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Making strange. Fotografische Uberarbeitungen kanonischer Identitétsbilder
bei Mickalene Thomas und Dorothee Golz

Aktuelle Ambivalenzen

Wenn sich gegenwartig theoretische Diskurse teils in Abgrenzung zum Poststruk-
turalismus, teils in Erweiterung desselben formieren, die sich Begriffen wie Mate-
rialismus, Realismus, Spekulation oder Affekt zuwenden, eine neue Zeitlichkeit des
post-contemporary apostrophieren, die posthumanistische Kondition proklamieren
und fiir ein Handeln des Nichthumanen jenseits des Subjekts eintreten, dann steht
zu fragen, wie es sich mit Identitatspolitik im Allgemeinen und mit der Relevanz
einzelner Kategorien wie Gender im Speziellen verhdlt — und zwar sowohl jenseits
als auch innerhalb der Kunst. Gehoren ab jetzt jegliche Auseinandersetzungen mit
Konzepten, Modellen und Reprasentationen von Identitét ad acta gelegt, da identi-
tatsbasierte GroRen in einer relationalen Kollektivitdt alles Materialen keine Wirk-
macht mehr haben? Ist die poststrukturalistische Dezentrierung des Subjekts mit-
samt seiner kritischen Verhandlung von Identitdt und Differenz nun obsolet? Und
was wiirde die Idee einer postanthropozentrischen, kognitiven Verfasstheit alles
Materiellen begiinstigen, zumal im Hinblick auf Bedingungen und Moglichkeiten
politischer Handlungsmacht? Denn wenn subjektivierende Bezugsgrofen immer
unwirksamer werden und historisch tradierte Verhiltnisse an Relevanz verlieren,
stattdessen die Welt als netzwerkartiges System mit handelnden Objekten, dezen-
tralisierten Subjekten, denkenden Materialititen zu begreifen ist, dann wird die
Moglichkeit einer neuen Essentialisierung der materialen Grundlagen von Natur
wie Kultur virulent. Jenseits dieser verlockenden Mdglichkeit, die Dinge aulRerhalb
des Diskurses zu denken und deren Real-sein anzuerkennen, vermdgen Prozesse
der Entdiskursivierung, Entidentifizierung und Enthistorisierung eine potentielle
Re-Essentialisierung durch die Hintertiir einzuschleppen.

Und welcher Gegenwartsbefund lasst sich wiederum ausstellen, wenn derlei
Theoriekonzepte auf herkommliche, offentliche Debatten treffen, in denen das
Ende aller emanzipatorischer Bewegungen diagnostiziert wird und sich die apo-
diktische Ubereinstimmung verbreitet, dass die Verhandlung sozialer Identitéts-
kategorien, allen voran der Kategorie Geschlecht, bald Vergangenheit geworden
sein wird? Selbstredend ist kein einmal erlangtes Wissen gefeit davor, von neuen
Erkenntnissen abgeldst zu werden, so auch das Wissen um Gender. Hinsichtlich der
zukiinftigen Relevanz dieser sozialen Kategorie ldsst sich nichtsdestotrotz fragen,
wie Diskurse, Objekte, Kérper nur jenseits von Prozessen der Vergeschlechtlichung
zu denken wéren — oder vielmehr: Ist das tiberhaupt méglich? Ausblenden im Sinne
einer strategischen Operation ist zweifelsohne immer eine Moglichkeit, doch muss
diese Perspektive dann mit blinden Flecken vorlieb nehmen, denn Prozesse der
Vergeschlechtlichung sind in Natur ebenso wie in Kultur und all deren materielle
Grundlagen eingebunden und lassen sich wohl kaum ausldschen. Oder wie lieRen
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sie sich génzlich tilgen, selbst wenn man es intendierte? Bevor die Frage zu sehr ins
spekulative Abseits fiihrt, 1dsst sich festhalten: Geschlecht wird sich zwangslaufig
als generierende, aktivierende, konstituierende Formation und Materialitét in die
zukiinftigen Zeithorizonte fortsetzen. Die von Richard Dyer stammende Aussage
«race is never not a factor, never not in play»' kann dahingehend erweitert werden,
dass Gender «never not a factor» und «never not in play» ist. Denn das netzwerkar-
tige Gefiige einer geschlechtlichen Matrix, in der auch materielle Krafte wirksam
werden, hat kontinuierlich Anteil an der Gestaltung einer prozessual, kontingent
und relational sich herausbildenden gender reality. Geschlecht kommt nie nicht zum
Tragen und hat nie keine Wirkmacht. Anders gewendet: Jede identitdre Kategorie
ist immer ein Faktor und immer mit im Spiel. Auch Kunstpraxis und -theorie sind
mit der Ambivalenz konfrontiert, dass Identitdtspolitik, wie sie aus den 1970er-
oder 1990er-Jahren vertraut ist, vielerorts ad acta gelegt wird, die identitdren De-
terminanten aber «never not in play» sind, insofern die Vernetzung sozialer, poli-
tischer, 6konomischer, geschlechtlicher, ethnischer Marker auch die Herstellung,
Verbreitung und Wahrnehmung von Kunst durchzieht — womit gegenwartig vieler-
orts experimentiert wird, backlash hin oder her. Die nachhaltige Skepsis gegeniiber
identitédtspolitischen Fragen kursiert also aktuell genauso wie die Leidenschaft am
Experimentieren mit alternativen Modellen, weshalb Identitdt und Reprasentation
anders und neu gedacht werden miissen. Doch wie werden Ansadtze der Ent-Subjek-
tivierung mit Formen politischer Handlungsmacht verbunden, zumal im kiinstleri-
schen Feld? Auf welche Weise werden Identitdtsthematiken verhandelt, wenn auch
in einem verdnderten Bezugsrahmen und mittels verdnderter Parameter?

