Ilka Becker
Toxische Me*dia*tor*in*n*en. Zur wechselseitigen Kontamination
von Gender und Agency in der Kunstwissenschaft

Agency als verteilte Handlungsmacht

Wie hat sich Gender als kritische Analysekategorie im Verhaéltnis zu anderen Theo-
riedebatten in den Kunst- und Kulturwissenschaften weiterentwickelt? Ausgehend
von dieser Frage konzentrieren sich die folgenden Uberlegungen auf Theorien der
agency als verteilter Handlungsmacht (respektive Handlungsvermdgen oder Hand-
lungsinitiative),! die urspriinglich aus den Science Studies (hier sind unter anderem
Madeleine Akrich, Michel Callon, Antoine Hennion, Bruno Latour und John Law zu
nennen) hervorgegangen sind.? Denn diese haben in den letzten Jahren eine brei-
tere Diskussion in den Medien- sowie ansatzweise auch den Kunstwissenschaften
erfahren.

Eines féllt hier auf: Wahrend gendertheoretische Perspektiven beispielsweise
in der Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT) eine auffallige Leerstelle darstellen, spielen
sie fiir die Weiterentwicklung des Agency-Begriffes im New Materialism (mit Ver-
treterinnen wie Donna Haraway, Karen Barad und Jane Bennett) zwar eine wich-
tige Rolle, in der kunstwissenschaftlichen Rezeption beider Theoriefelder hat sich
aber entweder die Leerstelle fortgeschrieben® (im Falle der ANT), oder aber die Gen-
der-Kategorie (im Falle des New Materialism) wurde zugunsten anderer Konzepte
(Materialitat, Auflosung von Subjekt-Objekt-Dichotomien, nicht-menschliche Ak-
teure, Mensch-Tier-Verhéltnis) tendenziell vernachléssigt.*

Dieser Problematik mochte ich anhand einer Diskussion besagter Leerstellen
sowie dem Kurzfilm Red, She Said (2011, Farbe, 13 Min.) von Mareike Bernien und
Kerstin Schroedinger nachgehen, um hiervon ausgehend einen Vorschlag fiir die
kunstwissenschaftliche Begriffsbildung zu machen. In dieser filmischen Arbeit
verhandeln und verwandeln die beiden Kiinstlerinnen das Verhdltnis von Farbe
(als Agens), Geschlecht, Kolonialismus und Medium, um diese zu «dekolonisieren».>
Denn, so die These des Films, Farben kolonisieren die Dinge, sie besetzen sie unge-
fragt mit Bedeutungen und Begehren. Diese Besetzungen konnen jedoch abgelost
und die Dinge neu angeordnet werden. Wenn man, so meine These, diese Farben
toxisch werden und tiberborden lésst, so lasst sich daraus eine Pharmakopolitik der
Farben ableiten, die die Kategorien Gender und Ethnie produktiv &ontaminiert
und damit auch Agency anders denken lasst.©

Arbeiten an Leerstellen. Gendertheoretische Lektiiren

der Akteur-Netzwerk-Theorie

Wahrend sich zahlreiche Autor_innen der Science & Technology Studies in den letz-
ten Jahrzehnten dem Verhéltnis von Gender und Technologie gewidmet haben,’
hat die Trias race, class, gender in der ANT wie bereits erwdhnt kaum Beriicksichti-
gung gefunden. Im Jahr 2000 fithrt Judy Wajcman diesen Umstand unter anderem
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auf die empirische Ausrichtung der ANT zuriick.® Die Fokussierung darauf, wel-
che Rolle technische Arbeitsprozesse bei der Herausbildung von soziotechnischen
Netzwerken spielen, bringe laut Wajcman eine Bevorzugung empirisch wahrnehm-
barer, weil machtvoller mannlicher Akteure und eine damit einhergehende Aus-
grenzung minoritarer Akteurspositionen in den untersuchten Arbeitsprozessen mit
sich — eine These, die sich mit einer Untersuchung von Ulrike Bergermann zu Bruno
Latour deckt.’ Mit der Konzentration der ANT auf médnnliche Helden, grof3e Projekte
und Organisationen bleibe die strukturelle Dimension der Handlungsmacht unbe-
riicksichtigt.’’ Zugleich gerate das Gendering bei der Untersuchung von Prozessen
der Stabilisierung und Standardisierung von Netzwerken aus dem Blick.

