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You made me love you. Selbstinszenierung und der
direkte Kamerablick

Von Ale Bachlechner

You made me love you ist der Titel einer Videoarbeit von Miranda Pennell, die hier als Einstieg zu einigen Uberlegungen zum Ver-
héltnis zwischen Performer*in und Kamera im Musikvideo und der Videokunst dienen soll. Das vierminiitige Video von 2005 fol-
gt einem klaren Konzept: Wir sehen eine Gruppe von Tédnzer*innen in Nahaufnahme, die sich in einer Reihe zur Kamera hin an-
geordnet haben. Schnell wird deutlich, dass ihre Aufgabe ist, Blickkontakt mit dem Objektiv zu halten, obwohl sich die Kamera
auf Schienen unvorhersehbar hin und her bewegt: ,, This in turn provokes a series of spatial and social adjustments and a process
of micro-negotiations amongst the dancers. The video documents the flux of the physical process (dancers are constantly slipping
out of the frame) and that of more interior, sensory processes (perceivable in small, concentrated looks and movements across sur-
faces of faces) (Pennell 2011). Es findet ein spielerischer Wettbewerb um Aufmerksambkeit statt und der Titel der Arbeit legt
schon nahe, dass das Gesehenwerden eng verkniipft gedacht wird mit liebevoller Anerkennung. Das Besondere hier ist, dass sich
der Blick in beide Richtungen entfaltet: Als Publikum schauen wir aus nichster Néhe lange genug in die Gesichter der jungen
Téanzer*innen, um eine affektive Verbindung einzugehen, gleichzeitig setzen diese ihrerseits scheinbar alles daran, uns ihre

ungeteilte Aufmerksamkeit zu schenken und miissen dafiir immer in Bewegung bleiben.

Es lasst sich ein Vergleich anstellen mit Andy Warhols Screen Tests, in denen die Herausforderung fiir die Gefilmten genau gegen-

sitzlich darin lag, der ausgedehnten und stillstehenden Beobachtung der Kamera standzuhalten.

Die Haufigkeit und Selbstverstindlichkeit, wie auch die Anforderungen an die Performance jeder*s einzelnen fiir die Kamera
haben seit den 1960ern, in denen Warhol die Screen Tests drehte, exponentiell zugenommen (Skype, Videoblogs, Selfies, ...). Es
gibt eine enorme Bandbreite an Moglichkeiten zur medialen Selbstdarstellung, die bewusst oder unbewusst immer auch Fragen

der Reprisentation von Identititskategorien wie Gender, Klasse, Ethnie, sexueller Orientierung, u.a. verhandelt.

Wie lasst sich dieses (alltags-)performative Setting kiinstlerisch und kunstpiadagogisch fruchtbar machen, wie greifen das
begehrenswerte Bild des Stars und die (amateurhafte) Selbstdarstellung ineinander? Und im Besonderen: Welche Effekte von In-
timitit, Authentizitit und Fetischisierung werden erzielt, wenn die ,,vierte Wand*“ durchbrochen und die Kamera direkt adressiert

wird?

Das Musikvideo als populires und vielfiltiges Format eignet sich auf besondere Weise zur Analyse dieser Fragen und als Folie
fiir eigenes Arbeiten mit der Kamera. Im Vorwort zum Bildband Mark Romanek. Music Video Stills zihlt Mark Alice Durant eher
abschiitzig visuelle Konventionen der seiner Meinung nach weniger bemerkenswerten kommerziellen Musikvideoproduktionen
auf (und kontrastiert in Folge Mark Romaneks Videos dazu): ,,The standard images, postures, and techniques of most music
videos are all too familiar. There are for instance, the tropes of urban success: scantily clad women, expensive cars, glitzy night-
clubs, gold chains, and gritty streets. Also ubiquitous are the symbols of suburban angst: tormented poetic grimaces, empty park-
ing lots, boys with guitars moping in industrial wastelands, and trailer parks populated by waif-like females. The overused reper-
toire also includes furtive glances over the shoulder, intense stares from the (human) object of desire, slow-motion strides
through a crowded room or an empty house, and the lip-synching singer gazing back at the viewer with hands held out, a symbolic

gesture of alliance with the audience, expressively pleading for understanding” (Durant in Romanek 1999: 14).