Ich méchte im Folgenden zwei kiinstlerische Positionen diskutieren, deren Bild-
schopfungen sich dem making strange von Identitdt widmen, wie ich es nenne: Im
vermixenden Clash der Materialien und Medien machen sie sowohl das Minori-
sierte als auch das Hegemoniale merkwiirdig, wobei dieses (Merkwiirdig-machen
entmachtend wirkt. Dem liegt ein Verstdndnis von Macht zugrunde, wie es Rosi
Braidotti in Anlehnung an Michel Foucault skizziert: Macht kann nicht nur in ihren
negativen, eingrenzenden Auswirkungen verstanden werden, als potestas, sondern
auch in ihrer produktiven Wirksamkeit, als potentia. Denn, wie sie konstatiert: «Ei-
nengung und Ermdchtigung [konnen] als zwei zusammenhédngende Facetten des
gleichen Prozesses der Machtverwicklung» gedacht werden.? Die potentia der im
Folgenden angefiihrten fotografischen Arbeiten besteht im making strange vertrau-
ter bzw. kanonischer Bilder, in denen die avisierten Identitdtsmodelle ent-fixiert®
werden, die zu anderen Zeiten und an anderen Orten iiber eine gewisse potestas
verfigten. Wie sich zeigen wird, sind die Bedingungen und Moglichkeiten einer
kiinstlerischen Strategie des Merkwiirdig-machens vielzdhlig und vermdgen mit-
tels ausreichend potentia den je unterschiedlichen Arten von potestas auf die ein
oder andere Weise etwas entgegen zu setzen.

Bespiegelte blackness

Die kleinformatigen Collagen von Mickalene Thomas folgen einem stilistischen
Prinzip: Grob ausgeschnittene, auffallig gemusterte Formen in knalligen Farben
oder kréftigen schwarz-weif3-Kontrasten iiberlagern sich zu einem mehr oder
weniger viereckigen Bildformat. Die montierten Elemente zeigen ausschnitthaft
Bliiten, lineare Stoffgewebe, textile Tierfellimitationen oder Holzmaserungen und
bilden einen interieurartigen Bildraum, in dem jeweils eine schwarze Protagonis-
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1 Mickalene Thomas, Tamika sur une chaise longue, 2008. Farbfotografie, Linoleum, Papiercollage
auf Karton, 16.5 x 21 cm. Im Besitz der Kiinstlerin.

