hochgestellt habe und unscharf gemacht habe, da die Gesichtsziige nicht mehr stimmten.
Da war ich vielleicht zwischen 10 und 13. Wann hast du sie dann gemalt? Wann ist das Liegende entstanden?

Den auf dem Tisch liegenden Kopf habe ich gemalt, als ich nur abstrakte Bilder malte. Es gibt ein Foto, wo das Bild in der Briick-
enstrale im Atelier auf der Staffelei steht. Der ganze Raum ist voller abstrakter Bilder mit dieser einen Ausnahme. Das ist wie ein

Luxus gewesen oder wie ein Ausgleich, ein Gegengewicht.
Und das andere ist ja auch in einem kontrdren Zusammenhang gemalt worden.

Ja, das war zu der Zeit der Baader-Meinhof-Serie, oder auch kurz danach, ich weif3 es nicht mehr genau, wann ich es gemalt
habe, das war schon mal ungeklirt geblieben. Das ist auf jeden Fall eine schone Geschichte, dass es als Ausgleich zu den Terroris-

ten-Bildern gemalt wurde.

Der zerbrechliche und aggressive Charakter der Bilder scheint mir aber ebenso offensichtlich. Das liegende Portrait von mir .. diese
Leichenbliisse ... dieses Abgeschnittene ... und diese Verletztheit. Aber auch das Abgewandlte hat eine rdtselhafte, seltsame Wendung

... Gesichtslosigkeit ... dieses unheimliche Nichts, in was ich schaue.

Ja, das mit dem abgewandten Kopf hat mich damals auch an Hitchcock erinnert. Das ist sicher nicht kunstgeschichtlich interes-
sant, eher psychoanalytisch, dass ich auf den Vergleich mit dem Hitchcock-Effekt gekommen bin und dann aber froh war, dass

das niemandem sonst auffiel.

Das abgewandte, weggedrehte Gesicht hat ja etwas mit Abschied, auch mit Tod zu tun. Das Nicht-Zeigen spielt dabei mit der

Ungewissheit und dem Unbekannten. Der Film benutzt einen dhnlichen Effekt des Unheimlichen.

Ja sicher, aber im Film dreht Perkins doch den Stuhl mit der Mutter so, dass man sie von vorne sieht als zerfressene Leiche, als
der Schrecken an sich und als des Ritsels Losung. Ich glaube nicht, dass das Betty-Bild irgendetwas mit dieser Thematik zu tun
hat.”

(=]

In diesem Gesprichsausschnitt geht es um drei Bilder, auf denen Babette Richter zu sehen ist. (Abb. 1; Abb. 3; Abb. 4) Andere

werden angespielt.
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Zunichst spricht Babette von zwei Bildern, dem ,,Liegenden” und dem ,,Abgewandten®. Dann sagt sie, es seien ja eigentlich

drei[S] mit dem ,,Verschwommenen, Unscharfen®.

|E| Gerhard Richter bejaht das und fiigt hinzu, dass nicht alle am gleichen Tag ,,gemacht” worden seien. Unklar bleibt, ob es

sich dabei um die Photos, die Malereien oder beide handelt. Es sei eine ,dhnliche Zeit* gewesen. Ein Zeitbezug lisst sich
zundchst nur aus der vorangegangenen Gesprichspassage herauslesen. Es war eine Zeit, in der er als Maler unmodern war, wie er
sagt, und er das Bild ,,Ema, Akt auf der Treppe (1966)* (Abb. 5), Bettys Mutter, sich ,.kaum getraut habe, jemandem zu zeigen,
so unmodern war es“ (ebd. 47). Nimmt man es genau, ist hier die Rede von einem Zeitraum von 22 Jahren: 1966 entstand der
Akt und 1988 Betty als sich Abwendende.

Im Imaginéren geht es um andere Zeitqualititen, es zerstort oder zumindest stort den miithsam aufgebauten linearen Ablauf. Es
bleibt offen, worin Richter die Ahnlichkeit sieht. Hort man, dass es sich um eine ,ihnliche Zeit* gehandelt habe, ist man geneigt
anzunehmen, dass es sich um einen begrenzten Zeitraum von zwei oder drei Jahren vielleicht handelt. Das ist aber hier offenbar
nicht der Fall. Man konnte auch in einem zweiten Anlauf meinen, es handele sich um jeweils dhnliche Zeiten. Dazu wire aber ein

Plural erfordert gewesen.

Babette fragt den Vater prézisierend, ihm entgegenkommend, wann er die Bilder denn gemalt habe. Dann greift sie eines der drei

Bilder heraus, ,,das Liegende®.

Er antwortet darauf nicht mit einer Jahreszahl, sondern mit einem Kontext in seinem Werk: ,,Den auf dem Tisch liegenden Kopf
habe ich gemalt, als ich nur abstrakte Bilder malte.“ Er erinnert sich ferner an ein Foto, das im Atelier in der Briickenstraf3e
aufgenommen wurde. Dies als Zeitaussage genommen, heift nur, dass er das Bild ,Liegende” und zwar das nachher gedrehte und
unscharf gemachte, 1977 gemalt hat. Und er betont, dass es ein Luxus gewesen sei, ein Ausgleich gegeniiber einer anderen Ar-
beit, gegeniiber der Arbeit an den abstrakten Bildern. Anders gesagt: Das Fotografieren der Tochter, das Malen der Tochter, das
figurative Malen war ein Luxus und Ausgleich, hatte etwas von einer anderen Spannung oder einer Entspannung. So konnte man

vermuten. Hat das auch mit dem Alter oder eher mit dem Fieber der Tochter zu tun?

