1 Walid Raad und Akram Zaatari: Mapping Sitting, 2002, hier: Beach Series: Reclining,
arrangiert aus Fotografien von Hashem el Madani, Libanon, 1949-55.
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Mannliche Reproduktion
Serialitdt und Lachen in <postkolonialer> Kunst

Das einzig wahre Gliick liegt in der Wiederholung.
In der monotonen Wiederkehr des Immergleichen.!
Michel Houellebecq

Die Begriffe Reproduktion und Identitdt stehen, dem Alltagsverstdndnis zufolge,
in einem Spannungsverhdltnis zueinander. Einflussreich ist zum Teil noch heute
die romantische Doktrin, die das Ich als inkommensurabel setzt: Das Individuum
versteht sich als einzigartig und weist Reproduktionen seines Selbst zurtick —
nicht von ungefahr wird der Doppelgdnger zur unheimlichen Figur. Bedrohlich
erscheint bereits um 1800 die maschinelle Reproduktion: Bei Jean Paul etwa, der
Identitdt problematisiert, sind Kopiermaschinen mit dem Teufel assoziiert.? Re-
produktionen stellen aus dieser Sicht die Identitat in Frage, wobei mit Identitdt
das menschliche Selbst gemeint ist.

Das Verhaéltnis von Identitdt und Reproduktion wére allerdings nicht so facet-
tenreich, wenn es sich auf eine Variante reduzieren lieRe. Beide Begriffe bilden
keineswegs nur ein Gegensatzpaar. Vielmehr kénnen Reproduktionen auch als
Voraussetzung fiir die Konstitution von Identitdt gelten. Betrachtet man Identi-
tdten als soziale Konstrukte, so ist zu iiberlegen, ob nicht Wiederholbarkeit Be-
dingung flir Wiedererkennbarkeit ist (wenn auch die Wiederholung nie eine
identische Wieder-Holung sein kann). Die Reproduktion bestehender Muster wa-
re dann die Voraussetzung dafiir, dass sich Identitdt konstituiert. Solche Ansdtze
sind grundlegend fiir postkoloniale und Gender-Theorien.

Man denke etwa an Homi Bhabhas Konzeption der Mimikry, die von dem Prin-
zip der Wiederholung ausgeht und zugleich zeigt, dass die Nachahmung immer
auch eine Verfehlung des Vorbilds in sich einschlief3t.3 Oder, um die bekannteste
Theorie aus den Gender Studies zu erwdhnen, Judith Butlers Modell der Perfor-
mativitdt: Sie filhrt vor Augen, dass etwa geschlechtliche Identitdt sich erst
durch die andauernde Wiederholung normativer Setzungen bildet, wobei sich
ebenfalls stdndig Verschiebungen ergeben.* Geschlecht und Rasse erscheinen
nicht als Naturgegebenheiten, sondern als Ergebnis von Signifikationsprozessen,
das immer auch anders ausfallen kann.

Diese Ausgangsiiberlegungen zeigen exemplarisch kontrdre Formen, das Ver-
héltnis von Identitdt und Reproduktion zu denken: Auf der einen Seite erscheint die
Reproduktion als Infragestellung der Identitdt, auf der anderen Seite geradezu als
Bedingung fiir die Konstitution von Identitdt. Zwischen beiden Polen bewegen sich
die kiinstlerischen Arbeiten, die im Folgenden betrachtet werden. Durch die Medien
Fotografie und Film, die in diesen Arbeiten eingesetzt werden, wird das Thema
Identitdt und Reproduktion in unterschiedlicher Weise aufgegriffen. Entscheidend
ist nicht nur, dass es sich um Reproduktionsmedien handelt. Auch die Posen zum
Beispiel, die vor der Kamera eingenommen werden, lassen den Zusammenhang von
Identitdt und Reproduktion erkennen: Dienen sie doch dazu, die Identitét der abge-
bildeten Person zu markieren, sie zur Schau zu stellen, und folgen sie zugleich Mus-
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tern, die reproduziert werden. Die als Beispiele herangezogenen Arbeiten fiihren
vor, wie die Selbstvergewisserung mdnnlicher Identitét sich stereotyper normati-
ver Muster bedient, und stellen sie damit in Frage.® Durch die Serialitdt der Werke
wird die Imitationsstruktur der Herstellung von Geschlecht offen gelegt.®

Es ware jedoch zu kurz gegriffen, in dieser kiinstlerischen Verfahrensweise nur
einen ernsten Umgang mit Kérperpolitik zu sehen, vielmehr ist sie auch auf das La-
chen angelegt und zieht dadurch Aufmerksamkeit auf sich. Geschlechtliche und
ethnische Zugehorigkeiten erscheinen somit nicht als natiirliche Wesens-Veranla-
gungen, sondern werden gerade dadurch entsubstanzialisiert, dass die Darstellun-
gen von Mannlichkeit ironisch und nicht im vollen Ernst wiederholt werden.