tin, entweder angezogen oder unbekleidet, platziert ist. In Tamika sur une chai-
se longue von 2008 (Abb. 1) liegt eine junge Frau leicht bekleidet, mit gedffnetem
blauen Oberteil, geschminkten Lippen und gegldttetem Haar in lasziver Pose auf
einer floral gemusterten Unterlage. Von diesem Motiv hat die Kiinstlerin mehrere
Varianten angefertigt. So existieren zwei uncollagierte fotografische Abziige mit
jeweils verschobenem Kamerawinkel, eine mit Acryl ibermalte Collage, sowie ein
groflformatiges, strassbesetztes Gemalde; dariiber hinaus finden sich ihre Arbeiten
als Wandbilder in installative Ausstellungsdisplays integriert, sodass sie dort eine
Mise en abyme konfigurieren. Die Bilder sind nicht als Serie konzipiert, loten aber
allesamt das Verhaltnis von schwarzer Weiblichkeit, sexualisiertem Koérper, hausli-
chem Interieur aus, wéahrend die interpikturale Korrespondenz der verschiedenen
Versionen das Verhéltnis von Vorbild und Nachbildung aufweicht.*

Uber die Pose, die entbloRten Briiste und den Bildaufbau — das heiRt: die axiale
Gestaltung, Aufteilung des Bildgrundes und Positionierung der Liegenden — ruft Ta-
mika, deren Name mit «iif$» iibersetzt wird, kanonische okzidentale Bildwerke auf,
speziell Manets Olympia (1863), die wiederum auf Tizians Venus von Urbino (um 1538)
und Giorgiones Schlummernde Venus (1510) rekurriert. Das Manet’sche Motiv wurde
in der kiinstlerischen Fotografie der Gegenwart wiederholt aufgegriffen und seman-
tisch umgedeutet, etwa, wenn der nackte Frauenkdrper durch einen schwarzen Man-
nerakt ersetzt wird, wie in Rita Nowaks Amechi von 2007.> Thomas’ Collage rekurriert
auf das ehemals skandaltrdchtige, inzwischen kanonisierte Werk von Manet, lasst
das groRformatige Tafelbild aber in etwa auf DIN A5-Format schrumpfen, zerstiickelt
es in dekorative Elemente und ldsst die schwarze Frau vom Rand in die Bildmitte
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wechseln und den liegenden weifRen Frauenakt ersetzen. Hinsichtlich seines topi-
schen Gehalts wird die historische Bildvorlage von Manet mittels dieser rekursiven,
kiinstlerischen Strategie in einem rassifizierten und sexualisierten Blickregime veror-
tet. Die Verbindung identitarer Parameter, heute als Interdependenz® bekannt, ver-
anschlagte bereits nur wenige Jahre vor der Entstehung von Manets Olympia eine
Aktivistin auf einer Frauenrechtskonvention in Ohio: Sojourner Truth, ehemalige
Sklavin und Abolitionistin, hielt 1851 ihre inzwischen legendare Rede mit dem Titel
«Ain’t I a woman?», in der sie die doppelt minorisierte Position schwarzer Frauen im
Gefiige von Sexismus und Rassismus benannte.” Auf diese und andere, damals kaum
von der Mehrheit gehorte Stimmen bezogen sich in den 1980er-Jahre im Zuge des
black feminism dann Theoretikerinnen wie Hazel Carby, Angela Davis, bell hooks oder
Kimberlé Crenshaw, die sich dafiir einsetzen, dass jede soziale Position rassifiziert
und vergeschlechtlicht sei — um sich gegen die undifferenzierte Vereinnahmung aller
emanzipatorischer Stimmen zu wenden und letztlich auch die impliziten Rassismen
des hegemonial-weiRen Feminismus herauszufordern.?

Das interdependente Verhdltnis von Vergeschlechtlichung und Rassifizierung,
wie es in der Darstellung des schwarzen Frauenkorpers in Thomas’ Collage zum
Tragen kommt, hat in der Fotografie eine gewisse Tradition. Insbesondere die kolo-
niale Bildproduktion des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts war
getrieben von einem wissenschaftlichen Interesse, das dem Positivismus verhaftet
war und in der jiingst etablierten Disziplin der Ethnologie ankerte. Man produzier-
te unzdhlige Fotografien mit Frauenakten, in denen die indigenen Protagonistinnen
als fremde Schonheiten exotisch tiberhoht und gleichermafen in der kolonial-patri-
archalen Logik doppelt minorisiert wurden. Eine solche historische Aufnahme von
Jean Combier und René Prouho, betitelt mit Femme allongé von 1920 (Abb. 2) wird
Mickalene Thomas als weiteres Vorbild gedient haben.’ Der nur 6,4 x 9 Zentimeter

