1. Einleitung und Problemaufriss

Die Rezeption von Bildern und ihre hinterlassenen Eindriicke, Irritationen und Fragen stehen
am Anfang dieser Arbeit. In ihnen nehmen die theoriebildenden Uberlegungen dieser Arbeit zu
postkolonial relevanten Erfahrungs- und Bildungsprozessen ihren Ausgangspunkt. Zugleich
bildeten diese Bilder Anstdfse und Anldsse meines eigenen forschenden Bildungsprozesses.
Im Laufe dieses Forschungsprozesses wurden die Bildrezeptionen und -reflektionen durch
die Lektiire postkolonialer, kulturwissenschaftlicher, bildungstheoretischer und kunstpé-
dagogischer Forschungsliteratur komplementiert, sodass sie sich nach und nach zu einem
Theoriegeriist postkolonialer kunstpddagogischer Bildungsprozesse verdichtet haben.
Wihrend und durch teils langwierige Rezeptions- und Analyseprozesse hat sich Theorie
herausgebildet.

Bilder spielen folglich einen bildenden Part in dieser Arbeit. Zugleich habe ich das Gefiihl, dass
ihre initiierenden wie irritierenden Impulse durch den Prozess meiner Forschung und Theorie-
bildung niemals gezdhmt wurden, ihre aufgeworfenen Fragen teils offen und ungeldst blieben.
Aus diesem Grund scheint ihre gewichtige Stellung am Beginn dieser Arbeit gerechtfertigt.
Diese Arbeit beginnt mit einem re-inszenierten ersten Blickkontakt' mit Bildern, der
Irritationen und Fragen hervorrufen kann. Solche Irritationen (vgl. Béhr/Gebhard/Krieger/
Libke/Pfeiffer/Regenbrecht/Sabisch/Sting 2019a), Fragen und Uneindeutigkeiten (vgl.
Schnurr/Dengel/Hagenberg/Kelch 2021) konnen Erfahrungsprozesse (vgl. Waldenfels 2020;
Sabisch 2018a) und Bildungsprozesse (vgl. Koller 2012) auslosen, so die Grundannahme
dieser Arbeit. Diesen kunstpddagogischen und bildungstheoretischen Potenzialen der Bilder
soll im Verlauf dieser Arbeit genauer nachgegangen werden.

Die angebotenen Beschreibungen sollen weder an dieser Stelle noch in den spéteren
Bildanalysen (Kapitel 6 und 7) die Lesart der Bilder festschreiben. Eher sollen Lesarten
vorgeschlagen, dann wieder aufgebrochen oder komplementiert werden, sodass sich Fragen
ergeben, die fiir das Ausloten der mdglichen Bedeutungen der Bilder relevant sind. Die Wahl
der jeweiligen Worte ist daher auch mit Vorsicht zu lesen und kdnnen durchaus revidiert
werden. Interpretierende Beschreibungen, wie sie u. a. in Wirkungsadjektiven zu finden sind,
basieren auf meinen eigenen Wahrnehmungseindriicken der Bilder und teils auch auf meinen

Erfahrungen mit dem Einsatz dieser Bilder in Unterrichts- oder Forschungssettings an Schule

1 Zum Zeitpunkt des Schreibprozesses ist meine eigene Bildwahrnehmung zu solcher Komplexitit angewachsen, dass ein
erster Blickkontakt nur re-inszeniert werden kann.
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und Hochschule, in denen Lernende oder kunstpddagogisch Forschende ihre Bildwahrneh-
mungen gedulert haben. Dabei ist zu beachten, dass Blicke durch kulturelle, gesellschaft-
liche oder auch fachdisziplindre Blickstrukturen und Sehgewohnheiten geprigt sind. Der
angebotene Blick auf diese Bilder wird durch meine Sozialisation, kulturelle und gesell-
schaftliche Situierung sowie kunstpddagogische Professionalisierung ebenso geprigt wie
durch eine Vertrautheit mit Werken der westlich-européischen Kunst- und Medienwelt sowie
mit zeitgendssischer Fotografie aus Siidafrika. Angesammelte Blickerfahrungen kénnen sich
demnach in die Beschreibung der Bilder einschreiben und verweisen auf die Moglichkeit
eines Anderssehens (Kapitel > 4.7 Vom Sehen aus).