Anstatt aber diese und andere popkulturelle Marker einfach als billige Effekte abzutun, lohnt es sich, sie auf ihre jeweils spez-
ifische Bedeutungsproduktion hin anzusehen, nicht nur, weil sie aktuell einen grolen Teil der uns umgebenden medialen Welt aus-
machen, sondern auch weil sich interessante Verbindungslinien in einer kunst- und kulturhistorischen Perspektive ausmachen
lassen. Der Einsatz von Theatralitit, Kostiim, Make-Up, Gesten, Mimik und eben der direkte Blick in die Kamera lassen sich pro-
totypisch in ikonischen Videos wie David Bowies Life on Mars (1971) und Kate Bushs Wuthering Hights (1978) beobachten, und

in Videos zeitgendssischer Kiinstler*innen aktualisiert wiederfinden.

Als Perfume Genius lotet etwa der US-amerikanische Musiker Mike Hadreas in seinen (Video-)Performances das Verhiltnis von
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Intimitit und Verletzlichkeit zu Intensitit aus. Im Video zu Hood (2012) posiert Hadreas zusammen mit dem Pornodarsteller Ar-
pad Miklés (Peter Kozma) fiir einen Fotoshoot. Miklés hilt Hadreas in seinen Armen, biirstet ihm sanft das Haar, und schminkt
ihn unbeholfen aber zirtlich, wihrend Hadreas der Kamera seine Angste und Gefiihle gesteht. Das Repertoire der Kostiime und

Accessoires reicht dabei von femme bis monsterhaft und verbindet sich mit der Sorge des lyrischen Ichs, er konne die Fassade

nicht lange genug aufrechterhalten und der Geliebte wiirde bald seine ,Wahrheit* erfahren.!! Die vergebliche Suche nach der
Wahrheit, Echtheit, dem Authentischen hinter der Maske kann als ein verbindender Topos zwischen kritischen Ansétzen der Gen-
der Studies, der Soziologie und etwa auch des Dokumentarfilms fruchtbar gemacht werden. Weiblich konnotierte Posen der Ver-
fiihrung, die sich tiberschneiden mit einer prekdren Korperlichkeit (unsicher auf High- Heels in der Mitte einer dunklen Strafle
laufen, die Hiande vors Gesicht nehmen, die Strumpfhose hoch und den Saum des als Kleid getragenen Trikots runterziehen, etc.)
werden im Video zu Take me home (2012) durchgespielt. Und im Video zu Fool (2014) findet sich das aus Flashdance (1983)
bekannte Setting der anfinglich unbeeindruckten, normativen Jury wieder, die letztlich doch durch eine besonders mitreiende
Performance gewonnen werden kann. Immer wieder adressiert Hadreas die Kamera direkt, ist sich bewusst, dass er angesehen
wird, nimmt jede Pose fiir das Gegeniiber ein und erwidert dessen Blick. So ergibt sich ein komplexes Verhiltnis von Sehen und

Gesehen-Werden, in dem Subjekt- und Objektposition oszillieren.

Die Performance im Privaten und ihre extreme Vervielfiltigung durch einfach verfiigbare Technik und entsprechende Online--
Plattformen greift Margaux Williamson auf. Die kanadische Kiinstlerin hat in ihrem Musikvideo zu Dancing to the end of poverty
(2008) der befreundeten Band Tomboyfriend Ausschnitte aus ca. 80 verschiedenen Youtube-Videos montiert, in denen (nicht
ausschlieflich) Teenager vor der Kamera tanzen, sich zeigen, verstecken, sie direkt adressieren und sich fiir die Kamera insze-
nieren. Die hiufig sehr niedrige Auflosung des Ausgangsmaterials, die privaten Rdaume, aber vor allem das Verhiltnis der Selbst-
darsteller*innen zur Kamera, lassen die Aufnahmen besonders intim wirken. Dieser Eindruck steht in produktivem Kontrast zur
Tatsache, dass es sich durchwegs um bereits vorher auf Youtube (zum grofiten Teil von den Tanzenden selbst) verdffentlichte
Videos handelt. Youtube und andere Plattformen stellen eine enorme Ressource dar, deren Aneignung in einem kunstpiadago-

gischen Kontext sicherlich erst am Anfang steht.

