(UN)SICHTBAR
WERDEN

KORPER IN DEN FOTOGRAFIEN JIMMY DESANAS

Antje Krause-Wahl

21: INQUIRIES INTO ART, HISTORY, AND THE VISUAL
#4-2022, S. 863-891

https://doi.org/10.11588/xxi.2022.4.91463

863


https://doi.org/10.11588/xxi.2022.4.91463

Antje Krause-Wahl

ABSTRACT: BECOMING (IN)VISIBLE. BODIES IN THE
PHOTOGRAPHS OF JIMMY DESANA

This article examines the photographs of artist Jimmy DeSana, who
documented New York subcultures in the 1970s and experimented
with materials and color in the 1980s. DeSana’s photographic inter-
est in fetish cultures will be contextualized in the philosophical dis-
course of the 1970s, in which transgressive sexual practices were
used to reveal and subvert power structures. To this end, I will
locate the visual politics of the photographs in their publishing
contexts: the magazine Semiotext(e), edited by philosopher Sylvére
Lotringer, and FILE Megazine, edited by the artist group General
Idea. Both magazines queered with their visual politics the strat-
egies that determined the representation of subjects. I argue that
DeSana’s material stagings and photographic processes intertwine
bodies, their surfaces, and the surrounding space in order to reflect
on image rhetorics and subject formations of mass media and create
an alternative in which to image other ways of being and relating.
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(Un)Sichtbar werden

1980 fotografierte der Kiinstler Jimmy DeSana eine ungewdohnliche
Szene: Zwei Menschen, mit dem Riicken einander zugewandt, ste-
hen vor Felsblocken mit glatten Flichen und scharfen Kanten. Sie
sind mit einer transparenten Folie umwickelt, die iiber die Korper
gezogen ist und mithilfe der Hinde von innen zusammengehalten
wird. Im Hintergrund sind einige Biume zu sehen, im Vordergrund
lauft ein weifSer Pudel durch die in magentafarbenes Licht getauchte
Landschaft [Abb. 1].

Jimmy DeSanas umfangreiches fotografisches Werk entstand in
den 1970er und 1980er Jahren. Der Fotograf war Teil der queeren
New Yorker Downtown-Szene, der sich entwickelnden Punk- und
New Wave-Subkulturen der Lower East Side. Er dokumentierte
die Performances von Stephen Varble, die Szene um den Mudd
Club mit Diego Cortez und der Modedesignerin Anya Phillips. Er
portratierte Kiinstler*innen wie Jack Smith, Ronnie Cutrone und
Andy Warhol und Schriftsteller*innen wie William Burroughs oder
Terence Sellers. In den 1970er Jahren veroffentlichte er seine Foto-
grafien von Fetischkulturen im Portfolio 101 Nudes (1972)! und im
Fotobuch Submission: Photography 1977-1978 (1978),2 fiir das Bur-
roughs einen Text verfasste. Ab 1978 entstanden Farbfotografien,
fiir die der Kiinstler Korper in unterschiedlichste Materialien hiillte,
um diese in hduslichen Innenrdumen oder Landschaften zu fotogra-
fieren. In den starkfarbigen C-Prints und Cibachromen experimen-
tierte er zunehmend mit fotografischen Techniken, die die fotogra-
fierten Korper aus ihrem Umraum l6sten. Sie wurden nach seinem
Debiit in der Stefanotti Gallery in New York (1979) in zahlreichen
Ausstellungen gezeigt.3

DeSanas Tod in Folge seiner AIDS-Erkrankung im Jahre 1990
hat Kritiker*innen dazu veranlasst, die Aufldsungserscheinungen
von Korpern, die DeSana in seinen fotografischen Experimenten
immer weiter vorantrieb, vor dem Hintergrund des tatsichlichen
drohenden Verschwindens seines eigenen Korpers zu interpretie-
ren. Jimmy DeSana, der von 1987 bis zu seinem Tod von der Pat
Hearn Gallery in New York vertreten wurde, gehorte einer Genera-
tion von Kiinstler*innen an, die in ihren Werken die traumatischen
Erfahrungen der AIDS-Epidemie thematisierten und deren perfor-
mative, sinnliche und melancholische Fotografien heute die kom-

1
Jimmy DeSana, 101 Nudes, New York 1991 [1972].

2
Jimmy DeSana, Submission. Photographs 1977-1978, Stuttgart 1980. Die Fotografien entstan-
den in Zusammenarbeit mit Terence Sellers.