Die Bilder entstammen fotografischen Serien dreier stidafrikanischer Fotografen und einer
stidafrikanischen Fotografin. Es handelt sich um Pieter Hugos Serien The Hyena and Other Men
1 & 11 (2005, 2007), Nomusa Makhubus Self-Portrait Project (2007-2013) sowie punktuell
erginzend Guy Tillims Jo 'burg (2004) und Santu Mofokengs Train Churches (1986). Wéhrend
die Serien im Analyseteil (Kapitel 6 und 7) dieser Arbeit detailliert vorgestellt, kontextua-
lisiert und vertiefend analysiert werden, zielt diese Hinfiihrung auf die Hervorlockung des
ambigen und ambivalenten Bedeutungspotenzials der Bilder und auf die Formulierung von
Leitfragen. Damit steht ein komplexer Problemaufriss statt einer kompakten Einleitung am

Anfang dieser Arbeit. Dies ist der Komplexitit der Thematik geschuldet.

1.1.Eine Hinfiihrung vom Bild aus
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Das erste fotografische Bild, Abdullahi Mohammed with Mainasara, Ogere-Remo, Nigeria
2007 (Abb. 1), stammt aus der Serie The Hyena and Other Men II des siidafrikanischen
Fotografen Pieter Hugo, aufgenommen 2007 in Ogere-Remo, Nigeria.> Eine als méannlich
lesbare Person, dem Titel nach handelt es sich um Abdullahi Mohammed, posiert zusammen
mit einer Hyéne namens Mainasara. Abdullahi Mohammed steht in diesem Ganzkdrperportrit
breitbeinig und gerade aufgerichtet vor der Kamera. Sein muskuldser Korper ist etwas schrag
nach links abgewandt, sein Blick jedoch zielgerichtet und entschlossen in die Kamera gerichtet.
Geste, Korperhaltung und Mimik scheinen Stéirke, Durchsetzungsvermdgen und Willenskraft
zu demonstrieren. Die Hydne Mainasara stellt sich an Abdullahi auf, ihre Vorderbeine liegen
auf Abdullahis Hifte an. Sie trdgt einen textilen Maulkorb und hat einen Strick mehrmals
um den Hals gebunden. IThr Maul bzw. ihr Maulkorb beriihrt leicht Abdullahis rechten Arm.
Im Hintergrund des Bildes sind einige Héuser und LKWs (vermutlich Tanklastwagen?)
zu erkennen, die Umgebung ist iibersdt mit nicht ndher bestimmbaren Materialien und
Gegenstinden, vermutlich handelt es sich um Miill oder Bauschutt. Ansonsten ist die urbane
Umgebung menschenleer und wirkt verlassen.

Das posierende Zusammenspiel von Abdullahi Mohammed und Mainasara, von Mensch und
Tier, fasziniert und irritiert zugleich. Ohne das Bild gesehen zu haben, wiirde eine Hyéne fiir
Betrachtende aus dem européisch-westlichen Raum vermutlich nicht die Assoziation an ein
gezdhmtes Haustieres wecken, sondern womdglich fiir Natur oder ,Wildnis‘ stehen. Das nahe
Beieinander von Mensch und Hyéne, die in ihrer massigen Korperlichkeit beeindruckend
und moglicherweise bedrohlich (oder harmlos?) wirkt, mutet fiir Betrachtende womdglich
fremdartig an. Wie ist dieses Duo entstanden? Welche Beziehung verbindet Abdullahi
Mohammed und Mainasara? Reprisentiert Abdullahi Mohammeds Pose Dominanz iiber das
Tier und dessen Beherrschung oder erinnert die Interaktion eher an einen Tanz? Sucht die
Hyine Halt an Abdullahi Mohammeds Hiifte? Ubt sie Kraft aus? Fiir wen, d. h. fiir wessen/
welchen Blick, posieren die beiden Protagonisten des Bildes? Wie werden die Betrachtenden
durch Abdullahi Mohammeds Blick und die spezifische Korpersprache — aber auch durch den
Blick der Kamera — adressiert? In welche Blickposition werden Betrachtende hineingerufen
und wie wird diese Blickposition ausgehandelt?