Neben ihrer Kritik, dass die ANT die Rollen und Effekte von Akteuren am Rande
von Netzwerken nicht erfassen kann, sieht Wajcman jedoch auch Moglichkeiten
fiir feministische Anschliisse. Wie sie schreibt, hebe etwa Madeline Alkrich hervor,
dass das Skript oder Szenario einer Technologie in diese eingeschrieben sei und
auch die Handlungsformen ihrer Nutzer bestimme.!! Jedoch unterldgen Skripts ei-
ner «interpretatorischen Flexibilitdt» und kénnten daher durch Nutzer_innen auch
abgewandelt, zweckentfremdet und in Gegenprogramme iibersetzt werden.'? Dies
schlief3t auch die Moglichkeit von unerwarteten Effekten ein. Einen weiteren An-
kniipfungspunkt sieht sie in Judith Butlers Konzept des doing gender.* Denn Gen-
der geht in dieser Sichtweise nicht der Handlung voraus, sondern wird erst in der
Interaktion hervorgebracht — was sich mit der Prdmisse der ANT deckt, dass die
Gesellschaft eher als ein performatives Tun denn als ein Sein zu verstehen ist.!*

Katharina Holas greift in ihren grundlegenden Uberlegungen zu ANT und Fe-
minismus Wajcmans Exklusions-Kritik auf und zieht, angesichts der Tatsache, dass
manche Akteure unsichtbar seien, die von Bruno Latour formulierte Devise «Follow
the actors»® in Zweifel. Des Weiteren stellt sie eine Bemerkung von Susan Leigh
Star heraus, derzufolge Akteure nicht nur an einem, sondern an multiplen Netzwer-
ken teilhaben, wobei diese Netzwerke auch nur fiir solche Akteure stabil sind, die in
ihnen handlungsfahig werden konnen.'e

Ein weiterer Punkt, warum sich insbesondere Latour mit der Gender-Kategorie
schwertut, liegt in seinem Konzept einer «symmetrischen Anthropologie» begriin-
det.’” Ulrike Bergermann bemerkt hierzu, dass Latour Gender nicht nur auf ein bio-
logisch begriindetes Geschlecht reduziert. Er kann dartiiber hinaus «in seinem for-
malen Denken keine Machtfragen oder Gréf3en aus Hegemonie, Dominanzkultur,
Ideologie etc. beriicksichtigen (ein Mann und eine Frau sind nicht immer gleich viel,
eine «<symmetrische Gender-Anthropologie» kann man nicht einfach behaupten: Ob
sie symmetrisch sind oder nicht, hdngt vom Kontext/Netz ab).»*®

Wie Holas wiederum betont, hat sich die feministische Kritik vor allem an be-
stimmten Autor_innen wie Latour abgearbeitet, obwohl die ANT schon seit lan-
gerem aus heterogenen Ansdtzen besteht. Zudem seien Einwénde gegen die La-
toursche Aussparung von Kategorien wie Gender, Ethnie und Klasse schon frith
innerhalb der ANT und ihrem Umfeld artikuliert worden, etwa von Donna Haraway
(mit ihrer Betonung des gender-in-the-making) oder John Law, dem es unter ande-
rem um eine an Foucault orientierte Machtanalyse innerhalb der ANT gehe.” Daher
seien eine Situierung von Praxen sowie eine Fokussierung auf Ausschliisse und Dif-
ferenz sowie die Lecks von Blackboxes produktiv.?