Muskelmédnner

Solche Strategien” finden sich in den Arbeiten der Fondation Arabe pour I'image
(FAI) in Beirut/Libanon, die im Zuge postkolonialer Trends Aufmerksamkeit in der
westlichen Gesellschaft gefunden haben. Das unter anderem von den Kiinstlern
Walid Raad und Akram Zaatari mitbegriindete Archiv sammelt Fotografien aus
dem Nahen Osten und Nordafrika und stellt das Material auch aus, um es einem
breiten Publikum bekannt zu machen und zur Verfiigung zu stellen. Das Spek-
trum der Sammlung reicht bis zu Fotografien aus dem 19. Jahrhundert zurtick.
Das Archiv umfasst private Fotografien, Studiofotografien ebenso wie Bilder offi-
zieller Reprasentation. Inzwischen ist es auf tiber 70.000 Bilder angewachsen.

In dem Ausstellungs- und Buchprojekt Mapping Sitting® konzentrieren sich die
Kiinstler-Kuratoren auf kommerzielle Fotografie der 1950er Jahre und stellen die
Frage, «<welche Rolle das fotografische Portrdt in der arabischen Welt als Ware,
Luxusartikel, Ziergegenstand, Beschreibung von Individuen und Gruppen sowie
Einschreibung sozialer Identitdten gespielt hat».® Das fotografische Bild galt fiir
alle, die es sich leisten konnten, als Zeichen der Modernitdt und Urbanitdt. Dem
westlichen Bild des Arabischen, das hédufig eine zeitlos exotisierte Gesellschaft
zeigt, stellt die FAI Bilder einer sich verdndernden Gesellschaft entgegen. Raad
und Zaatari gehen davon aus, dass Fotografien Auffassungen von «Arbeit, Frei-
zeit, Spiel, Birgerschaft, Gemeinschaft und Individualitdt» nicht nur widerspie-
geln, sondern diese auch hervorbringen.1?

Auch in anderer Hinsicht bildet die FAI eine Art Gegenarchiv zum westlichen
Wissen iiber den «Orient». Wie Regina Gdckede herausstellt, konfrontieren die
Projekte der FAI «das selektive Bildgedachtnis der offiziellen Historiografie mit
einer Histoire Intimes.»*! Dabei wird kein Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit erho-
ben; vielmehr werden heterogene individuelle Erinnerungen 6ffentlich gemacht,
die keinen Weg in die etablierte Geschichtsschreibung fanden. Signifikant ist,
dass «dieses Sammeln, Interpretieren und Prasentieren historischen Bildmateri-
als» nicht von geschichtswissenschaftlicher, soziologischer oder anthropologi-
scher Seite erfolgt, sondern durch ein Kiinstler-Kollektiv.12 Greift man diese
Uberlegung auf, so wird das Projekt Mapping Sitting als eine «Auseinanderset-
zung mit den (Ausschluss-)Mechanismen kultureller Bedeutungsherstellung und
Identitdtskonzeptionen»!? zu untersuchen sein.

Bereits der Titel Mapping Sitting verweist auf Wissensstrukturen, die mit dem
Medium Fotografie verbunden sind: wird doch das Posieren, Vermessen und Kar-
tographieren zum Thema gemacht. Dabei schwingt immer auch die ethnische
Verortung, Klassifizierung und Identifizierung mit.
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2 Walid Raad und Akram Zaatari: Mapping Sitting, 3 Walid Raad und Akram Zaatari: Mapping Sitting,
2002, hier: Beach Series: Flexing, arrangiert aus Fo- 2002, hier: Beach Series: Flexing, arrangiert aus Fo-
tografien von Hashem el Madani, Libanon, 1949-55. tografien von Hashem el Madani, Libanon, 1949-55.