Bei ndherer Betrachtung fallen moglicherweise einige Details der Fotografie auf, die (je nach

Vorwissen und Blickposition) nicht unmittelbar gedeutet werden kdnnen. Was bedeutet das

2 Wichtige Bilder werden hier im Textfluss présentiert. Fiir die restlichen Abbildungen vgl. das Abbildungsverzeichnis

dieser Arbeit. Dort finden sich auch detaillierte Angaben zum jeweiligen Werk. Die Abbildungen werden hier im Text
mit ihren Nummern angegeben, unter denen sie im systematischen Abbildungsverzeichnis zu finden sind.
Die gesamten Serien werden auch auf der Website der Stevenson Gallery prisentiert, vgl. zur Serie ,Gadawan Kura*
— The Hyena Men I: http://archive.stevenson.info/exhibitions/hugo/nigeria.htm [letzter Zugriff: 14.09.2024], und zur
Serie ,Gadawan Kura‘® — The Hyena Men II: http://archive.stevenson.info/exhibitions/hugo/nigeria_index2.htm [letzter
Zugriff: 14.09.2024].
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stofflich-schwere Gewand, das Abdullahi Mohammed um Hiifte und Beine trdgt? Welche
Funktion erfiillt es? Gleiches gilt fiir die Bénder, die am rechten Fufigelenk und am Oberarm
zu sehen sind. Und warum trégt Abdullahi Mohammed in einer korperlich fordernden und
gefahrlich anmutenden Situation nur Flip-Flops?

Werden weitere Bilder der Serien® hinzugezogen, zeichnet sich ein ambiger Gesamteindruck
ab. Denn wihrend das Zur-Schau-Stellen kraftvoller Korperlichkeiten im Bild von Abdullahi
Mohammed und Mainasara akzentuiert wird, sind in weiteren Bildern der Serien ganz andere
Korperbilder und Mensch-Tier-Beziehungen zu beobachten. Exemplarisch verwiesen sei
auf Mallam Galadima Ahmadu with Jamis, Abuja, Nigeria 2005 (Abb. 5). Trotz einiger
Ahnlichkeiten zwischen den Bildern (Mensch und Tier als Bildprotagonist:innen, urbaner
Raum, ungesittigte Farbigkeit) wird hier eine abweichende Wirkung hervorgerufen. Grund
dafiir sind u. a. eine andere Korperhaltung Mallam Galadima Ahmadus (locker, léssig,
alltdglich), eine andere Form des Posierens (die Hyédne wird weniger stark zur Schau gestellt,
sie interagiert weniger mit ihrem menschlichen Partner) und ein anderer Hintergrund (urbanes
Alltagsleben). In Bildern wie Dayaba Usman with the monkey Clear, Abuja, Nigeria 2005
(Abb. 6) lassen Korperhaltung und Gestik weniger auf Starke und Entschlossenheit schlieen.

Abb. 5und 6

Eher scheint die Korperhaltung auf Gleichgiiltigkeit, Entspanntheit oder aber auf leichte
Miidigkeit hinzudeuten. Das Ablegen der Hand von Clear auf Dayaba Usmans Bein wirkt

vertraulich und beinahe fiirsorglich.

3 Wieim Analysekapitel der Arbeit dargelegt wird, reiste Hugo 2005 und 2007 nach Nigeria, um die Gadawan Kura —so die Be-
zeichnung der dargestellten Menschengruppe — zu fotografieren. Auf der Website der Stevenson Gallery wird die 2005er Serie
mit 16 Bildern, die 2007er Serie mit 27 Bildern gezeigt. Im Jahr 2007 erschien ein Kiinstlerbuch, welches insgesamt 33 Foto-
grafien aus beiden Serien umfasst (vgl. Hugo/Abiola 2007). Eine strikte Trennung der Serien I und II wird hier aufgehoben.
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In diesen ersten Bildkontakten wird womdglich deutlich, dass die diversen Bilder der Serien
ganz unterschiedliche Lesarten anbieten. Das eindringliche Posieren und die Demonstration
kraftvoller Korper steht neben einer vulnerablen Korperlichkeit* und vermeintlichen Alltdg-
lichkeit. Das Mensch-Tier-Verhéltnis: beherrschend, kollaborativ oder fiirsorglich? Latent
schwingt in den Bildern, evoziert durch metallische Ketten (Abb. 4-9), Stricke (Abb. 1-3,
12) oder Stocke (Abb. 4, 7, 8, 12), etwas Gewaltvolles mit. Teils direkt und konfrontativ,
teils beildufig und behutsam werden Menschen und Tiere zu sehen gegeben. In diesem
Zusammenspiel, das sich kaum zu einem eindeutigen Rezeptionseindruck verbindet, liegt fiir
mich das Potenzial dieser Serien. Provozierend, herausfordernd, irritierend und verunsichernd
zugleich. Die Serien fordern dazu auf, mit Ambiguitdt, Ambivalenz und auch mit einer
gewissen Unbehaglichkeit umzugehen.