3
Dan Nadel, Laurie Simmons und Elisabeth Sussman (Hg.), Jimmy DeSana Suburban, New
York 2015. Die Ausstellung geschah im Kontext der historischen Aufarbeitung der queeren
Kunstszene in New York der 1970er und 1980er Jahre: vgl. William J. Simmons, Jimmy
DeSana, in: Aperture 218, 2015, 65-75; David Getsy und William J. Simmons, Appearing
Differently. Abstraction’s Transgender and Queer Capacities, in: Christiane Erharter, Diet-
mar Schwirzler, Ruby Sicar und Hans Scheirl (Hg.), Pink Labour in Golden Streets. Queer
Art Practices, Berlin 2015, 39-55.
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[Abb. 1]
Jimmy DeSana, Plastic Bag, 1980, C-Print, 59.7 x 40 cm, New York, P-P-O-W © Courtesy of
the Estate of Jimmy DeSana and P-P-O-W, New York.
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plexe historische Verbindung zwischen dem Aufkommen von AIDS
und queeren Theorien visualisieren.

Fiir Travis Jeppesen sind DeSanas Experimente mit Korpern,
Objekten und fotografischen Verfahren fotografische Gesten einer
»violence against disappearing“* und fiir Jill H. Casid stellen die
Experimente in der Dunkelkammer eine Auseinandersetzung mit
dem Ritsel der sterblichen Existenz dar: ,DeSana’s objectivitation
is the way in which it poses the perforating riddles of mortal exis-
tence to riddle us in the doubled sense.*’

Ich lege dar, dass DeSana mit seinen umwickelten Korpern und
in ihren fotografischen Inszenierungen Fragen der Reprisentation
und Sichtbarkeit verhandelt, indem ich insbesondere auf die von
DeSana genutzten Materialien fokussiere. Ich schliefle an zentrale
Diskurse der Queer Theory um die dsthetisch-materiellen Dimen-
sionen von Sichtbarkeit® an und begreife zunichst seine Inszenie-
rungen als Taktik des Widerstandes gegen Reprisentationen von
begehrenswerten Korpern in den Printkulturen der 1970er Jahre mit
ihren konsumorientierten Identifikationsangeboten. Dafiir lokalisi-
ere ich DeSanas fotografierte Szenen in ihren subkulturellen Ver-
offentlichungskontexten: in der von dem franzosischen, in New
York lebenden Philosophen Sylvére Lotringer herausgegebenen
Zeitschrift Semiotext(e) und in der von der kanadischen Kiinstler-
gruppe General Idea herausgegebenen Zeitschrift FILE Megazine.”
Jimmy DeSana veroffentlichte in den 1970er Jahren in beiden Pub-
likationsorganen, die iiber die an ihnen mitwirkenden Personen
eng miteinander verbunden waren. Vor dem historischen Hinter-
grund der 1970er Jahre argumentiere ich abschlieffend, dass auch
die Materialien, die er fiir seine Farbfotografien der 1980er Jahre
nutzt, gegen-kapitalistische Aneignungen von Waren sind, um der
Reprisentation und Verdinglichung von Subjekten zu entgegnen.

4
Travis Jeppesen, Forever Okay. The Art of Jimmy DeSana, 14.04.2013 (01.09.2021).

5
Jill H. Casid, Queer Deformativity. Mark Morrisroe, Jack Pierson, and Jimmy DeSana at Pat
Hearn, in: Jeannine Tang, Ann E. Butler und Lia Gangitano (Hg.), The Conditions of Being
Art. Pat Hearn Gallery et American Fine Arts, Co, New York 2018, 213-237, hier 233.