2 Jean Combier, René Prouho: Femme allongée, nach 1920. Silbergelatineabzug, 6,4 x 9 cm. Chalon-
sur-Sadne, Musée Nicéphore Niépce.
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messende Fotoabzug von 1920 zeigt eine unbekleidete junge Frau, die lediglich an
Kopf, Hals und FiiRen Schmuck trdgt und in derselben aufreizenden Haltung wie
Tamika — nur mit unbedecktem, ge6ffnetem SchoR — auf einer gewebten Decke und
zwei floral verzierten Kissen platziert ist. Ein gemusterter Vorhang im Hintergrund
wird vom rechten Bildrand abgeschnitten. Die gesamten bildgebenden Komponen-
ten von der formalen Anordnung des Geschehens, liber die sexualisierte Pose der
Liegenden bis zu den unterschiedlich gemusterten Textilien lassen auf ein direktes
Zitat schlieRen.

Je nachdem wie sich das Verhéltnis zwischen Blickenden und Angeblickten
gestaltet, kann sich ein Prozess des othering fortsetzen, der diese Aufteilung hi-
erarchisch stabilisiert.’® Der Blick auf den Koérper der Dargestellten bei Mickale-
ne Thomas indiziert aufgrund des zitathaften Rekurses sinnstiftende, auktoriale,
machtvolle Gesten im inszenatorischen Gefiige der Bildherstellung. Tamika resul-
tiert allerdings aus einem Setting schwarzer Blickbeziehungen — wie bell hooks es
nennt: «black looking relations»'! — sodass in einer doppelten Wendung das foto-
grafisch Tradierte und kunsthistorisch Kanonisierte verschoben werden: Der wei-
Re, ménnliche Fotograf fungiert nicht ldnger als Autor und der weiRe weibliche
Akt der Malerei beziehungsweise der exotisierte schwarze weibliche Korper wird
transformiert zu einem subjektivierten schwarzen Selbst. Der von der Geschichte
markierte koloniale Raum mitsamt seiner Ausformungen des othering wird in der
Collage annektiert, sodass der Blick von Tamika aus dem Bild heraus ein Szenario
des looking back konfiguriert, das zugleich als «iconoclastic queering of blackness»
verstanden werden kann — insofern es die geschlechterkritische Perspektive in den
visuellen Diskurs um blackness hineinholt.'? Zugleich wird mittels der ikonoklasti-
schen Geste des Zerschneidens eine Zerstérung und darauffolgende Rekonfigurati-
on von kanonisierten Bildtypen vorgenommen.

Jenseits dieser Thematik muss die Spezifik der collagierten Elemente Erwdah-
nung finden. Die gemusterten, zerschnittenen Schnipsel entstammen fotografi-
schen Abbildungen von textilen, raumausstattenden Dingen wie Kissen, Sofabe-
zlige, Felle oder Teppiche. Was ruft dieser Einsatz des Textilen auf? Zuallererst ist
es eine zerstiickelte und auf der Fliche neu arrangierte Draperie, die dhnlich einer
Raumstaffage einen biihnenhaften Bildraum illusioniert. Dies lief3e — hier nicht na-
her zu verfolgende — Beziige zur historischen Studiofotografie zu, die wiederum
von afrikanischen zeitgendssischen Fotografen wie Malick Sidibé aufgegriffen wur-
den. Mittels textiler Utensilien wurde eigens fiir die Portrdtaufnahme ein Interieur
hergerichtet, wobei die zum Einsatz kommenden Textilien und ihre Kombination
expressiver Muster unterschiedlichster Art eine je eigene Flachigkeit generieren.
Dem Textilen haften aber noch weitere Bedeutungen an: Im Zuge von sich iiber
die Jahrhunderte etablierenden Differenzsetzungen zwischen Handwerk und soge-
nannter freier Kunst, zwischen High und Low war das Textile oft als «das Andere
markiert, und zwar in zweierlei Hinsicht. Die Sphére des Privaten war iiber Jahr-
hunderte hinweg mit der Sphére des Weiblichen und den dort verrichteten, an den
Haushalt gebunden Tétigkeiten in eins geblendet, wozu textile Handwerkstech-
niken zdhlten.” Zugleich préfiguriert das Textile oft das «ethnisch Andere», da aus
westlich-hegemonialer Perspektive indigene Kulturen bis heute mit als urspriing-
lich geltenden Handwerkstechniken in Verbindung gebracht werden. Nach wie
vor wird die kulturelle Produktion vieler afrikanischer oder lateinamerikanischer
Lander dem Kunsthandwerk zugeordnet und einem westlichen Kunstverstandnis
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diametral entgegengesetzt, dessen Inbegriff das autonome, von einem (zumeist
mannlich und weil3 gedachten) Autor geschaffene originale Werk darstellt. Die
Ebene der Reprdsentation wird mittels der zerschnittenen Abbildungen von tex-
tilem, weiblich kodiertem Raumdekor in bewusst unbedarfter Manier neu arran-
giert und von einer den visuellen Kanon tiiberschreibenden und den stereotypen
Gehalt herausfordernden Aktaufnahme iiberarbeitet. Da die Asthetik der textilen
Muster in den Collagen von Mickalene Thomas altmodisch wirkt und beziiglich
Farbigkeit und ornamentaler Formgebung den in westlichen Landern verbreiteten
Stoffmustern der 1970er- beziehungsweise 1980er-Jahre zugeordnet werden kann,
rufen die reprédsentierten Textilien eine politische Zeit des Umbruchs auf, und zwar
sowohl hinsichtlich der gesellschaftspolitischen Verhandlung von blackness in den
Vereinigten Staaten als auch hinsichtlich der globalen Umwalzungen im Zuge der
zu dieser Zeit weltweit voranschreitenden postkolonialen Konstellation. Uber die
versatzstiickartige Verwendung von Fotografien im Kontext der Collage evoziert
Tamika sur une chaise longue also eine entfixierende Form der Reprasentation. Den
einzelnen Bildelementen wird ihr Kontext entzogen. Als Abbildung von Textilien
entwerfen sie auf bildformaler Ebene einen eigenen zwar dekorativen, aber doch
bewusst unbeholfen gestalteten Mustermix, dem in der Darstellung des gezeigten
Korpers ein historischer Rickgriff innewohnt.