Denn fiir westlich-européische Betrachtende kann das nahe Beisammensein von Mensch
und Hyéne in einem urbanen Kontext nicht nur befremdlich wirken, sondern womdglich
gar exotisch. Diese Ndhe der Bilder zum Exotischen scheint unbehaglich. Aber was
genau erzeugt diesen Eindruck von Exotik und Alteritét, und wie vermag das Bild diese
Eindriicke auch wieder zu lindern? (Schlielich kdnnen Kleidungsstiicke wie das drmellose
Shirt und Flip-Flops durchaus als westlich-moderner und zeitgendssischer Kleidungsstil
wahrgenommen werden.) Biographisch und historisch geformte Seherfahrungen und
Assoziationen spielen in die Rezeption der Bilder mit hinein. Heutige Fotografien, die
Mensch-Tier-Verhiltnisse auf dem afrikanischen Kontinent darstellen, missen sich der
kolonial geprigten Bildgeschichte solcher Bilder stellen (vgl. Halliday 2016). Verankert im
Bildgedéchtnis konnen sie die Rezeption der Bilder unterschwellig begleiten und sich in
Deutungsansétze und Sehweisen einschreiben. Nicht zuletzt sei darauf hingewiesen, dass
Diskurse des Kolonialismus Reprdsentationen einer Schwarzen, sexualisierten, korperbe-
tonten Ménnlichkeit hervorgebracht® und mit ambivalenten Werten belehnt haben (anziehend
und abstofend zugleich). Wie entfalten solche Reprédsentationen auch heute noch eine
Wirkung und wie konnen sie das Lesen des Bildes beeinflussen? Diese Fragen erscheinen
mit Blick auf die Serien The Hyena and Other Men besonders dringlich.

Komplexer noch wird diese bildliche Ausgangssituation, wenn diskursive Rahmungen der
Serien hinzugezogen werden, z. B. in Form von Ausstellungsrezensionen oder Werkbespre-

chungen. Wie im Kapitel ,,6.1.5 Diskursive Rahmungen und die Ausrichtung des Blickes*

4 Auf Vulnerabilitdt wird in den Serien auf unterschiedliche Weisen hingedeutet. Zum einen lassen die prekdren Gren-
zexistenzen der Gadawan Kura auf Vulnerabilitdt schliefen, zum anderen entsteht der Eindruck von Vulnerabilitit im
Kontrast zwischen dem jungen Middchen Mummy Ahmadu und der Hyéne (Abb. 9). Aber auch die Korper der Tiere, die
mit Ketten, Stricken und Stocken gezdhmt werden, konnen auf Vulnerabilitét hindeuten.

5 Vgl. hierzu Kitossa 2021; Hall 1994: insb. 210, 1997b; Fanon 1980; Baldwin 1964; Mercer/Julien 1994. Stuart Hall
(1997) argumentiert, die Sichtbarkeit des black body diene der Naturalisierung der rassifizierten Differenz.
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differenziert dargestellt wird, bilden diese diskursiven Rahmungen in Verbindung mit dem
Bild eine komplexe Form des Zeigens. Inwieweit kdnnen diese Zeigegesten den Blick der
Betrachtenden ausrichten, um diese etwas Bestimmtes im Bild sehen zu lassen? Inwieweit
wird der Blick durch exotisierende Zeigegesten® entlang kolonialer Blickregime ausgerichtet?
Wie verhalten sich solche latent vereindeutigenden Blickausrichtungen mit der potenziellen
Mehrdeutigkeit der Serien?

Die Auseinandersetzung mit der in den Bildern angebotenen Alteritdt scheint ein komplexes
Anliegen von Pieter Hugos Fotografie. Aufgrund der anhaltenden Wirkung kolonialer
Reprisentationsschemata wird sie aber auch zu einer heiklen Angelegenheit. Daher gilt es,
genau zu priifen, wie Alteritdt in den Bildern gezeigt, inszeniert, gelesen und gedeutet wird.
(Wertschétzend und anerkennend? Fragend und erforschend? Dialogisch oder voreinge-
nommen? Exotisierend und stereotypisierend?) Auch wenn sie eine grofere kritisch-analy-
tische Aufmerksamkeit verlangt, als es diese erste Hinfiihrung liefern kann, kristallisieren sich

dennoch zentrale Fragen fiir die Analyse der Bilder heraus:

 Inwieweit greifen Hugos Fotografien auf ein kolonial geprégtes Bilderrepertoire an
exotisierenden Afrikabildern’ zuriick? Erneuern sie diese Bilder oder gelingt es ihnen,
das Bilderrepertoire kritisch umzuarbeiten? Welche Auswirkungen hat ein umgearbei-
tetes Bildarchiv auf das Sehen der Betrachtenden und, daran angeschlossen, auf die
Subjektbildung?