6
Dazu wie Bildpolitiken, Normalitits- und Normativititsdiskurse, die mit sexuellen und
vergeschlechtlichten Verhiltnissen argumentieren, nachhaltig anfechten, verschieben und
umarbeiten: Barbara Paul und Johanna Schaffer, Mehr(wert) queer — Queer Added (Value).
Visuelle Kultur, Kunst und Gender-Politiken — Visual Culture, Art, and Gender Politics, Biele-
feld 2009. Johanna Schaffer, Ambivalenzen der Sichtbarkeit. Uber die Visuellen Strukturen
der Anerkennung, Bielefeld 2008 und Renate Lorenz, No Palm Trees! Representations of
Bodies without Bodies, in: FKW // Zeitschrift fiir Geschlechterforschung und visuelle Kultur 45,
2008, 26—40. Diese sich aus der Queer Theory der 1990er Jahren entwickelten Diskurse
sind in den letzten Jahren wieder stirker in den Fokus geriickt: Reina Gossett, Eric A.
Stanley und Johanna Burton (Hg.), Trap Door. Trans Cultural Production and the Politics of
Visibility, Cambridge, MA 2017, 183-190 und vor allem David J. Getsy, Ten Queer Theses
on Abstraction, in: Jared Ledesma (Hg.), Queer Abstraction, Des Moines 2019, 69-75.

7
Bereits Richard Meyer hat die Notwendigkeit betont, die Veroffentlichungskontexte stir-
ker zu beriicksichtigen. Richard Meyer, Gay Power circa 1970. Visual Strategies for Sexual
Revolution, in: GLQ. A Journal of Lesbian and Gay Studies 12, 2006, 441-464.

867


https://disorientations.com/2013/04/14/forever-okay-the-art-of-jimmy-desana/

Antje Krause-Wahl

I. Fotografierte Umwicklungen

Im Kontext der gesellschaftlichen Umbriiche der 1960er Jahre, in
denen Korper, Sexualitit und Erotik zentrale Themen wurden, fan-
den die Szenen der Fetischkultur Eingang in kiinstlerische Arbei-
ten und asthetische Diskurse. In der Publikation Jimmy DeSana
Suburban, die 2015 den Beginn eines neuen kunsthistorischen und
-theoretischen Interesses an DeSana markierte, schrieb Elisabeth
Sussmann iiber die Fotografien in Submission:

DeSana was creating the signature of a new era forcing into
the public eye the sex of their generation of gay man, going
beyond even what was revealed in such brilliant 1960s pre-
cedents as Warhol’s Blow Job (1964) and Peter Hujar’s Paul
Thek Masturbating (1967).8

Sie legt dar, dass seine Fotografien dariiber informierten, was in
dem Milieu der No Wave-Szene passiert sei und fantasiert wurde:

This is what may be happening or fantasized about in the
milieu of the No Wave subjects of his portraits, and reflects
the expansion of sexual tastes, permissiveness, and diversity
that characterized the time.?

In den 1970er Jahren war von der Norm abweichendes Begeh-
ren jedoch nicht allein Ausdruck anderer erotischer Erfahrungen,
sondern wurde in den Kunstdiskursen als Widerstand gegeniiber
den gesellschaftlichen und institutionellen Strukturen verstanden,
die der Kapitalismus formte.l% Ein wichtiges und in Kiinstlerkrei-
sen breit rezipiertes Organ in diesem Zusammenhang war die
1973 gegriindete Zeitschrift Semiotext(e), in der Sylvére Lotringer
zentrale Texte des franzosischen Poststrukturalismus fiir amerika-
nische Leser*innen zuginglich machte. Titel wie Alternatives in
Semiotik, Nietzsche’s Return oder Bataille markierten, dass sich die
Beitriage von den psychoanalytischen Perspektiven, die die 1960er
Jahren dominiert hatten, abwandten. Es waren nicht mehr Wilhelm
Reich, Siegmund Freud oder Herbert Marcuse, auf die sich Kiinst-
ler*innen der 1960er Jahre bezogen hatten, sondern nun Gilles
Deleuze und Felix Guattari, deren Anti-Odipus. Kapitalismus und

8
Elisabeth Sussman, Jimmy DeSana. Erotic Miniaturist, in: Nadel, Simmons und Sussman,
Jimmy DeSana Suburban, 87-90, hier 88.