Als dritten Bezugspunkt ldsst sich ein Video der Kiinstlerin Julia Scher anschlieBen, die sich umfassend mit der beobachtenden

Kamera und unserem Verhiltnis zu Uberwachung und sozialer Inszenierung auseinandergesetzt hat. In lip sync 2015 sehen wir Ju-

lia Scher ,,speaking from the heart with the words of others®, wie sie selbst das Potential von Playback beschreibt.! Sie performt
Miley Cyrus’ Wrecking Ball in ihrer Biiroetage der Kunsthochschule fiir Medien K6ln und wird dabei von einer Kamera verfolgt,
der sie erst aus freien Stiicken etwas erldutert, vor der sie dann jedoch mit zunehmender Verzweiflung die Flucht ergreift. Der sch-
male Gang mit den vielen Ankiindigungsplakaten, der Drucker, die Toiletten, alles wird durch die Lyrics ,,I came in like a wreck-
ing ball“, ,,running for my life®, ,,all I wanted was to break your walls, all you ever did was wreck me*, usw. neu mit Bedeutung
versehen. Wer wird angesprochen? Ein*e abwesende*r Geliebte*r, ihr Publikum, die Studierenden, die Kolleg*innen, die Institu-

tion?

Die Einstellungsgrofien variieren von Close-Up bis Totale, die Perspektiven von leicht untersichtig bis stark aufsichtig und tragen
dazu bei, das Verhiltnis der Performerin zur Kamera dynamisch und mehrdeutig zu halten. Schers Verkorperung des Songs mo-
bilisiert feministische Fragestellungen von Macht, Kontrolle und Verfithrung und erweitert sie in einem institutionskritischen
Kontext. Lip-syncing bietet eine besondere Moglichkeit zur Interaktion mit bestehenden kulturellen Texten und ist sowohl aus an-

alytischer Perspektive als auch als praktischer Ansatz ergiebig.
Anmerkungen

tm Tragischerweise nahm sich Mikl6s ein Jahr spéter das Leben, weshalb das Video ihm auch gewidmet ist.

(21 Etwa in der Broschiire zur Ausstellung copy g_ods von Julia Scher, Melike Kara, Yves Scherer in der Gallery DREI in KoIn
13.11.2015 - 09.01.2016.
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You made me love you. Selbstinszenierung und der
direkte Kamerablick

Von Ale Bachlechner

“There is no universality of language nor is there a universality of speech acts. Every sequence of linguistic expression is associated
with a network of various semiotic links (perceptive, mimetic, gestural, imagistic thought, etc...). Every signifying statement crystall-

izes a mute dance of intensities that is simultaneously played out on the social body and the individuated body” (Guattari 2011: 32).

In einem gesellschaftlichen Leben, in dem existentielle Notwendigkeiten relativ und klare Sinnzuordnungen abhanden gekommen
zu sein scheinen, riickt die Frage danach, wie der Einzelne seine Welt sieht, wie er sie beschreibt und wie sich diese in verschiede-
nen Sichtweisen und Beschreibungen immer anders darstellt und verédndert, in den Mittelpunkt philosophischer und linguistischer
Betrachtungen. Zeichen und Zeichensysteme ordnen und bestimmen unsere Wahrnehmung, unser Denken und unser Handeln.
Wie finden sich Kollektive? Neue Medien reorganisieren traditionelle semantische Strukturen und schaffen stindig neue Formen
der Datentibermittlung, durch die sich konkrete Sachverhalte grundlegend veridndern konnen: Ohne soziale Netzwerke hitten die
Unruhen in der arabischen Welt im Jahr 2011 nicht zu dem gefiihrt, was spéter als ,,Arabischer Friihling* betitelt wurde und die
politische Entwicklung in der Region mafigeblich zu beeinflussen schien. (Dies mag aus der heutigen Perspektive wieder anders
aussehen.) Damals bekam ich erstmals eine Ahnung davon, wie organisch digitale Datenstrome mit konkreten, politisch relevan-
ten Ereignissen verwoben sein konnen.