Weitere erwihnenswerte Uberlegungen sind bisher weniger in den Kunst-,
sondern eher in den Medienwissenschaften angestellt worden. So schreibt etwa
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Andrea Seier, dass die Verkniipfung des Agency-Begriffs mit Gender- und Media-
tisierungsprozessen dort besonders produktiv sei, wo die Handlungspotentiale
nicht-menschlicher Entitdten ins Spiel kommen. Dies erlaube es, «den Umgang
mit Medien und die Entstehung und Verdnderung medialer Gefiige zu analysieren,
ohne dabei in allzu bequeme Denkmuster zu verfallen, die die Unterscheidungen
zwischen Aktivitdt und Passivitdt, zwischen Korper und Geist, zwischen Materi-
alitdt und Immaterialitdt naturalisieren.»?’ Auflerdem miissten (etwa im Rahmen
rezeptionstheoretischer Studien) die Privilegierung der Aktivitat hinterfragt und
passive Modi wie Ausgesetztsein, Hingabe, Anhanglichkeit, Sucht oder Liebhabe-
rei, die etwa der ANT-Theoretiker Antoine Hennion erforscht, stirker einbezogen
werden.?

Vor diesem Hintergrund mochte ich daher fragen, inwiefern die (im metapho-
rischen und buchstdblichen Sinne) toxischen Eigenschaften von Farben in kiinstle-
rischen Arbeiten dazu dienen konnen, durch Prozesse der Normalisierung stabili-
sierte geschlechtliche und mediale Konfigurationen zu lockern, Lecks zu erzeugen
und dahinterliegende Formen des Begehrens aufzudecken. Wie lassen sich andere,
abweichende Anordnungen in-the-making freisetzen?

Toxische Farben: Under the Influence
Nie kann ich mich des Eindrucks erwehren, dass [...] bei jeder Photographie die Farbe in
gleicher Weise eine Tiinche ist, mit der die urspriingliche Wahrheit des Scuwarz-WEeissen
nachtréglich zugedeckt wird. Die Farse ist fiir mich eine unechte Zutat, eine Schminke
[..].23
Was Roland Barthes in diesem Zitat aus der Hellen Kammer beim Anblick einer alten
Daguerreotypie artikuliert, lief3e sich mit David Batchelor als «Chromophobie»* be-
zeichnen. Darunter fasst Batchelor eine Reihe von kulturellen Zuschreibungen an
(iberwiegend) kiinstlerische, fotografische und filmische Farbregime: als artifiziell,
unecht, giftig und unkontrollierbar, als Reize (&sthetische, sensorische, affektive
oder sexuelle Stimuli oder Uberreizungen), die rezeptionsseitig idiosynkratische
Reflexe evozieren. Diese Assoziationskette ist nicht nur fiir die Moderne mit ihrer
universalistisch-weifen Farbmatrix charakteristisch (und nicht nur fiir die hier von
Barthes thematisierte Fotografie), sondern geht bereits auf Platon und Aristoteles
zuriick: Farbe ist ein pharmakon — ein schillerndes und ambivalentes Begriffsgebil-
de, das sich als Droge, Gift, Heilmittel, Tiinche oder Schminke iibersetzen ldsst.>®
Das Beispiel von Barthes lasst sich in dieser Hinsicht fortfithren. Ein anderer
Text, in dem er sich mit der Malerei Cy Twomblys beschéftigt, verdeutlicht den
Bezug zur Polysemie des antiken pharmakon-Begriffs: Barthes beschreibt Farbe hier
in ihrem ereignishaften Charakter als einen Genuss, eine «leichte Ohnmacht», die
sich beim SchliefRen des Augenlids einstellt, ein «Nadelstich im Augenwinkel» (so
eine von Barthes zitierte Metapher aus Tausendundeiner Nacht).? Wird Farbe in der
Fotografie als Tlinche diskreditiert, da sie das Wahrheitsversprechen des Mediums
gefahrdet, so betort sie in der Malerei, in der der Selbstverlust des «xohnmadchtigen»
Subjekts gleichsam als eine dsthetische Spielart der Angstlust erlebt werden kann.
Die Gefahrlichkeit der Farbe, so erfahren wir auch aus der Kunst- und Kinoge-
schichte, beruht auf ihrer Instabilitat und Eigenmadchtigkeit, die mal als tauschend,
mal als giftig und mal als begehrt oder begehrend empfunden wird (in aktiv-passi-
ver Doppelrolle).?” Sie triibt den Blick und hinterldsst uns berauscht. Als vulgér und
weiblich kodiert, muss sie folglich kontrolliert und klassifiziert werden. Die Farb-
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wiedergabe erweist sich zudem als notorisches Problem der technischen Reproduk-
tion und erfordert technische und asthetische Verfahren der Stabilisierung,® die
auf die unwagbaren chromatischen Aktivitdten antworten. Denn diese kdnnen eben-
so als transgressiv und unnatiirlich empfunden werden, wie sie auch dem Verfall
(der Verfarbung und dem Verblassen, dem sukzessiven Verlust ihrer kiinstlichen
Lebendigkeit) ausgesetzt sind.