Inwieweit werden in Hugos Fotografien (neue) Moglichkeiten der fotografischen
Befragung von Alteritdt bzw. von als ,anders® markierten Subjekten ausgelotet? Wie
werden bestehende Anderenverhéltnisse befragt und neue Selbst-, Welt- und Anderen-

verhiltnisse angebahnt?

Kann Alteritét kritisches Potenzial entfalten und gesellschaftliche Normalitétsvorstel-
lungen erweitern? Oder wird das Differente und Abweichende blof als unterhaltsames
Spektakel wahrgenommen? Als bedrohliches oder defizitéres ,Anderes‘? Oder als

gewinnversprechendes kulturelles Kapital?

6 So ist in Ausstellungsrezensionen zu lesen: "Hyénen in der Naturfotografie sind Alltag, in den Stralen von Lagos aber,
wo die ,Hyanenmanner* die Tiere an Leinen wie Riesenhunde ausfiihren, werden sie zur Freakshow" (Meixner 2017: o.
S.). An anderer Stelle ist zu lesen, die Bilder der Hyena-Serien zeigten ,,echte Exotik* (Schacht 2017: o. S.).

7 Zu der Konzeption von Afrikabildern vgl. Hansch/Rief/Ritzer/Wagner 2018; Marmer/Sow 2015b; ABner/Breidbach/
Mohammed/Schommer/Voss 2012a; Mudimbe 1994.
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* Fithren die Bilder auch zu einer Be- und Verfremdung des Blickes der Betrachtenden,
wirkt Alteritdt also auf die Betrachtenden zuriick? Wie werden Selbst- und Weltver-

héltnisse der Betrachtenden in Bewegung versetzt?

» Wie kann sich letztlich das Sehen der Betrachtenden iiber die machtvolle Ausrichtung
und das Blickregime, das kolonialen Reprisentationen unterliegt, hinwegsetzen, um
anders zu sehen, als es womdglich nahegelegt wird? Welche Rolle spielen Seherfah-

rungen, das Assoziieren und das Imaginative dabei?

Grundlegend interessiert in der vorliegenden Arbeit, wie zeitgendssische Fotografien aus
postkolonialen Kontexten auf Bilder kolonialer Bildarchive und auf koloniale Blickregime
Bezug nehmen, diese aktualisieren und/oder umarbeiten, dabei das Sehen der Betrachtenden
machtvoll ausrichten und/oder zum umgestaltenden und tiberschreitenden postkolonialen
Anderssehen einladen. Mit Bezug auf die Betrachtenden wird also das durchaus schwierige
Verhéltnis zwischen (der Reproduktion von) kolonialen Blicken und einem kritischen
Anderssehen angesprochen, welches eine solch schmale Gratwanderung darstellt, dass
eine padagogische Auseinandersetzung und Begleitung notwendig werden. Doch hier liegt
auch Potenzial: Einerseits konnen koloniale Blickstrukturen ins Bewusstsein gehoben und
reflektiert werden. Andererseits liegen im Zwischenraum von umgearbeiteten Bildern und
postkolonialem Anderssehen Moglichkeiten fiir die Bildung anderer Bezugnahmen auf Selbst,
Welt und Andere. Hier kdnnen, ausgehend von Irritationen, Mehrdeutigkeiten oder Unkennt-
lichkeiten, Anldsse zur Transformation von Selbst- und Weltverhéltnissen entstehen. Aufgabe
dieser Arbeit ist es u. a., Bilder so zu untersuchen, dass ihr ambivalentes wie bildendes
Potenzial ersichtlich und fiir kunstpiddagogische Anschlussiiberlegungen zugénglich wird.