Dimensionen der Kommunikation sind komplexer und unberechenbarer geworden — ein Gegenstand (oder ein Begrift) ist nicht
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ohne den historischen und gegenwirtigen Kontext seiner Erscheinung zu denken und taucht als immer anders gefiillte Leerstelle
in der Stromung der Diskurse auf. Das Bild hingegen gibt dem Denken und der Emotion Kontur — es funktioniert assoziativ. Es
spricht alle Sinne an und ist eine dhnlich zentrale Einheit in der geschilderten Dynamik, die zwischen dem Pol der (sprachlichen)
Darstellung und dem der Gegenstindlichkeit entsteht: Verbale Konkretisierungen konnen den komplexen Gebilden aus visuell,
akustisch, haptisch und olfaktorisch wahrnehmbaren Impulsen nicht immer entsprechen. Ein Bild komprimiert und iibertrigt In-
formation (im weitesten Sinne) schneller als z.B. ein Text, der die bildlich vermittelte atmospharische Intensitit in Worte aufsch-
liisselt. (Dafiir transportiert es auf subtilere und unangreifbarere Weise Subjektivitit.) Neue Medien geben diese atmosphirische
Intensitit in immer hochauflosenderen Bildern weiter, die Fiktives oder etwas, das weit weg ist, noch greifbarer machen: Ein
Bekannter fiihrt seit einer einmaligen Begegnung in Paris eine Fernbeziehung in die Vereinigten Staaten und erzéhlte mir, dass er
seine Liebschaft liber ausgiebige Gespriche iiber Skype so gut kennen gelernt habe, dass er bei seinem zweiwdchigen Besuch
kaum das Gefiihl gehabt habe, im Prozess der gegenseitigen Anndherung hitte es eine wesentliche Diskontinuitit gegeben.

Vor diesem Hintergrund gewinnt die Frage nach der Perspektive und nach der Art der Vermittlung dieser Perspektive mehr und
mehr an Gewicht gegeniiber der Frage nach der Wahrheit. Ist Realitit blo3 noch Auslegungssache? Sind Erkenntnisse und Erk-
ldrungen, die wir fiir richtig halten, letztendlich immer kontextabhéngig und willkiirliche Konstrukte, die immer kurzlebiger wer-
den? Auch das Bild, was wir von uns selbst und das Bild, das andere von uns haben, dndert sich stindig mit den Zusammenhén-
gen, in denen wir uns physisch, virtuell und imaginir bewegen und darstellen. Dieser Gedanke fiihrt uns unmittelbar zum ge-
sellschaftlich und kulturell virulenten Begrift der Identitét, den ich an dieser Stelle mit Stuart Halls Definition der kulturellen Iden-

titdt umreilen mochte:

I dtigkeiten der Reprdsentation schlieflen immer Positionen mit ein, von denen aus wir sprechen oder schreiben: Positionen der Ar-
tikulation (enunciation). Wdhrend wir meinen, sozusagen ,in unserem eigenen Namen', von uns selbst und unserer eigenen Erfahrung
zu sprechen, legen neue Artikulationstheorien nahe, daf} der Sprechende und das Subjekt, iiber das gesprochen wird, niemals iden-
tisch sind und niemals exakt den gleichen Platz einnehmen. Identitdit ist weder so vollkommen transparent, noch so unproblematisch,
wie wir denken* (Hall 1994: 26).

Wenn nun digitale Medien so mafigeblich gesellschaftliche Realitit beeinflussen und Identitit immer die kommunizierte Posi-
tionierung im jeweiligen medial-sozialen Kontext bedeutet — welchen funktionellen Stellenwert erhilt dann der menschliche Korp-
er im Verhiltnis zu der ihn umgebenden physischen und symbolischen Topografie? Er ist der Ort, an dem alle Stringe moglicher
Artikulationen und somit moglicher Identititen zusammenlaufen; er ist zentraler Triger von Identitt.