Aber es war wohl keine ganz leichte Aufgabe, denn die Gesichtsziige stimmten dann nicht, zwischen dem Blick auf das Foto und
dem Malen war das werdende Bild durch irgendetwas unstimmig geworden, so dass er von der weiteren Prézisierung ablies und
es unscharf machte.

Abb.5

Das andere Bild, das Abgewandte, ist tatséchlich in einem anderen Zusammenhang elf Jahre spiter gemalt worden. Aber auch hi-

er spricht Richter von Ausgleich. Hier aber nicht ein Ausgleich zu den Anstrengungen oder Zumutungen des Abstrakten, sondern

zu den ,,Termr'mn‘B'ldem“. Wiirde man dies als mathematische Verhiltnisgleichung schreiben, dann ist gespriachsweise nebenbei
die Abstraktion mit dem Terrorismus verglichen worden. Gerhard Richter nennt das eine schone Geschichte. Das erzeugt beim

Lesen den Eindruck, als sei das ein von anderen erfundener Zusammenhang.

Was lésst also manche Betrachter intensiv einen Zusammenhang zum Terrorismus, zu Richters Zyklus zu den in Stammheim zu
Tode Gekommenen herstellen? Irgendetwas legt den Sprung zu Gewalt, Aggression, zu Tod, zu Bedrohung nahe, so dass die As-

soziation fast zwingend springt.

Unter der Hand hat sich die Anzahl der besprochenen Bilder wieder auf zwei reduziert. Babette Richter spricht von dem Liegen-
den und dem Abgewandten, das Verschwommene ist nun ganz verschwommen. Sie spricht diesen Bildern einen zerbrechlichen
und aggressiven Charakter zu. Denn sie sagt im Gegensatz dazu (,,aber*) auch das Abgewandte habe ,.eine ritselhafte seltsame
Wendung*, so als habe sie dies schon von dem ,,Liegenden* gesagt. Im folgenden Satz gehen die beiden Bilder ineinander iiber:
Die Ritselhaftigkeit wird mit Gesichtslosigkeit (,,Abgewandte®) und ,... dieses unheimliche Nichts, in was ich schaue* (Liegende*)
charakterisiert. Die Rdtselhaftigkeit kann also weder durch die direkte Sicht auf das Gesicht noch durch die Abwendung des Gesichts

reduziert werden. Beide Bilder haben in sich eine seltsame Wendung.

Gerhard Richter nimmt nicht das Ins-Nichts-Schauen auf, obwohl er bestitigend mit ,Ja“ anschlief3t, sondern spricht iiber das

nicht sichtbare Gesicht im einen oder anderen Bild. Hier findet sich wieder eine Art Kreuzung der Bilder. Er behauptet wenig ein-
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leuchtend, dass das kunstgeschichtlich sicher nicht interessant sei, eher psychoanalytisch.

Was durfte da nicht auffallen? Was wire schlimm, wenn jemand bemerkt hitte, dass Gerhard Richter an Alfred Hitchcock ge-
dacht hat?

Seine Tochter versucht mit ihrem dann folgenden Einwurf einen Zusammenhang herzustellen, der sich versuchweise so um-
schreiben liele: Man weif3, dass es um Abschied und auch um Tod geht. Zumal ja das Abgewandte zur Zeit der ,,Baader-Mein-
hoff-Serie“ gemalt wurde. In dieser werden Kopfe und zumindest Halbprofile gezeigt. Dennoch bleibt durch den bloen Anblick

der Bilder unklar, was hier geschehen ist, was zur todlichen Gewalt gefiihrt haben mag, was die Gemalten bewegt haben mag.

Babette Richter vermutet vielleicht, dass das Motiv des Todes, auch des moglichen und zukiinftig gewissen Todes der Tochter,
Richter beim Malen bewegt haben mag. Das wire etwas, das man nicht sehen will, das deshalb sich als unheimlich bezeichnen
lasst. Das, so kann man erweitern, habe auch die Wendung vom einen zum anderen Portraitbild bewirkt: Die Liegende, die auch
ins Nichts sieht, abgeschnitten und mit Leichenblisse, wird im zweiten Bild modifiziert viel beruhigender und gefilliger auch
durch die Frisur und die brokatgemusterte Jacke, ebenso durch die Farbigkeit, die dezenter ist als im ersten Portrait und sich in

der Tat abhebt vom Grellen der Liegenden, vom zu einer Antwort fast nétigenden Blick.

Es kann ja sein, dass Richter sich beim Fotografieren und Malen der Abgewandten vom Gesicht der Tochter abgewandt hat. Nach-

dem er schon einmal an den Gesichtsziigen gescheitert war.

Im Gesprich fillt Richter Hitchcocks Film ,,Psycho® ein, bei dem abgewandten Gesicht — und diese Wendung zeigt: so beruhigend
ist auch dieses Bild nicht.

Die Tochter tiberhort diese Assoziation zundchst und nimmt nur das Wegdrehen auf. Richter muss aber wohl die genau

umgekehrte Bewegung gemeint haben, wenn er auf den Film anspielt, namlich das Hindrehen, bzw. das aktive Umdrehen der Mu"er,

die mumifiziert auf dem Stuhl sitzt. Zerfressen ist sie eigentlich nicht, eher verdorrt, jedenfalls tot.

Richter dringt sich die Vorstellung auf, dass sich die Abgewandte umdrehen konnte, umgedreht werden konnte. Diesen Moment
verbindet er mit dem Schrecken iiber die tote Mutter. Der Zuschauer des Filmes kann zu dieser Zeit nur ahnen, was zum Tod der
Mutter gefiihrt hat.