Um die Komplexitit und die verschiedenen Ebenen dieses bildanalytischen wie bildungs-
theoretischen und padagogischen Anliegens zu verdeutlichen, sei eine weitere kiinstlerische
Position hinzugezogen: Nomusa Makhubus Serie Self-Portrait Project (2007-2013). In
ihrer fotografischen Befragung kultureller Identitdt arbeitet Makhubu mit vorgefundenen
kolonialen Fotografien, aufgenommen im spéten 19. Jahrhundert in Stidafrika.® Makhubu
projiziert je eine ausgewdhlte koloniale Fotografie auf eine Wand und positioniert sich
selbst innerhalb dieser Projektion. Folglich wird Makhubus Korper in den Bildern sichtbar,
tiberdeckt oder umhiillt von der Projektion des kolonialen Bildes. Makhubu schreibt sich

korperlich in das koloniale Bild ein — das koloniale Bild schreibt sich in Makhubus Kérper

8  Die meist ethnographischen Fotografien sind der Publikation ,,Surviving the Lens. Photographic Studies of South and
East African People 1870-1920“ von Michael Stevenson und Michael Graham-Stewart entnommen (vgl. Stevenson/
Graham-Stewart 2001a).
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ein, wie es exemplarisch in der Fotografie Lover (Abb. 22) zu sehen ist. Hier werden zwei
menschliche Figuren innerhalb eines flachen Bildraums zu sehen gegeben. Eine von ihnen
kann als die Kiinstlerin Nomusa Makhubu identifiziert werden. Die Identitdt der zweiten, als

weiblich lesbaren Person bleibt unbekannt.

Abb. 22

Die Verschachtelung und Verwobenheit von Bildern, die Makhubu im Self-Portrait Project
inszeniert, spielt auf die anhaltende Wirkmichtigkeit eines mentalen, aber auch bildlich
manifestierten kolonialen Bildarchivs an. Aufgegriffen werden méachtige Vorstellungs-Bilder
eines als ,afrikanisch® und ,weiblich® markierten Subjekts, die Makhubu -einerseits
reproduziert, aber womdglich auch kritisiert. Makhubus Fotografie bietet zwei Betrachtungs-
weisen an: Einerseits konnte das Vorstellungsbild der ,afrikanischen Frau® auf Makhubus
Bild zuriickfallen oder aber Makhubus Bild greift in vorhandene Vorstellungs-Bilder/
Vor-Bilder ein und veréndert diese. Die ambivalente Doppelbewegung, mit und zugleich

gegen das koloniale Bilderrepertoire und Blickregime’ zu arbeiten, soll in der vorliegenden

9  Der Zusammenhang zwischen ethnographischer Fotografie und kolonialem Blickregime wird in Kapitel ,,> 5.4.1 Ko-
loniale Fotografie befragt und erldutert.
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Arbeit genauer befragt und auf ihre Bildungspotenziale hin untersucht werden. Aufgerufen
wird hier aber auch das verschachtelte Verhéltnis einer kolonialen Vergangenheit und der
postkolonialen Post-Apartheid-Gegenwart. Durch die Gleichzeitigkeit und das Ineinander
der Bilder und Korper wird eine Verschrinkung angedeutet, die der Vorstellung einer
abgeschlossenen kolonialen Vergangenheit zuwiderlduft (vgl. hierzu auch Makhubu 2017:
32; Nzewi 2017: 32; Counihan/Makhubu 2016: 307). Doch wie genau ist diese Zeitlichkeit
zwischen Kontinuitdten und Briichen genauer zu charakterisieren und welche Erfahrungen
werden durch sie ermdglicht?

Neben diesen Fragen nach der ambivalenten Doppelbewegung, der postkolonialen
Zeitlichkeit und der Umarbeitung des Bilderrepertoires interessieren nun auch das Sehen der
Betrachtenden und die fotografische Bildlichkeit. Auffallend sind visuelle Uberlagerungen
und das Spiel mit Transparenz und Opazitét in Makhubus Fotografie. Diese stellen eventuell
eine Herausforderung fiir den Blick der Betrachtenden dar, womdoglich wird der Blick durch
dunkle Verschattungen und Uneindeutigkeiten irritiert und in Bewegung gehalten. Vielleicht
bleiben im Rezeptionsprozess Unbenennbarkeiten zuriick. Makhubus fotografischer Ansatz,
die Weise ihres Zeigens, unterscheidet sich deutlich von Pieter Hugo. Aufbauend auf den
unterschiedlichen Modalitdten des Zeigens soll analysiert werden, wie Bedeutung produziert
und verunsichert wird, mehrdeutig wird, hybridisiert wird. Hier wird ein besonders bildungs-
relevantes Strukturmerkmal des fotografischen Bildmaterials deutlich: die Hybridisierung
von Bedeutung. Hybridisierung meint in der vorliegenden Arbeit Folgendes: Den ,Zerfall
einer scheinbar eindeutigen Botschaft/eines scheinbar eindeutigen Zeichens in ein offenes,
mehrdeutiges und ambivalentes Zeichen. Durch diesen ,Zerfall® und die daraus resultierende
Bedeutungsverunsicherung konnen Irritationen, Beunruhigungen und Fragen ausgelost
werden, die einen Such- und womoglich auch einen Erfahrungs- und Bildungsprozess
anstoflen konnen. Diese postkolonialen Bildungsprozesse, ausgehend von der Hybridisierung

im Bildlichen, sollen in dieser Arbeit weiter analysiert und konzipiert werden.
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1.1.1. Gratwanderungen und postkoloniale Ambivalenzen