In diesem Zusammenhang kann es nicht storen, dass Hall von , kultureller Identitit“ spricht, denn im Zeitalter von Individualitit
und Hybriditdt scheint jeder und jede Einzelne eine kulturelle Instanz zu sein. Die Selbstdarstellung (vor allem) auf visuell erfass-
baren Oberflichen wird zum Alltagsgeschift in einer Welt, die aus jedem profanen Gegenstand Zeichen macht, die jede simple
Situation oder zufillige Zusammenkunft symbolisch deuten will. Einerseits wird der eigene Korper in unserer Gesellschaft be-
wausst gestaltet und dirigiert, wobei ihn die gewihlten beruflichen und privaten Aktivititen formen und seinem sozialen Image
eine physische Entsprechung verleihen. Andererseits ist sein Erscheinungsbild durch gezielte Mafnahmen nur bedingt beeinfluss-
bar. Die Konditionierung des individuellen Korpers im Dienste gesellschaftlich konstruierter ZweckméBigkeiten macht spontanes
Handeln und die Moglichkeit, impulsive Ideen zu realisieren (abgesehen davon, sie erst einmal zu haben), unwahrscheinlich. Der
oder die Einzelne kann konditioniert werden, weil er fiir gewohnlich nach sozialer Anerkennung strebt — also hélt er sich an ge-
sellschaftliche Verhaltenskodi, die gemeinhin als ,rational“ bezeichnetes Handeln voraussetzen, und bewegt sich in bewihrten
und als sachdienlich erklirten Strukturen, anstatt sich kritisch mit Richtlinien auseinanderzusetzen und zu versuchen, sie den eige-
nen Bediirfnissen und Anspriichen entsprechend umzugestalten. Der Weg des geringsten Widerstandes beinhaltet Kompromiss-
bereitschaft oder die Fihigkeit, die Missstinde auszublenden — je nach Auslegung. Der Korper ist aber nicht nur als passives Re-
sultat seiner Sozialisation zu begreifen (bei Bourdieu ist er hauptsidchlich ein sekundires Produkt gesellschaftlicher Strukturen),
sondern auch als ein selbststindig und von innen heraus agierendes, unter einer jeweils einzigartigen Zusammenwirkung von Vo-
raussetzungen gewachsenes Wesen (vgl. dazu Gebauer und Wulf 1998).

Der Antagonismus zwischen sozial und medial konstruierter Objektivitit und subjektiven Vorstellungen, die sich im individu-
ellen Korper manifestiert, ist auch grundlegend fiir die meisten Identititskonzeptionen (Giddens 1991, Mead 1987, Keupp 1994)
und genau auf dieser Schnittfliche von Sozialwissenschaften und Identititsforschung griindet sich die Titelthese dieses Textes.
Der Korper als Triger von Identitét hat also nicht nur eine repriasentative Funktion im gesellschaftlichen Kontext, sondern besteht
auch als Subjekt. Er ist der direkte Vermittler zwischen dem Innen und dem Auflen; er dient als Oberfliche, auf der sowohl ein

Image inszeniert als auch Identitit verraten werden kann. Anhand welcher Parameter hier die oftmals proklamierte Authentizitit

Seite 4 von 7



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

gemessen werden kann, bleibt dahingestellt — Hall ergénzt:

WStatt Identitdit als eine schon vollendete Tatsache zu begreifen, die erst danach durch neue kulturelle Praktiken reprdsentiert wird,
sollten wir uns vielleicht Identitdit als eine ,Produktion ‘ vorstellen, die niemals vollendet ist, sich immer in einem Prozess befindet, und
immer innerhalb — nicht auf3erhalb der Reprdsentation konstituiert wird. Diese Sichtweise hinterfragt die Autoritiit und Authentizitdt,
die der Begriff der ,kulturellen Identitdit’ fiir sich beansprucht“ (Hall 1994: 26).