Richter assoziiert am Platz der Tochter Normans Mutter aus Psycho. Normans Mutter war nach dessen Auskunft, harmlos,
zuweilen herrschsiichtig. Jedenfalls steht sie, so legt Hitchcock nahe, im Zusammenhang mit der Schizophrenie des Sohnes, seiner un-
béndigen Wut, die sich in der Doppelbewegung der Identifikation mit der Mutter — er nutzt deren Kleider — und deren Ermordung

zeigt. Als Ermordete konserviert er sie. Der Versuch einer Stillstellung und vielleicht auch Wiedergutmachung.
Bei Hitchcock geht es um den Zusammenhang von Leiden (Schizophrenie) und Verbrechen (Mord).
Ist es das, was Richter einfillt? Ebenso auf einmal seiner Tochter auch?

Im Film geht die Aggression vom Sohn gegen die Mutter. Thematisiert Richter eine Aggression der Tochter gegen den Vater?
Und zugleich, im selben Zug, eine Aggression des Vaters / Malers gegen die Tochter / das Modell. Und zugleich der eigenen Mut-
ter am Platz der Tochter gegen den Sohn, der als Maler ein Vater ist? Eine komplizierte Verschrinkung wire das. Dariiber kann

man nur mit den Plitzen spielend etwas sagen. Wissen kann man es nicht.

Bemerken kann man lediglich, dass der Herausforderung an die Betrachter eine Verwirrung im Gesprich zwischen Tochter und
Vater entspricht. Es wird deutlich, dass bei dem Bild tatséchlich Gewalt, Leiden, Verbrechen thematisiert sind, auch ohne dass
man einen vereindeutigenden Bezug zu Gerhard Richters RAF-Zyklus herstellt. Dabei ist diese Bezeichnung schon eine Verein-
fachung. Der Titel, den Richter der Serie gab ist ,,/8. Oktober 1977°. Er nennt einen Tag, einen einzigen Tag, den die Bilder zu

fassen versuchen, bzw. mit dem Titel versucht Richter das Geschehen, das fiir die Bilder den Anlass gab, zu fassen.

Im Gesprich stellt Gerhard Richter kurz entschlossen den Zusammenhang zum Kriminalfilm her. Diesen, den er selber in die

Welt gesetzt hat, versucht er wieder zu negieren. Das wirkt aber gegenteilig.
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Die vielfiltigen Aggressivititen und Aggressionen, die Gewalt, die Richter thematisiert, werden tiber Bilder und Gespriche und
unser Schreiben dazu umgewandelt und in verantwortbare Beziige gestellt. Diese kommen noch nicht zum Erliegen, es bleibt

wahrscheinlich niemand auf der Strecke. Babette z.B. kann den Vater um Antworten angehen.

FuBnoten

( im Verstindnis von Kant und Humboldt etwa, wo es die Eigenheit, ein Mensch zu sein, meint.

(2l Richter, Babette: Der Andere. Interviews — Versuch einer Anndherung, Koln: Richter Verlag, 2. Aufl. 2005,

B3] Ausschnitt aus: Richter, Babette: Der Andere. Interviews — Versuch einer Anndherung, Koln: Richter Verlag, 2. Aufl. 2005, S.
47 - 49.

4] Dayor wurde iiber das Bild »,Ema, Akt auf der Treppe (1966)“ gesprochen, dessen Ausgangspunkt die Photographie der Mut-

ter von Babette Richter war.

5] Zu Kkliren ist, in wessen Besitz die beiden anderen Bilder sind.
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Abb. 1: Gerhard Richter: Betty (1977), Ol auf Leinwand, 30 cm x 40 cm, W"¥-gerhard-richter.com/ar/paintings/photo_paintings/detail.php
Abb. 2: Gerhard Richter: Betty Richter (1978), Fotographien auf Papier, 36,7 cm x 51,7 cm. (Atlas Blatt: 394). In: Friedel, Hel-

. . ardri 2 cen 5 9
mut (Hg.): Gerhard Richter: Atlas. http://www.gerhard-richter.com/art/search/detail.php?11974

Abb. 3: Gerhard Richter: Betty (1977), Ol auf Leinwand, 50 cm x 40 cm, "P#//www-gerhard-richter.com/art/scarch/detail. php?6190

Abb. 4: Gerhard Richter: Betty (1988), Ol auf Leinwand, 102 cm x 72 cm, "P#//www.gerhard-richter.com/art/search/detail. php?7668

Abb. 5: Gerhard Richter: Ema (Akt auf einer Treppe) (1966), Ol auf Leinwand, 200 cm x 130 cm.

http://www.gerhard-richter.com/art/paintings/photo_paintings/detail.php?5778
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Vorkoeper und Tanja Wetzel

Von Bernadett Settele

Ein zweiteiliger Beitrag zur Tagung: Perspektiven der Verkniipfung von Kunst, Medien und Bildung 2: Das kulturelle Imagindire |

25./26.11.2011 | Wissenschaftliche Sozietiit Kunst, Medien, Bildung zu Gast an der Kunsthochschule Mainz | KUnst-medien-bil-

dung.de/category/tagungen/

Der erste, von Karl-Josef Pazzini verfasste Teil des Beitrages ,,Eine gewisse Gewalt des Imaginéren. Zu Gerhard Richters Betty*

(1977) findet sich unter M

An dieser Stelle soll es nun um ein erstaunliches Wechselspiel von Irritation und Verschliejung bzw. Zuspitzung und Entschdirfung
gehen, wie es sich in der Rezeption dieses Bildes einstellt und daher, so wire zu vermuten, auch angesichts seiner Beschaftenheit.
Eine ,,gewisse Gewalt des Imagindren* ist dann im Spiel als ,Gewaltsamkeit‘ der Deutung des Bildes, des Bildes selbst... und es

stellt sich die Frage, was einen hier moglicherweise anspringt, beschworen wird, gebannt werden soll.