Die Inhalte, aufgeworfenen Streitfragen und Erfahrungsgehalte postkolonialer Bildwelten
sind vielfaltig und kdnnen kaum in ihrer Breite in einer wissenschaftlichen Arbeit abgehandelt
und auf ihr bildendes Potenzial hin befragt werden.'® Die Notwendigkeit einer Fokussetzung
riickt m. E. einen Aspekt in den Mittelpunkt, dessen Aktualitéit in den vergangenen Jahren,
insbesondere noch mal seit der documenta 15 im Jahr 2022, deutlich sichtbar geworden ist:
die Erfahrung und der Umgang mit Ambivalenz. Die Diskussionen um das auf der documenta
15 gezeigte Banner People’s Justice (2002) von Taring Padi fithren dies vor Augen. Wegen
seiner antisemitischen Bildinhalte hatte das Banner flir Aufruhr gesorgt, wurde verdeckt und
schlieBlich abgebaut. Was die Debatten zum Umgang mit dem Werk offenbaren, ist eine
komplexe Situation der Ambivalenz: So verdndert sich die Bedeutung des Werkes nicht nur
in unterschiedlichen Kontexten (politischer Aktivismus in Yogyakarta, Kunstausstellung in
Kassel), gar scheinen Bedeutungsdimensionen und Betrachtungsweisen unvereinbar und
widerstreitend zu sein, sodass es folglich auch nicht den einen ,richtigen® Umgang mit
dem Werk geben kann, eine eindeutige Positionierung gegeniiber dem Werk unweigerlich
erschwert wird (vgl. Wagner 2023b: 315-316). Von ,,vorschnellen Zuordnungen* (ebd.: 317)
und Zuweisungen ist Abstand zu nehmen, eher miissen die mehrdeutigen, ambivalenten und
widerstreitenden Bedeutungsschichten und Zugangsweisen zu Bildern wahrgenommen und

verhandelt werden."

10 Wichtige Fragen, die zu ergdnzen wiren und auch in die Analysen mithineinspielen, sind klassische Fragen der Repri-
sentationskritik (vgl. Schade/Wenk 2011): Wer wird in Bildern sichtbar und wer bleibt unsichtbar? Wer hat die Macht,
die Ausstattung und das Recht, sichtbar zu machen? Nach welchen Bedingungen und Prinzipien und in welchen insti-
tutionellen Kontexten werden Menschen/Orte in und durch Bilder sichtbar? Wer entscheidet tiber die Verbreitung der
Bilder? Welche Rolle spielen Subjekt- und Blickpositionen in der fotografischen Situation? Aus piddagogischem und
bildungstheoretischem Blickwinkel lieBen sich diese Fragen weiterfithren: Wie verhalten sich heutige, im deutschspra-
chigen Raum lebende Jugendliche, die ihr Verhéltnis zu sich und der Welt prozesshaft ausbilden und aushandeln, zu
solchen Bildern, die in anderen geographischen, historischen, kulturellen und gesellschaftlichen Rdumen entstanden
sind? Welche Impulse und Anstofe konnen diese Bilder fiir die Bildung von Selbst- und Weltverhéltnissen geben?
Welche Selbst- und Weltverhiltnisse artikulieren sich durch diese Bilder / das Sehen dieser Bilder? Die Wechselwir-
kungen zwischen Bildern und Subjekten durch das Zeigen und Sehen dieser Bilder interessieren in dieser Arbeit.