Identitit ist laut Hall als performativer Akt zu verstehen, der auf die Umgebung wirkt und diese wiederum auf der oder die Urhe-
ber zuriickwirken. In performativen Kunstformen geht es vor allem um das Spiel mit Identitit, den experimentellen Umgang mit
Gesten, Zeichen und den Rdumen, in denen diese stattfinden. Die exakte Kontextualisierung und das Timing eines performativen
Einsatzes werden immer wichtiger fiir die Wahrung einer idealen Authentizitit, weil die Allgegenwart von Medien isolierte Wirk-
lichkeiten reproduziert und in immer wieder neue Zusammenhénge bringt. Jede Performanz ist Ausdruck eines Inhalts, der nicht
nur sprachlich, sondern auch visuell, gesamtakustisch und ggf. olfaktorisch wahrnehmbar im Bild einer Handlung vermittelt und
immer anders aufgenommen wird. Es spielt eine Rolle, wie schnell oder wie langsam sich ein Korper durch den Raum bewegt,
aus welchem Material dieser beschaften ist, welche Gegenstinde dort zugegen sind, wie warm oder kalt es ist, iber welche Medi-
en die Handlung tibertragen wird, wann ein Lufthauch die Haut des Adressaten beriihrt, von welchen Institutionen eine
verdffentlichte Dokumentation der Performanz wiederaufgegriffen wird ... Das Performative erschlieft Riume des Moglichen —
unabhingig von dem, was institutionell vorgegeben ist. Es zeigt, wie etwas sein kann, und ist dabei schon selbst. Performativ han-
deln, d. h. bewusst handeln, wissen um das, was man tut und wie man es tut — eine Vorstellung davon haben, was eine Handlung
konkret an dem Ort und in der Zeit bedeutet, ist nur moglich, wenn die potentiell begrenzenden bzw. impliziten Dispositive des
Handelns bewusst gemacht werden. Grenzen werden durchbrochen und iiberschritten und formen sich neu. Identitit ist der von

auflen oder von innen verstandene Sinn einer performativen Handlung, die immer auch eine korperliche ist.

Am Beispiel der Kunst Tracey Emins kann man sehen, inwiefern der menschliche Korper als Tréager von Identitit funktioniert: In
unterschiedlichen Arten und Weisen der Selbstinszenierung iiber bildliche (Video-Performances, Malerei, Fotografie) und textge-
bundene Darstellungen des eigenen Korpers und seiner Attribute (z. B. Kleidung, Orte) — die insgesamt Teile einer konsistenten
Autobiografie bleiben konnen — entfaltet sich zwischen Voyeurismus und aufdringlicher Selbstoffenbarung, Authentizitéit und Fik-
tion sowie zwischen dem Scheitern daran, einem impliziten gesellschaftlichen Konsens entsprechen zu wollen, und der gleichzeiti-
gen Popularitit der Figur Tracey Emin ein Spannungsfeld, in dessen Mittelpunkt der Korper und seine Attribute Aufschluss iiber
die wahre Identitit einer 6ffentlichen Person zu geben vermeinen. Performatives Handeln, das den menschlichen Korper als
Tréger fiktiver oder pseudorealer Identitit nutzt, sozusagen als Botschafter, geht schneller, kann schneller rezipiert werden als ein
ganzer Text, der erst die Ratio passieren muss, um eine differenzierte Wirkung zu entfalten. Der Korper im vermittelnden Bild
trifft das Unbewusste, spricht, auch ohne etwas zu sagen. Identitit kann hierbei als Einheit der (bild-)sprachlichen Reprisentation
verstanden werden.

Der Kiinstler Khalil Rabah hingegen konstruiert nicht individuelle Identitit, sondern gestaltet Institutionen und initiiert Aktionen,
die von der Identitit eines fiktiven Staats Paldstina zeugen: Die United States of Palestine Airlines fiihrt 2011 einen Messestand in
Kuweit; der Newsletter des korperlosen Palestinian Museum of Natural History and Humankind dokumentiert Ausstellungen, die
im tiirkischen ,,Exil“ stattfanden; 2009 ruft Rabah die paléstinensische RIWAQ-Biennale ins Leben, nachdem die Teilnahme
Paléstinas an der Biennale in Venedig nicht akzeptiert wurde. Im So-tun-als-ob entsteht hier eine neue Realitit. Im Newsletter des
Museums heift es:

SEVEN THESES ON RESISTANCE FROM THE DEPARTMENT
OF ANTHROPOLOGY

1. The question of HUMANKIND is a question of philosophical anthropology. It raises a particular problem because
HUMANKIND is both the subject and the object of any knowledge of itself.