Ausgangspunkt soll der Documenta-Katalogbeitrag der Kunst- und Filmwissenschaftlerin Kaja Silverman sein. Nachdem sie eine

Verbindung von Betty-Bildern mit solchen von Gudrun Ensslin hergestellt hat, schreibt Silverman weiter iiber die Liegende:

Betty (425/4) stellt eine Verbindung zu einem weiteren Mitglied der RAF her, Ulrike Meinhof, abermals durch ein ,gefundenes
Bild* - ein offizieller Head-Shot von Meinhofs Leichnam, der auf einer flachen Oberfliche liegt. Der Stern veroftentlichte diese Fo-
tografie iiber zwei Seiten und machte Meinhofs einsames Héngen so zur 6ffentlichen Exekution; die Teilung in der Mitte der Foto-
grafie trennte den Kopf von ihrem Korper, dhnlich dem scharfen Schnitt einer Guillotine. Wie auch die Fotografie von Meinhof's
Leichnam stellt Betty (425/4) eine Nahaufnahme von Kopf und Schultern dar. Sie liegt auf einer flachen Oberfliche, horizontal;
der Korper tritt von links in den Rahmen; sie sieht aus wie eine Erwachsene, nicht wie ein Schulmédchen. Die Oberfliche, auf
der Betty liegt, verwandelt Richter in einen Schlachterblock, und er umreif3t alles auf dem Gemélde mit der Schirfe einer Axt.
Gleichzeitig stattet er seine Tochter mit einer Fihigkeit aus, die Meinhof nicht mehr besitzt: zuriickzublicken. Da es nicht
moglich ist, ihrem Blick zu begegnen, konnen wir kaum dem Impuls widerstehen, unser eigenes Genick der Guillotine
preiszugeben und unseren Kopf nach rechts zu drehen. Geben wir dem Impuls nach, ist Meinhof nicht linger eine fremde ,An-
dere’, sondern sie wird zu dem, was Betty fiir ihren Vater darstellt: Fleisch unseres ontologischen Fleisches.“(Silverman 2007:
104)

Terror

Diese Schilderung schldgt den Lesenden wahrhaftig vor den Kopf. Doch lohnt es sich, den Blick nicht ab-, sich vielmehr zum

Text hinzuwenden — um auf diese Weise moglichst mehr iiber die durch das Bild in Gang gesetzte Dynamik zu erfahren.

Eine gewisse Gewalt des Imagindiren findet sich zunichst in den Aussage-Inhalten: Hier wird das Betry-Bild recht unvermittelt der
kampfunfihigen RAF-Terroristin assoziiert. Immerhin in der Bildgeschichte erscheint Betty mit der RAF verwickelt: Richter pro-
duziert Betty (425/4) einerseits im Jahr des Deutschen Herbstes 1977 und greift andererseits besagtes Meinhof-Bild fiir seinen viel-

beachteten Zyklus ,,18.Oktober 1977 (1988) wieder auf (667/1-3).1!]

Formal verbinden sich nach Silverman Betty und jener Head-Shot der toten Meinhof im Profil durch horizontale Oberflichenlage
bzw. Naheinstellung. Scheinen im Falle Meinhofs Korper und Kopf durch Strangulationsmale bzw. das veroffentlichte Zweiseite-

narrangement bereits getrennt, so droht Betty die Abschlachtung anscheinend erst noch.!?!

Zugleich haben sich scharfe Schnitte
durch Machart und Bildausschnitt offenbar auch hier bereits vollzogen: Die ,,Schirfe einer Axt“, von der Silverman spricht, funk-
tioniert in diesem vergleichsweise wenig unscharfen Richter-Bild wie eine verschirfte Verdichtung des Eindrucks potentieller Ge-

walt.
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So gesehen, liele sich der hergestellte Zusammenhang aus der spektakuldren Terrorismus- Verschlingung auch wieder l6sen,
lieBen sich Schirfe und Schlachterblock in differente Bedeutungsrichtungen ,ent-dichten‘. Hier ein Versuch: Eine Interpretation,
die Betty einem gewaltsamen Tod assoziiert, geht nicht auf in der Bezugnahme auf die RAF und die damit verbundenen historisch
politischen Fragen im engeren Sinn, welche auch das mogliche Zusammenwirken von Wiinschen, Hoffnungen oder Widerstreit
mit geltenden symbolischen Ordnungen betreffen. In jener Uberlagerung von Tochter und drohender Exekution, die Silverman an-

bietet, wire auch nicht nur etwaig das Motiv einer Kindstotung impliziertm

— wie es z.B. im biblischen Motiv der ,Opferung
Isaaks* eine Rolle spielt: als, von heute aus betrachtet, eine Grausambkeit, die sich dort genau in eine symbolische Form iiberfiihrt

—und dabei eine untergriindig obszone Seite des ,paternalen Willens® beriihrt.