So indiziert die fotografische Reprdsentation hinsichtlich der Verhandlung von
Identitdt nach wie vor eine Wirkmacht, da sie allein Darstellung und Stellvertre-
tung wie kein anderes Medium verbindet. Das Foto kann darstellen und abbilden,
es figuriert aber haufig als Stellvertreter und «vertritt> uns aufgrund seines indexi-
kalischen Verweischarakters. Trotz des digitalen Zeitalters in dem die Indexikalitdt
im urspriinglichen Sinne — als Einschreibung des Lichtstrahls in die emulsive Ober-
flache des Bildtragers — von der elektronischen Zerlegung in Bildpunkte abgeldst
wurde, hat sich das herkdmmliche Verstdndnis der Fotografie hinsichtlich ihrer
reprasentativen Funktionen nur unwesentlich gedndert. Die Annahme einer Identi-
tdt wird in einer Mediengesellschaft in weiten Teilen mittels visueller Reprasenta-
tionen gebildet, und umgekehrt: Bilder konnen Werte transportieren, Handlungen
aktivieren, Rollenbilder formulieren, Gewalt ausiiben', kurz: Wirklichkeitseffekte
produzieren.

Gerade weil es sich bei Tamika aber um unsduberlich geschichtete, entkontex-
tualisierte Fragmente handelt, auf dessen Arrangement der ibertrieben sexuali-
sierte Frauenkorper deplatziert wirkt, kann tiber diese Form des making strange die
ehemals in der europdischen Malerei oder in der kolonialen Fotografie minorisierte
weibliche Identitdt humoristisch aufgebrochen werden. Eine Form der Reprdsen-
tation wird ermdglicht, die iiber das paradoxe Potential verfiigt — im Sinne von
potentia — normative Setzungen iiber das Verstdrken zukiinftig abklingen zu lassen.

Wahrnehmbare whiteness

Die bereits erwahnte Vertreterin des black feminism, Hazel Carby, pladierte Anfang
der 1990er Jahre dafiir, den Blick auch auf weif3e Identitdt zu richten, um dieje-
nigen Positionen sichtbar zu machen, die als unmarkierte Norm gelten: «to make
visible what is rendered invisible when viewed as the normative state of existen-
ce: the (white) point in space from which we tend to identify difference.»® Diese
Forderung ist zum Zeitpunkt ihrer AuRerung auf die politische Situation der USA

39



3 Dorothee Golz,
WeiBe Madonna,
2008. C-Print, Dia-
sec, 1M1 x 80 cm. Im
Besitz der Kiinst-
lerin.

bezogen, nichtsdestotrotz ist der Aussagewert nach wie vor fiir andere Zeiten und
Orte giiltig. Dass es einen normativen Status gibt, von dem aus Differenz markiert
wird und der selbst dem Bereich des Unmarkierten und Unbenannten angehort, ist
ein grundsatzliches Charakteristikum von whiteness. Daraus ergibt sich die Pramis-
se, weille Identitdten aus dem Bereich des Nicht-Visualisierten in den Bereich der
Visibilitdt zu riicken, um ihre unbenannte Herrschaftsformigkeit zu destabilisieren.
Sich dabei nicht langer auf die machtvollen Anteile visueller Regime zu stiitzen, ist
kein einfaches und keineswegs immer gelingendes Unterfangen.