2. This question has ontological consequences, because HUMANKIND is the only kind capable of knowing itself,
and changing itself and the laws of its existence. (...)
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6. Actual resistance is always idiomatic, to the extent that it exists. The virtual potential of resistance is axiomatic, ex-

isting everywhere and all times.

7. The international institution that is THE PALESTINIAN MUSEUM OF NATURAL HISTORY AND HU-
MANKIND takes place at the intersection of global and local, axiom and idiom, existing resistance and its possibil-
ity (Rabah 2012: 17-19).

Das, was Hall als ,, Tatigkeiten der Reprisentation® bezeichnet und ihm zufolge die kulturelle Identitit mafgeblich konstituiert,
entspricht im Wesentlichen der im weitesten Sinne sprachlichen Kommunikation iiber Begriffe und Bilder. Bilder sind hier als
mediale Einheiten der nonverbalen Kommunikation zu verstehen, tiber die Identitit vermittelt wird. Sie sollen hier als isolierte (i.
S. v. ausgewihlte) semantische Zusammenhinge verstanden werden, die Wirklichkeit und subjektive Wahrnehmung als ein Spiel
von Zeichen in sich fassen.

Jede bewusste Positionierung im sozialen Kontext — ob im iibertragenen oder im wortlichen Sinn — setzt die Kenntnis des Ge-
brauchs von Zeichencodes voraus, die durch das jeweilige Medium bestimmt sind. Wer eine Sprache beherrscht, kann seinen Ge-
danken Ausdruck verleihen, wird im selben Sprachmilieu verstanden und kann Resonanz erwarten. Wer seinen Korper und gegen-
stindliche Symbole auf unterschiedlichen medialen Ebenen in Verhiltnisse zu setzen weil}, die dem intendierten Ausdruck ent-
sprechen, hat viel gelernt.

Die Tatsache, dass korperliche Prisenz immer mehr im Hinblick auf ihre visuelle Reprisentativitit im gesellschaftskonformen
Sinne gewertet, d. h. auf der Grundlage dulerer Merkmale auf identitdtskonstitutive Eigenschaften, Weltansichten, personliche
Dispositionen und kulturelle Zugehorigkeiten geschlossen wird; die Tatsache, dass immer mehr Moglichkeiten genutzt werden,
die Erscheinung und Funktionen des Korpers zu Gunsten einer hoherqualifizierten Reprisentativitit zu manipulieren sowie die
zunehmende Auflosung und Entgrenzung einer frither unhinterfragbaren korperlichen Integritit (z. B. durch Organhandel, plas-
tische Chirurgie und die Erweiterung und Uberholung korperlicher Funktionen durch Technologie) geht mit einer Fragmen-
tierung der Identitit und der Entfremdung vom herkommlichen Physischen einher. Das vormals korperlich eindeutig zuzuord-
nende Subjekt muss heute in vielen medialen Sphéren gleichzeitig bestehen — der Korper ist dabei (noch) immer die zentrale Platt-
form, auf der Identitéit organisiert wird und auf der Formen der Zerstreuung entgegenwirkt werden kann. Deshalb ist es z. B.
wichtig, dass performative Kunstformen, die alle realen und alle moglichen Medien miteinbeziehen, vermehrt Eingang in die kun-
stpadagogische Praxis finden: Der Korper als Tréger von Identitét, in dem alle Stringe moglicher Kommunikation zusammen-
laufen und der bestehende Verhiltnisse reflektiert, sich seine Position im gesellschaftlich-konkreten Gefiige kontinuierlich be-

wusst zu machen sucht und entsprechend Position bezieht, hat eine grundlegend politische Dimension.
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