Wenn so eine moderierte Gewalttat am dargestellten Sujet im Spiel zu sein scheint, dann kann das dariiber hinaus auch heiflen,
dass sich in der Schdrfe der Axt der Bildproduktionsprozess selbst reflektiert, den Betry zu sehen gibt. Denn der Akt der Reprisen-
tation fordert sozusagen ,,Opfer” (Bronfen 1994: 109f.) wie das Bild den Korper schon immer mortifiziert. Mit Barthes an der

Photographie exemplifiziert, wird ,,das Subjekt zum Objekt gemacht und sogar, wenn man so sagen kann, zum Museumsobjekt*

(Barthes 1989: 21) — nicht zuletzt als Bild einer immer schon verlorenen Zeit. 4 Was, bezogen auf das Sujet Betty, genau die im-
mer schon verlorene Zeit der Kindheit, des kindlichen Korpers betrifft — der dann durch Silverman mit der abgelaufenen Zeit des
toten Korpers verkoppelt erscheint. So wie der Ubergang, hier vom Kind zur Frau, kulturell eine Art ,Tod* impliziert (vgl. Bron-
fen 1994: 287f. u.a. mit Bezug auf Turner), so wird bei der Uberfiihrung des Kérpers in ein Bild quasi eine Objektwerdung oder
»~im kleinen das Ereignis des Todes“ (Barthes 1989: 22) erfahren.

Und wenn bei Richter das ,eigene* Kind im Ubergang verfremdend erstarrt und durchaus ,leichenblass‘ im Bild erscheint, so schei-
nen durch die ,Uberfiihrung’ des Fotos in ein Gemiilde die Gewalten ins Bild wiederholt ausgereizt. Denn wie dem geschossenen
Foto, so ist auch dem Gemailde ein terminaler Moment zu eigen: Mit dem Pinselstrich bringt sich eine Geste auf die Leinwand,

und so vermag ,,jede auf einem Bild dargestellte Handlung" als ,,theatralische” oder auch ,,als Schlachtszene* erscheinen (Lacan

1987: 121f .)[5] (welche Silverman allzu direkt im Schlachterblock fixiert). Dabei kommt das gemalte Bild bei Richter nicht ein-
fach als Reproduktion daher, setzt das Foto vielmehr um in Raum und Zeit. Und iiberlagert das gemalte vermeintliche ,Original‘
hier als vergleichsweise de-authentifizierenden ,Doppelginger* oder Gegenbild das Foto, so legt sich in Silvermans Uberlagerung

auf Betty das Bild eines Leichnams — welcher das Bild eben ,in sich’ schon ist bzw. er ,,ist sein eigenes Bild“ (Blanchot 2007: 29):

Nach Blanchot konnte es sein, ,,dass die Befremdlichkeit des Leichnams auch die des Bildes ist* (ebd. 27); ,.eine Qualitit der
JFremdheit™ (Bronfen 1994: 154), wie aus einer Art dhnlicher Verdopplung. — Ein Bild einer Leiche wiederum kann die Sinne sch-
winden lassen; doch mit dem Bild einer Leiche wird die fremdartige, destabilisierende Prisenz toter Korper (vgl. ebd. 331f.) sch-
nell auch wieder kulturell ,iibersetzt. Eine de- und restabilisierende représentationale Wendung scheint sich nicht nur mit der
Veroftentlichung des Fotos der toten Ulrike Meinhof im Stern 1976 zu vollziehen. Sie vollzieht sich auch durch Silvermans Inter-

pretation Bettys als Figur des Terrors, die so besehen ein unheimlich bedrohliches Moment des Bildes aufgreift, es jedoch in die

identifizierbare Gestalt der toten Meinhof ,iibersetzt‘, welche dann wie ein Leichen-Schatten hinter Betty zu lauern scheint. (6] Dies-
er, wie man sagen konnte, gewisse , Terror der Interpretation‘ heftet sich an eben dieses Bild Betty, in dem die der Bildgebung in-

hirente Gewalt und Leichenhaftigkeit scharf mit ausgestellt erscheint, die Ubersetzungen explizit, Bild eines Bildes.

Blicken und Bewegen

Was Silvermans Katalogtext verdeutlicht: Es geht um die Suche des Blicks. Die Autorin betont die Fahigkeit Bettys — in Differenz
zur Meinhof —, aus dem Bild heraus zuriickzublicken. Womit der Blick hier im dargestellten Auge verortet wird. Auf die Auseinan-
dersetzung Silvermans mit Blicktheorie an anderer Stelle konnen wir hier nicht weiter eingehen (vgl. etwa Silverman 1996). Dort

geht es ihr u.a. darum, mit einem ,,Konzept der Liebe“ ein als hierarchisch strukturiert vorgestelltes ,,Blickregime zu

durchkreuzen“ (Peters 2010: 68).[7] Mit lacanscher Theorie jedoch wire der Blick weniger ein Regime denn ein ,,liberschiissiges
Objekt in der Welt* (Copjec 2009: 82): Die Dinge blicken einen an, der Blick ist immer im Bild, auch wenn niemand aus diesem
Jblickt, als das, was ,,sich dem Zugriff des Auges entzieht* (Ziiek 1993: 165). ,Zuriickblicken® kann so auch das Bild der Mein-

hof: Man denkt, sie sieht uns nicht, wiihrend sie uns ,,in einem bestimmten Sinn [...] tatséchlich anblickt, angeht“.[s] Es ist ein
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Blick hinterlegt, der nicht beschwichtigend fragen lasst, was das Bild uns will. Bilderproduktionen wiren umgekehrt als versuchte

Antworten auf genau den ,fremden‘ (auch: unheilvollen)[g]

[10]

Blick lesbar. Sie haben in diesem Sinne eine pazifizierende, blick-de-

ponierende Wirkung.