Ein Beispiel dafiir sind die von Raad und Zaatari ausgewdhlten und angeord-
neten Strandfotos, die einen Teil des Projektes Mapping Sitting bilden (Abb. 1). Es
handelt sich um Aufnahmen des Wanderfotografen Hashem el Madani aus den
1940er und 50er Jahren. Dadurch dass die von Raad und Zaatari vorgenommene
Zusammenstellung der Fotos Geldchter hervorruft, erhélt die archivarische Do-
kumentation einen parodistischen Zug. Auf diese Weise vollzieht die FAI einen
«Akt der Mimikry des Archivs»*.

Die Art der Zusammenstellung verleiht den Bildern einen spezifischen Ak-
zent: Indem Raad und Zaatari die einzelnen Fotografien seriell anordnen, neh-
men sie den abgebildeten Personen ihre Einzigartigkeit. Die eingenommenen
Haltungen stellen sich als standardisiert heraus. Es wird eine Art Grammatik der
Geschlechterreprdsentation dekliniert. Dabei erweisen sich die Zuordnungen als
mehrdeutig: Unter die Manner haben sich auch einige Frauen gemischt. Folgen
jene der traditionellen Darstellung der liegenden Venus, posieren die anderen
wie Michelangelos Adam, dem «Urbild» menschlicher Abstammung. Indessen
wird dieses normative Schonheitsideal nicht erfiillt und zudem beginnen die Zei-
chen auch dadurch zu flottieren, dass einige Madnner ebenfalls wie Venus dalie-
gen. Insofern fiihrt die Serie vor, wie die Personen in ihrer Selbstprdsentation
und -reprdsentation scheitern. Reproduktion und Identitdt stehen hier somit ei-
nerseits in einem Spannungsverhdltnis zueinander, andererseits ware zu fragen,
ob nicht die Reproduktion von Schemata wiederum die Bedingung fiir die Identi-
titsbildung ist. Uberdies dient auch die fotografische Reproduktion dazu, die
Identitdt zu bestdtigen. In der Serie changieren die Bilder zwischen den Polen
von Individualitdt und Vervielfdltigung: Zum einen wird man provoziert, Unter-
schiede zu suchen, zum anderen geht der Einzelne in der Menge der Bilder unter.
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Das Nebeneinanderstellen der Fotografien erinnert an wissenschaftliche und sy-
stematische Versuchsanordnungen, wie sie etwa in der forensischen und anthro-
pologischen Fotografie im 19. Jahrhundert entwickelt wurden, als ein Mittel, das
«Kriminelle> oder <ethnisch Andere> zu definieren. Elizabeth Edwards hebt hervor,
dass das Ziel darin bestand, andere zu ordnen; die Fotografie diente dazu, syste-
matische anthropologische Daten fiir taxonomische Analysen bereitzustellen.!>
In Mapping Sitting werden solche scheinbar objektiven Anordnungen ironisiert.
Um die Wirkung einer Arbeit wie der Beach Series zundchst ndher zu bestimmen, lie-
Re sich Henri Bergsons Studie iiber Das Lachen heranziehen. Bergson bringt starre
Muster von Posen mit Geldchter in Zusammenhang: Demnach werden «Gebdrden,
iber die zu lachen uns nicht eingefallen wére, lacherlich, sobald eine andere Person
sie nachahmt».6 Zum Lachen reizt demzufolge, «<was an unserer Gestik monoton,
mechanisch und folglich unserer lebendigen Personlichkeit fremd ist.»'” Bergson
beruft sich auf Pascals Feststellung: «Zwei gleiche Gesichter, von denen jedes allein
keinerlei Geldchter erregt, reizen, nebeneinander gesehen, wegen ihrer Ahnlichkeit
zum Lachen.»8 Solche Wiederholungen oder Ahnlichkeiten lassen nach Bergson
vermuten, dass dem Lebendigen etwas Mechanisches zugrunde liegt. In diesem Zu-
sammenhang geht Bergson ausdriicklich auf Reproduktionstechniken ein:
Analysieren Sie Thre Empfindung vor zwei ganz dhnlichen Gesichtern. Sie werden an zwei
Abgiisse der gleichen Form denken, oder an zwei Abdriicke des gleichen Siegels, oder an
zwei Abziige des gleichen Klischees, kurz, an ein industrielles Herstellungsverfahren.
Hier ist Leben in die Richtung des Mechanischen umgebogen worden, und das ist der
wahre Grund Ihres Geldchters.1?
Auf diese Problematik beziehen sich auch andere Tableaux von Strandfotografien:
Hier lassen Mdnner ihre Muskeln spielen (Abb. 2, 3). Die Demonstration vermeint-
lich urwiichsiger Mdnnlichkeit schldgt jedoch auf verschiedenen Ebenen fehl. Zum
einen misslingt es, die Pose einzunehmen, da etwa die Hande schlaff herabhédngen,
und zum anderen ist es erneut so, dass die serielle Reihung immergleicher Posen die
einzelnen Demonstrationen zu Kopien eines nicht ersichtlichen Originals, einer nor-
mativen Mannlichkeit werden lassen. Die Strandfotos zeigen den Wiederholungs-
charakter der Pose, sie riicken ihn in den Blick und dekonstruieren ihn dadurch.
Mit Katharina Sykora kann eine besondere Affinitdt von Pose und Fotografie kon-
statiert werden: Posierende Figuren «ziehen gleichsam alle kulturellen Codes auf
sich zusammen und scheinen sie [...] in einer Uiberdeterminierten Haltung einzufrie-
ren. Die Pose doppelt daher die Stillegung der Photographie.»2® Damit ist zugleich
ein Prozess der Bedeutungsstiftung in Gang gesetzt — Performativitét in jedem Sin-
ne des Wortes: Maskulinitat wird vorgefiihrt und auf diese Weise hergestellt.
Gerade durch die Haufung gleicher Posen legen die Tableaux offen, wie Ge-
schlechtsidentitdt auf der Wiederholung vorgegebener Muster beruht. Indem
diese Mannlichkeitsposen eingenommen werden, scheinen sich die Geschlechter-
zuschreibungen zundchst zu stabilisieren, in der Multiplikation jedoch wird das
angeblich «typisch Mannliche> als Stereotyp sichtbar und damit destabilisiert.