In Hollywood bringen die geschlechtlich kodierten Kinofarben Leinwandkorper
zum Glithen (Lippen, Wangen, Haare und Kleidung aus rotem Licht) und verschaf-
fen den fliichtigen Einzelbildern eine begehrliche Kontinuitdt. Der Realismus des
Kinos hingegen beruht darauf, die Farben zu vermischen, um den Eindruck nattr-
licher Korper und nattirlichen Landschaften zu erwecken — «reine» Farben, die sich
aus den Fangen der Représentation l6sen und von Bild zu Bild migrieren, kénnen
diesen Naturalismus gefdhrden.?

«Red, She Said, and no one could resist her»®

Die beiden Kiinstlerinnen Mareike Bernien und Kerstin Schroedinger gehen den
Uberlagerungen, Verflechtungen und Grenzziehungen der Farbe (die sie «chromatic
borders»*! nennen) in ihrem essayistischen Kurzfilm Red, She Said nach, um sie von
ihrer referentiellen Funktion zu l6sen, von Zuschreibungen zu entkoppeln (Gift,
Begehren, bedrohliche Weiblichkeit) und in den Kinoauftritten der Farbe Rot die
Moglichkeit von Autonomie und Eigenleben zu untersuchen. Der Film zeigt unter
anderem projizierte Filmausschnitte, vor denen Performer_innen farbige Scheiben
unterschiedlicher GroRe hin- und herbewegen. Filmprojektion, Scheiben, Korper
und ihre Schatten tberlagern sich. Die Scheiben fangen Bildausschnitte ein und
heben sie hervor. Sie erzeugen erhabene Partien und dadurch Spriinge in Mal3stab
und Helligkeit, schneiden ab und blenden aus. Bernien und Schroedinger insze-
nieren in ihrem Film das Kino als eine performative Raumkunst: Die Bewegung
organisiert das Blickfeld; die Kiinstlerinnen reiRen die Bilder aus ihren Sinn-Konti-
nuitdten, um sie in einer neuen Art und Weise zusammenzusetzen.

Die von ihnen verwendeten Filmfragmente stammen aus dem religiésen Drama
Black Narcissus (GB 1947, Technicolor, Regie: Michael Powell/Emeric Pressburger),
dem Musical The Red Shoes (GB 1948, Technicolor, Regie: Michael Powell/Emeric
Pressburger) und Jean-Luc Godards politischer Fabel La Chinoise (F 1967, Farbe).* In
den beiden Ende der 1940er-Jahre entstandenen Filmen hadern die Protagonistin-
nen zwischen der ihnen abverlangten Disziplin und Entsagung (die Ballettroutine
einer Tadnzerin, das Zollibat einer Nonne) und ihrem Begehren (metaphorisch ver-
anschaulicht im Auftragen roten Lippenstifts in Black Narcissus und den von Hans
Christian Andersen entlehnten roten Spitzenschuhe in The Red Shoes, Abb. 1). Weib-
liches Begehren («desire as a longing for another position»)* gefdhrdet die soziale
Ordnung und fiihrt zu filmischen Situationen, in denen die Farbe ihre kontrollierte
Funktion als Lokalfarbe aufzugeben droht — wenn etwa in Black Narcissus der Mund
einer abtriinnigen Nonne buchstablich als Ort der Transgression inszeniert wird,
indem die GroRaufnahme sichtbar macht, dass sie den roten Lippenstift iiber die
Kontur hinausmalt (Abb. 2).