Die Bindung des Blicks an das Vorhandensein eines Augenpaars wire womdglich ein entsprechend pazifizierendes Bild-Deu-

[

tungs-Resultat. W gin ungewisser Anderer hingegen deutet sich bei Silverman an, wenn auf Bettys Fihigkeit zuriickzublicken, di-

rekt die Unmoglichkeit folgt, diesem Blick zu begegnen.[lzl Was wiederum zu dem Impuls fiihren soll, ,,unser eigenes Genick
der Guillotine preiszugeben und unseren Kopf nach rechts zu drehen” (Silverman 2007, s.o.). Deutlich wird: Das Bild bewegt.
Hilt man der anndhernden Versuchung nicht stand, so macht die Bedrohung bei Betty demnach nicht halt, greift auf den Betracht-

enden tiber.

Diesseits der fixierenden Guillotine-Vorstellung konnte das wiederum heiflen: Der sich entziehende Blick des Bildes zieht den Be-

trachtenden in dieses hinein und auf seiner Suche scheint die betrachtende Distanz fiir ein gefdhrliches Preisgegebensein auf den

Kopf gestellt.[l3] Die Sehnsucht, etwas sehen zu wollen, das eine Antwort gibt, und eine Hinwendung zu eigener Verletzlichkeit
scheinen dann potentiell zusammenzufallen; wodurch diese Hin-Neigung auch die Chance ist, etwas zu empfangen — es muss ja,

in einer Formulierung Pazzinis, nicht gleich das Fallbeil sein.

Bei Silverman hieB es: ,,Geben wir dem Impuls nach, ist Meinhof nicht linger eine fremde ,Andere’, sondern sie wird zu dem,
was Betty fiir ihren Vater darstellt: Fleisch unseres ontologischen Fleisches” (Silverman 2007, s.0.). Meinhof wird quasi zur Ver-
wandtschaft oder, in Reihe: Betty in der Lage wie Meinhof wie dann der Betrachtende wie schlieflich Richter als Vater? Als

konne es doch noch eine wechselseitige Begegnung geben — oder ein geteiltes Sein aus Fleisch und Blut?

2009 hat Silverman das Buch ,,Flesh of My Flesh“ verbffentlicht,[m das auch ein Richter-Kapitel enthilt. Dort argumentiert sie
im Prinzip mit der Analogie als einer Art Ahnlichkeit, die nicht in einem Denken in Gegensitzen, Widerspriichen, Identititen und

Rivalititen auf geht.[ls] Durch analoge Beziige werde ein anderer Zugang, auch in der eigenen Beteiligung, méglich.[lé] Dass
Richter u.a. seine Tochter in Meinhofs Lage versetzte, erlaube es ihm allererst, die Schrecklichkeit des Geschehenen zu erfassen
(insgesamt Silverman 2009: 195). Und mit dem Schlachter- oder Hackblock offenbare er auch die Ahnlichkeiten, die ihn mit
Meinhofs Scharfrichtern (!) verbinden (vgl. ebd.). So besehen gibe wohl auch der Betrachtende nicht nur den Kopf der Guillo-
tine, sondern auch eigene Zerstorungspotentiale preis. — Dariiber hinaus findet sich die Analogie, die Silverman in Richters Sujet

(zwischen deutscher Geschichte und familidren Beziehungen) findet, auch in der Machart wieder, insofern die Fotografie fiir sie

genau eine Analogie und Richters Fotogemélde eine analoge Verkniipfung eben von Foto und Gemilde ist,[m weder einfach

gleich, noch véllig anders. Man konnte sagen: Ein Ubergang ist im Spiel.

Ausgang

Ausgangspunkt hier war die Schirfe des Bildes bzw. das Schneidende der silvermanschen Betrachtungsweise — gebannt in benenn-
bare Figuren kehrt der beunruhigende Schreck des Bildes in Form ,gewaltiger* Deutungen wieder. Denn Fragezeichen sind ents-
tanden bei den vereindeutigenden RAF-Beziigen, die, diesseits der geschichtlichen Einbettung, potentiell Ziige gerade einer Ab-
wehr des Bedrohlichen in sich tragen — wenn man dieses versuchsweise fasst als ein nicht zu begegnendes Ausgeliefert- und
Hingezogensein durch dieses Bild, das sich kaum auf sicherer Distanz halten ldsst. Die imaginierten Platzwechsel geben darauf
wieder deutliche Hinweise, sie nehmen den vor dem Bild mit in das Geschehen hinein: Wie Richter im Interview (s. Teil I) die
Abgewandte (663/5) imagindr umdreht, so dreht der Betrachtende der Liegenden (425/4) nach Silverman potentiell seinen Kopf —
und beide Male scheint einen etwas Todliches ,anzufallen‘. Vielleicht ldsst sich sagen, dass im Falle der liegenden Betty ein Ausge-
setzsein gleichsam ,ins Auge springt’, wihrend es im Falle der Abgewandten zunichst ,niemandem sonst* auffallen muss, wie es
im Interview heif3t (s.0.). Gerade indem die liegende Betty in Nahaufnahme fast schon auf den Betrachtenden ,zurutscht’, kann die
letztendliche Preisgabe kaum das ,ganz andere* bleiben, wird vielmehr in Spannung gehalten. Thre imaginidre Bannung geht in die-

sem Bild nicht auf.! 8l
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Silvermans Katalogtext greift das auf — und wendet es fast konkretistisch: in der Fixierung der Gewalt an den Terror, des Blicks

an das Auge, des Zustands des Betrachtenden an die Guillotine. Die im Vergleich ,verdiinnte* Form ihres Buches wiederum wirkt

wieder ent-schirfend!'”) — dies betrifft auch die Gewaltformigkeit der Bildhaftigkeit, die Silverman nun gleichsam als Arbeit der

Analogie begreift. Und kann genau die Bewegung von der Schdirfe einer Axt (s.0.) hin zu Verwandtschaft und Verbundenheit!?"! -

oder eben: zu einer nicht polarisierenden Ubergiingigkeit — als eine Aussage zum Bild der Betty gelten, das in zugespitzter Form ei-
nen nicht abgesicherten Ubergang zeigt?