Im Folgenden mochte ich auf eine zweite fotografische Position zu sprechen
kommen, in der die hegemoniale Position weifler Weiblichkeit herausgefordert
wird. Die Fotografin Dorothee Golz rekurriert in ihren digital bearbeiteten Fotogra-
fien auf historische Gemaélde der westlichen Kunstgeschichte, etwa von Albrecht
Diirer, Jan van Eyck oder Parmigianino und lokalisiert die dargestellten Personen in
einem zeitgendssisch aktualisierten Setting. Mehrere Aufnahmen zeigen die wohl
am héaufigsten abgebildete weibliche Figur der westlichen Kunstgeschichte: Ma-
ria. Das Foto Weifse Madonna von 2008 (Abb. 3) zeigt in hochformatiger Dreivier-
telansicht vor einem unscharf gehaltenen, dunkelgriinen Baumdickicht eine junge,
schlanke, in sich gekehrte und wuchtig bekronte Frau, die im Begriff ist, ihre Hiillen
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fallen zu lassen. Mit einer Hand hélt sie ihr Oberteil vor die rechte Brust, der Blick
auf die linke tlippige Brust und die hagere Schulterpartie wird frei. Die digital stark
bearbeiteten, schematischen Gesichtsziige der Madonna wirken in ihrer enthaarten
und faltenfreien Konturlosigkeit blutleer bis leblos.

Das Foto zitiert Die thronende Madonna mit dem Christuskind des franzésischen
Malers Jean Fouquet aus dem Jahr 1456 des Diptychons von Melun.'® Die mit einer
blauen, der damaligen Mode entsprechenden Tracht gekleidete Madonna halt das
Christuskind auf dem Schof8 und ihre Brust, welche die Form des runden, kindlichen
Kopfes sinnbildlich wiederholt, veranschaulicht sie als Typus der Maria lactans, der
stillenden Mutter Gottes — obwohl das Kind gerade nicht im Begriff ist, an der prall
gefiillten Brust zu saugen. Den Hintergrund bildet ein dicht gedrangter Engelschor
aus blauen Cherubim und roten Seraphim, die den prunkvoll geschmiickten Thron
stiitzen. Die nach dlteren Schonheitsidealen gebildete Madonna mit hoher, frei ge-
legter Stirn, makelloser Haut, jugendlichem Antlitz und nach innen gewendetem
Ausdruck wirkt bereits bei Fouquet merkwiirdig formalisiert und enthoben. Der
Eindruck von kontrafaktischer Merkwiirdigkeit findet sich in der Aufnahme von
Golz nur gesteigert: Die Dargestellte erinnert an ein Hybridwesen, wobei die tech-
nische Bearbeitung die fotografisch und gemalte Medialitdt zur Deckung bringt
und die nicht greifbare Identitdt dieser kiinstlich bis alienhaft wirkenden Gestalt
héchstens auf medienreflexiver Ebene dingfest werden lasst.

Uber das Merkwiirdig-machen bei Dorothee Golz’ Weifler Madonna gerét in den
Fokus, was die christliche Bildproduktion jahrhundertelang anreicherte: Die weilRe
Frau ohne nédher bestimmbares Alter, himmlische Konigin, aber auch Erndhrerin
mit voller Brust, die jungfraulich gebar und deren ontologischer Status dem Zu-

4 Jean Fouquet, Die
thronende Madonna
mit dem Christus-
kind, um 1456. 01
auf Holz, 91,8 x

93,3 cm. Antwerpen,
Konigliches Museum
der Schonen Kiinste.
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stand purer und reinster Makellosigkeit entspricht — was mit dem im hegemonialen
Dispositiv nicht ndher definierten oder markierten WeiRsein kurzzuschlief3en ist,
das den Inbegriff einer normativ wirksamen, aber vermeintlich nicht wahrnehmba-
ren Leerstelle darstellt.