11 Der Begriff der Ambivalenz weist eine komplexe Bedeutungsgeschichte auf und bedarf einer niheren Bestimmung.
Diese Arbeit orientiert sich an einem postkolonialen Verstdndnis der Ambivalenz, u. a. im Sinne Homi K. Bhabhas.
Bhabha entwickelt sein Verstédndnis der Ambivalenz in enger Anlehnung an die psychoanalytische Verwendung des
Begriffs bei Sigmund Freud oder Jacques Lacan und entwickelt eine spezifische Auspriagung in der Figur der globalen
Ambivalenz, der ein eigenes Kapitel gewidmet wird (> 2.1.5 Globale Ambivalenzen als Schliisselfigur). Generell meint
Ambivalenz die Gleichzeitigkeit und gegenseitige Verwobenheit von widerstreitenden Bedeutungsanteilen (koloniale
Komplizenschaft in Formen kolonialen Widerstandes). Ambivalente Erfahrungen sind anziehend, faszinierend und ab-
schreckend, verunsichernd zugleich. Stirker als der Widerstreit (vgl. u. a. Lyotard 1987; Koller 1999) betont die Am-
bivalenz die affektive Involviertheit des Subjektes und versteht dieses als verleiblichtes und nicht als rein diskursives
Subjekt. Ambivalenz kann damit auch von der Ambiguitéit abgegrenzt werden, mit der sie freilich verwandt ist: Ambi-
guitét umkreist eine Bedeutungsoffenheit, die nicht immer widerstreitende Anteile haben muss. Bedeutungsschichten
konnen sich auch komplementieren oder gegenseitig erweitern.
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Was anhand dieses aktuellen Beispiels von Taring Padi und der gefiihrten Debatten vor Augen
tritt, ist verwandt mit dem Ausgangsmoment der vorliegenden Arbeit und wird hier konzeptuell
spezifiziert. Fotografische Bilder postkolonialer Kontexte kdnnen in ihren Bedeutungen nicht
nur kontextspezifisch, offen und mehrdeutig sein, sondern hinsichtlich der Re-Affirmation
von oder Kritik an kolonialen Reprisentationsregimen ambivalente und widerstreitende
Momente aufweisen.> Die Erfahrung der Ambivalenz, und allgemein der Uneindeutigkeit,
kann bei Betrachtenden eine affektive wie kognitiv-intellektuelle Betroffenheit ausldsen,
die ein Sich-Verhalten einfordert, eine Positionierung aber aufgrund fehlender Eindeutigkeit
erschwert.

Jene Ambivalenz entfaltet und konkretisiert sich, so der konzeptuelle Fokus dieser Arbeit,
durch die Hybridisierung von Bedeutung. Hybridisierungen fiihren zu Verunsicherungen —
von Bedeutungen, Standpunkten und Sichtweisen. Ihnen kann, dhnlich wie der Erfahrung der
Ambiguitit, offen und bejahend begegnet werden. Sie geben Impulse, um von altbekannten
Wahrnehmungsroutinen und sedimentierten Vorstellungen loszulassen, sich dem Neuartigen
und Mdglichen zuzuwenden. Andererseits konnen sie aber auch abgelehnt oder verleugnet
werden, da sie auf unsicheres Terrain fiihren und scheinbare Gewissheiten und Gewohnheiten
infrage stellen und damit Gefiihle von Kontrollverlust und Desorientierung hervorrufen
konnen. Es bedarf der Fahigkeit zur Verhandlung, um in Kontexten der Hybridisierung und
Ambivalenz handlungsféhig zu bleiben, ohne den Widerstreit auflésen zu miissen. Sich nicht
von einer Sichtweise vereinnahmen zu lassen, sondern offen fiir andere (wenn auch wider-
streitende) Sichtweisen zu bleiben, bedarf der Fahigkeit des Anderssehens. Es benotigt aber
auch eine kritische Reflexivitit, um Ambivalenzen als solche bewusst wahrzunehmen. Diese
Féhigkeiten resp. Strukturmerkmale des postkolonialen Subjektes (Verhandlung und kritische
Reflexivitidt) werden in dieser Arbeit als Teilaspekte postkolonialer Bildungsprozesse
angesehen. Sie flieBen zusammen im produktiven Zweifeln, welches die Operation und den
Modus bezeichnet, mit denen sich globalen Ambivalenzen und Hybridisierungen gendhert

werden sollte. Dazu gleich mehr.

1.1.2. Postkoloniale Ambivalenzen in den Werken Pieter Hugos,
Nomusa Makhubus, Guy Tillims und Santu Mofokengs

Ambivalenzen und Hybridisierungen durchziehen die vorgestellten Bilder von Pieter

Hugo, Nomusa Makhubu sowie auch von Guy Tillim und Santu Mofokeng. Sie erfahren

12 Gleiches gilt fiir die Blicke, mit denen diesen Bildern begegnet wird. Auch sie sind hochst kontextspezifisch, situiert,
historisch geformt und bildsam - und daher nicht selten innerlich gespalten.