Was im Katalogtext ebenso auffillt, das ist, dass die sexuelle Dimension des Bildes — wie iibrigens auch im Tochter-Vater-Inter-

view — einigermaf3en unter den Tisch fillt. In Silvermans Deutung scheint es, als iiberlagerte der nahe gelegte terroristische Bezug

auch die fragliche Erotik des Betty-Bildes (425/4), ,opfere’ mit Gewalt deren diesbeziiglich irritierenden Gehalt.>!! Auch

moglicherweise naheliegende Konsequenzen ihres relationalen Ansatzes fiir Fragen eines darin wirksamen Sexuellen zieht Silver-

man bei aller Liebe!*! hier mindestens explizit nicht. (23] Selbst der mogliche Hinweis in der Katalogbeschreibung — Betty sehe
aus ,wie eine Erwachsene, nicht wie ein Schulmédchen® (Silverman 2007: s.0.) —, ist mit Lektiire des Buches auf erstaunliche
Weise wieder in den Meinhof-Kontext gestellt, wenn es heilit, dass u.a. das leuchtende Rot der Lippenfarbe den Altersunter-
schied vermindere.>*!

Andere Rezeptionen des Betry-Bildes deuten den sexuellen Aspekt teilweise an. Wenn darin z.T. die Rede ist von Lolita bzw. Kind-

frau (oder auch von Sexualisierung),[zs] dann liee sich indes sagen: Gerade die — hiufig klischierte kulturell-imaginire — Vorstel-
lung einer ‘urspriinglich‘-reinen, sexuell verfiihrerisch-siindhaften, dabei naiv absichts- und ahnungslosen Kindfrau ohne Scham
und Begreifen (vgl. Bramberger 2000: 2511F.), trifft Richters Betty-Bild nicht. Einen Unterschied macht einmal mehr die
Ubergiingigkeit: Denn in Differenz zur Kindfrau, die sozusagen ,keine Geschichte hat (Lolita ist ,,nicht entwicklungsfihig*)
(ebd. 149), deutet Berty auf ein ,Subjekt’ und eine Passage, auch in der — im ersten Teil bereits angedeutete — in Szene gesetzten
Beziehung zum Vater. Gerade weil das Bild Betty ein Einhalten, ein erschrockenes Stocken produziert, brechen allzu glatte
Zuschreibungen ein. Tod, Blick, Sexualitiit: Das be- und verriickende Bild Berty 6ffnet einen fiktiven Durchgang zu den un-
erfindlich ,letzten Dingen‘ — und in seiner Lektiire, unsere nicht ausgenommen, zeigt sich am Ende vielleicht, wie das Feld des
Sexuellen in der Beziehung zum Kind, das im Begriff scheint, zur Frau zu werden, im Sprechen derzeit fast noch misslicher

,einzubinden’ scheint als das einer todlichen Gewaltsamkeit.

Endnoten

[1] Wihrend der Produktionszeit des Zyklus entstand im Rahmen einer Unterbrechung zudem das Betty-Bild von 1988 (663/5).

(21 Anders wiederum als bei der abgewandten Betty (1988), die zumindest im Psycho-Mutter-Vergleich quasi schon erledigt ist (s.
Teil I).

B3] Zu Thema und Wirkung des Kindsopfers vgl. Bergmann 1992.

4 Oder wiederum auch: ,,Bild, das den Tod hervorbringt, indem es das Leben aufbewahren will“ (Barthes 1989: 103).

3l »[A]ls theatralische Szene [...], wie sie notwendig ist fiir die Geste®, heif3t es weiterhin (Lacan 1987: 122).

(6] Nach Blanchot unterhilt der Leichnam zu der ,,Welt, in der er erscheint, nur noch die Beziehungen eines Bildes, dunkle
Moglichkeit, allzeit hinter der lebendigen Form gegenwirtiger Schatten, und der jetzt, weit davon entfernt, sich von dieser Form

zu trennen, sie ganz in Schatten umwandelt* (2007: 29).
["INach Silverman ist der Blick u.a. ,the ;unapprehensible’ [...] agency through which we are socially ratified or negated as specta-

cle” (Silverman 1996: 133). Sie stellt den Blick gewissermalien erst ,,als vereinheitlichende oder regulative Kategorie der Er-

fahrung dar, und dann historisiert sie ihn [...]* (Copjec 2009: 81). Einem Blick ausgesetzt zu sein, bedeutet dann, ,,dass wir uns
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selbst durch einen kulturellen Schirm‘ begreifen, der als vereinheitlichender Rahmen oder als kognitive Bedingung der Erfahrung
wirkt“ (ebd.). — Der Blick wird hier eher zum Blickregime. Vgl. dazu auch Silverman 1997 bzw. die dortige A.d.U. (Natascha
Noack und Roger M. Buergel): Hinsichtlich der Ubersetzung komme mit dem ,Regime* sowohl ,,das von Silverman so betonte his-

torische bzw. verianderliche Moment des ,gaze™ zur Geltung wie ,,im weiteren auch dessen strukturelle Dimension“ (ebd. 62).