Schnurrbartige Manner

Auf andere Weise wird mit Serialitdt als Mittel, geschlechtliche und ethnische
Identitdtsbildungen darzustellen, im Medium Film experimentiert. Ein Beispiel
dafiir ist der Dokumentarfilm der Kiinstlerin Belmin Séylemez mit dem Titel BIYIK
— The Moustache. Manly — Familiar — Typical. Der Paratext des Film-Plakats signali-
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4-7 Belmin Soylemez, Biyik. The Moustache, Istanbul 2000, Video-Stills.

siert bereits, wie der Film gesehen werden will. Uber den Inhalt des Films wird
Folgendes gesagt: Tiirkische Madnner sprechen iiber ihre Schnurrbérte. Sie disku-
tieren iiber die Relevanz des Schnurrbarts unter sozialen, historischen, politi-
schen und dsthetischen Gesichtspunkten: «Is the moustache a symbol of masculi-
nity? Does it have a heroic meaning? Does it represent one’s political view?»2!
Der Film hinterfrage Ménnlichkeit aus der Sicht der Mdnner in humorvoller Wei-
se, so die Selbstbeschreibung des Films.

Wie dieses Programm eingeldst wird, zeigt sich exemplarisch in den ersten
Minuten des Films. Montiert werden kurze Statements tirkischer Madnner im
Wechsel mit Alltagsszenen. Der serielle Eindruck entsteht dadurch, dass die Bil-
der verschiedener Schnurrbarttrager im Film hintereinander abfolgen. Potenziert
wird dieser Effekt nach der Titelsequenz, indem in schneller Folge und in Nahauf-
nahme die Schnurrbarttrdger beim Barbier gezeigt werden, wodurch auch das
Habitualisierte des sich wiederholenden Vorgangs vorgefithrt wird. Wiederho-
lungen sind auch auf einer anderen Ebene Thema, sie werden als Prinzip der Tra-
dition vorgestellt. Die Wertschdtzung und Kultivierung des Schnurrbarts scheint
von Generation zu Generation weitergegeben zu werden (Abb. 4). Insofern
schreibt sich mdannliche Identitdt ausdriicklich von der Reproduktion her. Die
Imitationsstruktur des Doing Gender wird im Film explizit thematisiert, indem
die Manner von dem Wunsch der Knaben sprechen, moglichst frith einen
Schnurrbart zu tragen und damit dem Vater gleich zu werden. Diese Kette der
Tradition ist im Film symbolisiert durch den Tespih, eine mit dem Rosenkranz
vergleichbare Kette, mit der tiirkische Médnner zu spielen pflegen.
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Die beschworene Kontinuitdt der Tradition soll dafiir einstehen, dass der
Schnurrbart als etwas gleichsam urwiichsig Mannliches und Tirkisches gelten
kann (Abb. 5). Nationale und geschlechtliche Identitdt gehen in eins. Der Schnurr-
bart wird geradezu ontologisch vom tiirkischen Wesen hergeleitet.?? Zu Beginn
des Films versichert ein Mann: «It’s in the genes of the Turks.» Auch historisch
wird der Schnurrbart minutiés auf Osmanische Herrscher zuriickgefithrt: «Mou-
stache is our history.» (Abb. 6)