In Godards La Chinoise tauchen die Grundfarben Rot (wir sehen Barrikaden aus
roten Mao-Bibeln), Gelb und Blau unvermischt auf und unterbrechen das Realitats-
prinzip des Kinos, das auf der naturalistischen Mischung von Farben beruht, wie
Jacques Ranciére anmerkt.* Ranciére versteht das von Godard durchgespielte Farb-
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1-3 Mareike Bernien/Kerstin Schrodinger: Red, She Said, 2011, 13 min., Screenshots
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dispositiv als eine Strategie, die «Einheit der Reprdsentation»® aufzuspalten, um
neue Verkniipfungen denken zu konnen. Wenn Rot als kulissenhaft aufgetragene
Malfarbe auf Fensterldden und Tiiren auftaucht, dann setzt Godard die Materialitat
der Farbe ihrer transluziden Eigenschaft in der filmischen Projektion entgegen, mit
der die Rezeptionssituation und das Kino thematisiert werden (Abb. 3).%¢

Welche Begriffe lassen sich herausarbeiten, wenn man die kiinstlerische Monta-
ge von Bernien/Schroedinger in die Perspektive verteilter Handlungsmacht, unvor-
hersehbarer Relationen und Mediatisierungsprozesse riickt? Welche Formen des
Schnitts (gemeint ist hier der Filmschnitt wie auch die rdumliche und symbolische
Grenzziehung) als kritische Arbeit am Bild ldsst sich hieraus ableiten?

Kritik als pharmakon

Bernien/Schroedinger greifen Godards Verfahren der Montage auf, um sein Mate-
rial gewissermafen zu zerlegen und neu zusammenzusetzen. Um diese Verfahren
mit einer Agency-Theorie zu verbinden, in der Prozesse des «gender-in-the-making»
nicht nur folgenlos benannt werden (wie bei Bruno Latour),*” sondern konstitutiv
fiir ihre Methode sind, bietet es sich an, Karen Barads Konzept der «agentiell situ-
ierten Schnitte»®® fiir die kunstwissenschaftliche Analyse weiterzuentwickeln.* Da-
runter versteht sie vorldufige Schnitte, die «Teil eines Prozesses der fortdauernden
Konfigurierung von Grenzen»* innerhalb eines relationalen Handlungsgeflechts
(entanglement) sind. Mit anderen Worten geht es hier nicht darum, einzelne, macht-
voll Handelnde dingfest zu machen, sondern die Relationen selbst als handlungs-
madchtig zu verstehen. In unserem Zusammenhang lassen sich solche Schnitte als
mediale, raumliche oder symbolische Grenzziehungen denken, etwa zwischen den
menschlichen Akteuren (Kiinstler innen, Performer innen, Betrachter innen) so-
wie den nicht-menschlichen Aktanten (Scheiben, Screens, Licht, Projektoren), die in
Red, She Said zu finden sind. Sie zeichnen sich auf3erdem weniger dadurch aus, dass
sie Ausschliisse produzieren, als dass sie Neuverkniipfungen erméglichen.

Wie sdhe vor diesem Hintergrund eine Form der Kritik aus, die nicht von einem
vorher festgelegten Objekt ausgeht, das analysiert und wie ein Kuchen in seine Be-
standteile zerlegt wird, sondern im Sinne der agentiell situierten Schnitte die kon-
stitutiven, relationalen und nachtréaglichen Effekte kritischer Aktivitat einbezieht?
Miisste man dann konsequenter Weise anstatt von «verteilter» nicht vielmehr von
«sich teilender» Handlungsmacht sprechen?