8] 7 der in der Sonne schwimmenden Sardinen-Biichse: Lacan 1987 (101f.).
1 ,Es ist [...] iiberraschend, daB es nirgends auch nur die Spur eines guten Blicks, eines Auges, das Segen bringt, gibt“ (Lacan
1987: 122f.). Es ,.kann abwehrende Wirkung haben, aber jedenfalls ist es nicht heilbringend, es bringt Unheil“ (ebd.: 126).

[10] Der Maler ,,gibt etwas, das eine Augenweide sein soll, er lidt aber den, dem er sein Bild vorsetzt, ein, seinen Blick in diesem
zu deponieren, wie man Waffen deponiert. Dies eben macht die pazifizierende, apollinische Wirkung der Malerei aus. Etwas ist
nicht so sehr dem Blick, sondern dem Auge gegeben, etwas, bei dem der Blick drangegeben, niedergelegt wird*“ (Lacan 1987:
107f.).

(1 Und ist umgekehrt nicht jedes Bild, wie Betty sichtbar macht, auch eine Enttauschung genau dieses Unternehmens, welche

allererst zum Begehren fiihrt, es weiterfiihrt?
(121 74 verfehlten Blickbegegnung bzgl. Lacan/Sartre vgl. Copjec 2009: 82.

“3]Vgl. dazu: ,,Stern encouraged its readers to relate to death in the mode of a spectator by publishing this photograph [Meinhof]
on 16 June 1976” (Silverman 2007: 104; diese Passage fehlt in der deutschen Ubersetzung).

U41p1esh of my flesh, bezogen auf das ,what Adam says to Eve when she is presented to him for the first time by God” (Silver-
man 2010: 182).

(1] »An analogy is a relationship of greater or lesser similarity between two or more ontologically equal terms — a corresponding
with, rather than a corresponding to” (Silverman 2010: 179).

[16]Vgl. Auch im Folgenden: ,,In the first of his Betty paintings, Richter finally begins the laborious process of reorienting himself
affectively to the death of the Other, situating himself within the analogy of finitude, and assuming his position within German his-
tory. In this photo picture, he puts his daughter in Meinhof’s place, which allows him for the first time to register the terribleness
of what happened to her. As a result, what now horrifies is not Meinhof herself, but the violence to which she was subjected. By
placing his daughter’s head on a chopping block, Richter also exposes the similarities linking him to Meinhof’s executioners” (Sil-
verman 2009: 195).

[mAna]ogie sei die Basis von Richters Arbeit ,,ever since he painted his first photo pictures. He has used it to connect photogra-
phy to painting, figuration to abstraction, art to the world, the past to the present, and what is knowable to what is unknowable*

(Silverman 2009: 13). Zur Photographie als Analogie: Silverman 2010: 182f.

UgJVgl. ,the laborious process of reorienting himself affectively to the death of the Other”, den Richter nach Silverman im ersten
Betty-Bild u.a. beginnt (2009: 195, vgl. Anm. 16).

(1] Liegt in der Analogie, die die immer auch verschlieBende Zuspitzung des Katalogtextes umgeht, also auch ein Moment der
Entscharfung bzw. bringt sie die Unschirfe neu ins Spiel?

(201 Verbundenheit und Verwandtschaft — den Anderen als Fleisch des eigenen Fleisches zu erkennen — riicken in und die eigene
Endlichkeit und Sterblichkeit niemals aus dem Blick“ (mit Bezug auf Silverman: Peters 2010: 69).

(1) Eine hierin vielleicht parallele Bewegung klingt in faz-net recht direkt an: LieBe die ,,Lolitahaftigkeit dieses Kinderportrits“
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vielleicht ,,an gewisse Gemailde von Balthus denken®, so wisse man aber, ,,dass das Bild kurz nach dem 18. Oktober 1977 entstan-
den ist, also im Eindruck des so genannten Deutschen Herbstes, und unter dieser Pramisse wird aus dem Liegen automatisch ein
Posieren, welches die Fotos von den Toten aus Stammbheim nachvollzieht, die Richter elf Jahre spéter malen wird“ (Peter Richter
2007).

(221" Like so much of Silverman’s recent work, Flesh of My Flesh is about love” (Baker 2010: 177).

(231 g geht Silverman durchaus um (Hetero-)Relationalitit im Sinne einer ,,Anerkennung des Anderen und der Andersheit“
(Peters 2010: 69) oder auch um sexual resemblance, deren Abwehr quasi mit der ,médnnlicher* Mortalitit einhergeht (vgl. Silver-
man 2010: 181).

(241 Der Kiinstler diminishes the age gap between the two women by changing the girlish orange of Betty’s lips and T-shirt to a
bright red and sharpening her features“ (Silverman 2009: 194).

23] Vgl. etwa in der z.T. eher verneinten Form bei Peter Richter (vgl. Anm. 21). — In einem Interview mit Roger Buergel und

Ruth Noack in der Siiddeutschen 2007 ist beziiglich des besagten Betty-Bildes die Rede von ,,Kind-Frau-Status* bzw. davon, dass
Richter ,,das Motiv zuerst fotografiert und dann die Vorlage sexualisiert” habe (http://www.sueddeutsche.de/kultur/documen-

ta-wenn-die-documenta-fertig-ist-ist-sie-tot-1.615367, zuletzt gesehen 5.4.2012).
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