Insofern whiteness nicht nur als phanotypischer Marker von Hautfarbe verstanden
werden kann, sondern in Form eines Machtdispositivs'” auf kulturelle Ordnungen im
Allgemeinen ausstrahlt, ankert es in juristischen Gesetzen, formt politische Aktivita-
ten, theoretische Aussagen oder dsthetische Konzepte." Es gilt deshalb mit Richard
Dyer das Merkwiirdig-machen weif3er Identitdten einzufordern: «[W]hiteness needs
to be made strange.»'® Erst so kann ein Blick im Dispositiv der Reprédsentation gene-
riert werden, der die gewohnten Wahrnehmungsformen irritiert und verschiebt. Erst
wenn die hegemoniale weifRe Dominanz merkwiirdig, kurios, schrag gemacht wird,
kann sie nachhaltig karikiert, destabilisiert, minimiert werden. Mit Blick auf Golz’
WeifSe Madonna lasst sich fragen, was das fiir eine posthumane Identitét ist, die hier
entworfen wird und die sich in ihren Ziigen auf ein historisch weit zurtickliegendes
Bild mit einer ungewohnlichen Mariendarstellung bezieht, sodass in der und tiber
die Représentation eine transzendentale, nicht-menschliche, jedoch mit weiblichen
Geschlechtsmerkmalen ausgestattete Identitdt imaginiert und visuell reprasentiert
wird? Mittels digitaler Bearbeitung wird historisch Vorhandenes und aktuell Fotogra-
fiertes postproduktiv verarbeitet, sodass dem Bild eine medienreflexive Metaebene
innewohnt. Die transzendentale, nicht-humane Identitdt wird merkwiirdig gemacht.
Ahnlich der Cyborg-Figur, wie Donna Haraway sie schon Mitte der 1980er Jahre ent-
warf, handelt es sich bei der Dargestellten auch um eine Verkopplung von organi-
schen auf der einen und maschinell-technischen Identitdtsanteilen auf der anderen
Seite.?® Zugleich ergibt sich ein Bezug zum Feld des Spekulativen, denn die mdgliche
Existenz Mariens, um die sich das Bild auch dreht, kann nur einem jenseitigen Raum
angehoren, tber den keinerlei evidenzbasierte Aussagen zu treffen sind. Es ist ein
Moglichkeitsraum jenseits des kognitiv Wahrnehmbaren und begrifflich Fassbaren.
Konnte das dargestellte Geschopf auf der Fotografie somit nicht auch als ein speku-
latives Vexierbild verstanden werden, das aus einer anderen Zeit und einem anderen
Raum, gewissermallen als materialer Bestandteil auf uns gekommen ist? Und ist das
Bild der Gottesmutter abgesehen davon nicht immer schon eine Kippfigur, die zwi-
schen transzendentaler Sphare und realkorperlicher Verfasstheit oszilliert?

Als wesentliche Bedingung fiir die Konstitution weiRer Identitdt wird haufig die
Tatsache angefiihrt, dass whiteness in der konfrontativen Abgrenzung zu blackness
und nur iiber deren definitive Minorisierung hervortritt. In der Aufnahme von Do-
rothee Golz wird whiteness jedoch losgelost von einer Figuration des ethnisch Ande-
ren sichtbar gemacht. Das bildliche Gegenstiick liegt Jahrhunderte zuriick und zeigte
schon damals einen nicht minder merkwiirdigen Identitatsentwurf der weilRen Him-
melsgottin als die re-aktualisierte Variante des Golz’schen post-contemporary. «The
point of looking at whiteness is to dislodge it from its centrality and authority, not
to reinstate it.»?! Es stellt sich in der Beschiftigung mit whiteness immer die Frage,
ob, wann und inwiefern die intendierte, kritische Sichtbarmachung moglicherweise
iiber ihr Ziel hinausschief3t und bereits festgeschriebene Deutungshoheiten und Re-
prasentationsregime festigt und affirmiert. Die transluzente Haut des iibersteigerten,
Cyborg-artigen Hybridwesens in Gestalt einer gekronten Madonna bei Dorothee Golz
signifiziert die Sichtbarmachung des scheinbar nicht-erkennbaren «normative state
of existence: the (white) point in space»?, den es auch zukiinftig herauszufordern gilt.
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