Der Schnurrbart dient nicht etwa nur als Zeichen fiir Mannlichkeit, sondern ist
die Ménnlichkeit selbst: «It’s like a symbol. A symbol that defines me.» Einer der
Befragten weifd zudem: «It makes a woman feel the power of a man, let’s not say
more, understand?» Entsprechend kommt das Abrasieren des Schnurrbartes ei-
ner Entmannung gleich. Von den Vorfahren wird erzahlt, dass sie Mdnner ohne
Schnurrbart wie Frauen behandelten. So heif3t es auch in einem im Film zitierten
Sprichwort: «Don’t grow hair like your mother /| Grow a moustache like your fa-
ther |/ otherwise you look like your mother». Indessen dient der Schnurrbart nicht
nur im tiirkischen Kontext als Unterscheidungskriterium zwischen Madnnern und
Frauen. Duchamp etwa spielt in L.H.0.0.Q (1919) mit diesem Symbolwert, wenn
er der Mona Lisa einen Bart zeichnet. Duchamp sah darin, nach eigener Aussage,
den Beweis fiir ihre Madnnlichkeit: «Es ist nicht eine als Mann verkleidete Frau; es
ist ein wirklicher Mann, und das war meine Entdeckung [...]».23 So nennt er die
Mona Lisa ohne Schnurrbart nicht von ungefahr: Mona Lisa rasée.

Die Form von Schnurrbérten gilt im Film zudem als Indikator fiir den Charakter
eines Mannes. So sei ein dichter, lippiger Bart furchteinfléRend und verweise vor
allem in Spielfilmen auf den «<bad guy>. Man kénnte nun iiberlegen, inwiefern sol-
che Konstruktionen mit westlichen Zuschreibungen korrespondieren, die das ter-
roristische Andere beschwéren. Im Film wird eine Hypermarkierung des Schnurr-
bartes ironisiert, indem ein Mann mit aulergewdhnlich langem Schnurrbart in-
mitten von zahlreichen Kindern gezeigt wird (Abb. 7). Die Kinder imitieren die Ges-
te des Mannes, iber seinen Schnurrbart zu streichen, an ihren imagindren Bérten.

Damit fithrt der Film Setzungen von Mdannlichkeit gleichsam mit einem Au-
genzwinkern vor. Auf diese Weise wird eine Entontologisierung erreicht. Funda-
mentale Selbstversicherungen, Beteuerungen der Mdannlichkeit werden spiele-
risch wiederholt und dadurch ihr absoluter Geltungsanspruch in Frage gestellt.

Zusammenfassend kann der Film als Beobachtung zweiter Ordnung beschrie-
ben werden. Niklas Luhmann etwa verwendet den Begriff der Beobachtung zwei-
ter Ordnung, um eine Sichtweise zu benennen, die wiederum eine Sichtweise
zum Gegenstand hat.?* Anders formuliert, Unterscheidungen werden ihrerseits
unterschieden. Entsprechend ist The Moustache kein Film iiber Mannlichkeit, son-
dern tber die Konstruktion von Mannlichkeit, kein Film iiber Schnurrbéarte, son-
dern tiber die Geltung von Schnurrbérten.

Manner in Serie

Es hat sich gezeigt, dass die ausgewdhlten Beispiele in vielerlei Hinsicht Beriih-
rungspunkte aufweisen. Gemeinsam ist ihnen die Privilegierung der Dokumen-
tarform. Bilddokumente werden nach spielerischen MafRgaben aneinandermon-
tiert. Damit greifen diese Arbeiten die wirkungsmachtige Fiktion einer objekti-
ven Darstellung auf, entwickeln daraus aber andere Narrationen, die die perfor-
mative Konstruktion nationaler wie geschlechtlicher Identitdt aufzeigen.?®
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Diese Strategie beruht nicht darauf, Identitdtssetzungen zu destruieren. Viel-
mehr werden sie reproduziert, allerdings so, dass normative Strukturen dabei
freigelegt werden, in die sie eingelassen sind. Vielleicht folgen diese Arbeiten
schlicht dem Marxschen Satz, nach dem man ein System dadurch zum Tanzen
bringen kann, dass man ihm die eigene Melodie vorspielt.26
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