Barad geht davon aus, dass in theoretischen Konzepten Grenzziehungen und
damit Schnitte grundsatzlich notwendig sind, um Bedeutung entstehen zu lassen.
Diese konnen jedoch (hier bezieht sie sich auf Donna Haraway) situiert und ver-
schoben werden. Wissensproduktion hat zugleich die Aufgabe, ihren Perspektivis-
mus anzuerkennen, Grenzziehungen zu denaturalisieren und Dispositive zu desta-
bilisieren (hier ndhert sich der Wissenschafts- dem Kunstbegriff an). Das Ergebnis
wadre eine reflexive «Meta-Kritik»*!, die eine Alternative zu Latours pauschaler Ab-
lehnung des Kritikbegriffs bieten konnte — denn Kritik ist fiir ihn ein «zweideutiges
pharmakon», eine «Droge».*

Nicht nur hat Latour sein ganzes Denkgebaude auf einer Abgrenzung von den
kritischen Traditionen der Sozial- und Kulturwissenschaften errichtet.*® Er iden-
tifiziert Kritik pauschal mit der «Reinigungsarbeit», mit der in seinen Augen die
Moderne die Handlungsmacht nicht-menschlicher Akteure ausmerzen wollte. «Der
Kritiker» (wo bleibt hier die Kritikerin?) agiert fiir Latour im {iberheblichen Modus
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der Entlarvung und vor allem stellt «er» kein geeignetes methodisches Werkzeug
fiir die Beschreibung der hybriden Netzwerke der Moderne zur Verfiigung. Die eu-
phorisierende Droge der Kritik bewirkt, dass er sich immer im Recht fiihlt und seine
Fetische und Projektionen als «Objekte» verkennt.

Sind die Fetischisierungen und Abldsungen, die Begehren und Projektionen be-
wirken, nicht genau jene Prozesse, um die es in Red, She Said geht? Warum nicht
Latours Rede von der Kritik als pharmakon aufgreifen — nicht etwa, um sich mit der
Macht der Souverdnitdt gegen ihre Giftigkeit zu immunisieren,* sondern um die
Droge der Kritik in ihrer zersetzenden Operativitdt wirken zu lassen (im Sinne von
griech. krinein: «trennen», «unterscheiden»), die Dispositive und Normalisierungen
im Zuge eines undoing gender zu destabilisieren und neue Verkniipfungen zu stif-
ten?*

Ich mochte diese Idee zudem mit dem Begriff des «attachment» — der Anhéng-
lichkeit — zusammen denken, den Emilie Gomart und Antoine Hennion in die ANT
eingefiihrt haben. Ausgangspunkt ihrer Uberlegungen ist die «aktive Passion»*, die
der Liebe zur Musik und dem Begehren nach Drogen gemeinsam ist. Sie plddieren
fiir eine Lesart von Michel Foucaults Machtbegriff, in der Selbstaufgabe und die
Hingabe «under the influence» nicht als Entmachtung eines ansonsten souverdnen
Subjekts gedacht werden, sondern als «active dis-posession»*, als aktive Enteig-
nung und akzeptierten Selbstverlust einer als Netzwerk gedachten Subjektvitat.

In diesem Zusammenhang sprechen sie davon, dass Kunstwerke Mediationen
bereitstellen konnen (beispielweise Rahmen oder Medien):

Mediation is a turn towards what emerges, what is shaped and composed, what cannot

be reduced to an interaction of causal objects and intentional persons. The network

is not a black pool in which to drop, dilute, criticise and lose the subject. It is on the
contrary an opening — pried lose with a party rhetorical liberation of things and an
attentiveness to spaces, dispositions, and events — which releases us from the insoluble
opposition between natural determination and human will.*®
In Abgrenzung zur Vorstellung eines aktiven Handelns mit determinierten Wir-
kungen geht es in ihren Reflektionen darum, dass etwas vorféllt oder «passiert»
im Sinne der Passion — mit anderen Worten: um Emergenz statt Performanz. Das
pharmakon bewirkt in diesem Sinne keine klar definierten Effekte, sondern Toxine
sind «objects which [can] not be assigned properties until the dispositif and appren-
ticeships for their use [has] been identified.»* Handlungszuschreibungen bilden
sich hier, genauso wie Bedeutungseffekte, erst im Zusammentreffen heraus; ein
Prozess, den Barad in ihrer Theorie des agentiellen Realismus wiederum als enact-
ment bezeichnet.>

Agentielle Gefiige

Wie aber kénnte man nun Emergenz und Performanz, die toxische Farbe und die
selbstreflexiven kisntlerischen Akteur innen zueinander ins Verhdltnis setzen?
Mein Vorschlag wdre hier, Red, She Said in einer kunsthistorischen Perspektive auf
performative, multimediale Formate wie etwa Hélio Oiticas Cosmococas zu bezie-
hen, die mit ihren kolonialismuskritischen, pharmako- und genderpolitischen Im-
plikationen auf eine multi-sensorische Erfahrung zielen.>® Im Anschluss an Karen
Barad, Stephan Trinkaus und Ulrike Bergermann lassen sich solche kiinstlerischen
Anordnungen, in denen sich performative Elemente und pharmakopolitische Wir-
kungen, die Operationen des undoing gender und des Dekolonisierens verschranken,
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als agentielle Gefiige verstehen. Emergenz und Performanz — Passivitdt und Aktivitat
— wadren hier keine sich wechselseitig ausschlief3enden Alternativen, sondern un-
terschiedliche Modi der Agency zwischen Passieren-lassen und zielgerichtetem, in-
tentionalen Handeln, in die auch die Rezipient_innen als «User» einriicken konnen;
im selben Zuge reflexiv und voller Hingabe an das Kunstwerk. Begehren hieRe dann
etwa, im Sinne von Gomart/Hennions Anhénglichkeit, «an der Farbe zu hangenn,
ihren Bewegungen und Umdeutungen zu folgen, von Szene zu Szene, von Objekt
zu Objekt.

Geschlechterwechsel der Farbe
Die Farbe ist in Red, She Said an eine weitere Figur gekniipft, die den roten Fa-
den fortspinnt: das China Girl, das im Film als Einzelbild auftaucht und von einer
Performerin abgefilmt wird (wahrend in Godards maoistischer Fabel La Chinoise
die titelgebende Figur der Chinesin eine Leerstelle bildet).”* China Girls wurden im
analogen Film bis in die 1970er-Jahre Frauen genannt, die gemeinsam mit standar-
disierten Farbmustern auf den Vorspannbdndern von Filmen zu sehen waren und
deren Aufnahmen dazu dienten, bei der Farbabstimmung einen hellen, europdiden
Hautton zu garantieren (ein Verfahren, das in Bezug auf Kodak-Material von Go-
dard als rassistisch bezeichnet wurde).>

In Red, She Said weist das China Girl auf die enge Verbindung von Gender, Ko-
lonialgeschichte und Haut- und Filmfarben hin, der die Aktivitdt des «Dekoloni-
sierens» gilt. Dies wird deutlich, wenn eine der Off-Stimmen des Films auf den
ersten Technicolor-Film Hollywoods eingeht, The Toll of the Sea (US. 1922, Regie:
Chester M. Franklin). Der Film verlegt die Geschichte der Madame Butterfly nach
China. Wahrend die Hauptfigur Lotus Flower, der das exotistische und orientalis-
tische Farbregime des Filmes gilt, ihrer Liebe zu einem US-amerikanischen Offizier
entsagen muss und am Schluss den Freitod wahlt, sind die Protagonist_innen des
hegemonialen Westens in Weil3 gekleidet. Da der Film im Zweifarbverfahren ge-
dreht wurde, herrscht eine Palette von Rot und Griin vor: «[...] there is a red-green
desire, and we fall in love with Lotus Flower. This desire, however, must remain in
China», so kommentiert eine weibliche Off-Stimme bei Bernien/Schroedinger. Die
Moglichkeit, die engen Bande zwischen Reprasentation, Farbe, Geschlecht und Eth-
nie zu lockern und zu transformieren, belegen sie mit dem poetischen Neologismus
Technicolorlando, einem Kompositum aus dem Technicolor-Verfahren und Virginia
Woolfs Romanfigur Orlando. Die Farben zu dekolonisieren heift, ihre kritische To-
xizitdt wirken zu lassen, um neue agentielle Gefiige zwischen Bildern und Kérpern
als toxischen Me*dia*tor*in*n*en herzustellen und die Begriffe zu kontaminieren.
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