9
Sussman, Erotic Miniaturist, 89.

10
Unter anderem beschreibt Amanda Fernbach, wie in transgressiven Dynamiken hybride
oder mutante Identititen fantasiert wurden: dies., Fantasies of Fetishism. From Decadence
to the Post-Human, New Brunswick 2002. Auch Daniel Harris hat die politischen Impli-
kationen transgressiver Praktiken betont, die, indem sie von dem Klischee romantischer
heterosexueller Liebe abweichen und neue Verbindungen eingehen, eine soziale Dimension
beinhalten: ders., The Rise and Fall of Gay Culture, New York 1997, 179-202.
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Schizophrenie (1972) in gleich zwei Titeln der Zeitschrift anklingt:
Anti-Odipus und Schizo-Culture.! Letztere Ausgabe ging auf die
viertigige Konferenz Schizo-Culture (1975) an der Columbia Univer-
sity zuriick, auf der Foucault, Deleuze und Guattari gemeinsam
aufgetreten waren. Diese wurde in den New Yorker Kunstkreisen
breit rezipiert und markierte, so Andrew Strombeck, den Zeitpunkt,
ab dem die poststrukturalistischen Theorien die Asthetik und Sen-
sibilitit der Kiinstler*innen in der Lower East Site zu formen began-
nen.? Die Kritik an kapitalistischen Strukturen fiel auf besonders
fruchtbaren Boden, da die Finanzkrise in New York, die zu einer
Restrukturierung der Verwaltung, massiven Kiirzungen im sozialen
Sektor und einem Verlust von Arbeitsplitzen fiihrte, den Verfall
New Yorks weiter vorangetrieben hatte. Die Stadt New York war,
wie es Sylvére Lotringer formulierte, ,,the real subject®, sie war ,,the
laboratory of capitalism, the belly of the monster*.1?

Die Schizo-Culture-Ausgabe von Semiotext(e) wurde 1978 pub-
liziert und enthielt neben Beitragen der Partizipierenden der Kon-
ferenz Interviews mit Kiinstler*innen sowie Texte von Theoreti-
ker*innen, Schriftsteller*innen und Musiker*innen. Foucault dus-
serte sich im Beitrag Eye of Power iiber sein Buch Uberwachen
und Strafen und iiber die Machtstrukturen, die in 6ffentliche sowie
private Riume eingeschrieben sind. William Burroughs schrieb in
Limits of Control iiber Gedankenmanipulation und iiber Suggestion
als Steuerungstechnik, mit der mdglicherweise der Machtapparat
iiberwunden werden konne. Gilles Deleuzes Text Politics handelte
von Deterritorialisierung und Reterritorialisierung und Lyotards
On the Strength of the Weak davon, wie die Regeln des Staates gegen
den Staat selbst ausgespielt werden konnten. Beitrige von Kathy
Acker und von Ulrike Meinhof verdeutlichten Semiotext(e)s Sym-
pathie mit den linken, militanten Widerstandsbewegungen. Wenn
sich auf der einen Seite Beitrdge mit den riumlichen Manifestati-
onen von Machtapparaten auseinandersetzten, so standen auf der
anderen Seite Subjekte im Zentrum, die als Aufenseiter*innen
Machtstrukturen begegnen: der*die Schizophrene, der*die Fremde
(»Savage®), der*die Homosexuelle. Fiir den Psychoanalytiker Fran-
cois Peraldi ist der*die Schizophrene die zentrale widerstindige
Figur, denn sie lasse sich nicht regulieren, das heifdt, in 6dipale
Strukturen einschreiben. Ganz im Gegenteil: Je mehr Druck auf

1
Semiotext(e) (Anti-Oedipus) 2, 1977; Semiotext(e) (Schizo-Culture) 3, 1978.

12
Die Bedeutung der Zeitschrift wird auch in der bei MIT erschienenen Anthologie betont.
Sylvére Lotringer, Chris Kraus und Hedi El Kholti (Hg.), Hatred of Capitalism, Los Angeles
2001. Strombeck nimmt allerdings kritisch die Widerspriiche der Zeitschrift in den Blick:
Er legt dar, wie der theoretische Fokus auf ,agency and contingency®, auf individuelle,
autonome Handlungen, die auf die Zukunft gerichtet waren, die notwendige Analyse der
Verinderungen in der Okonomie verfehlten, die fiir eine andere Politik notwendig gewesen
wiren. Andrew Strombeck, DIY On the Lower East Side. Books, Buildings, and Art After the
1975 Fiscal Crisis, Albany, NY 2020, 21-22.

13

Sylvére Lotringer, American Beginnings, in: Anaél Lejeune, Olivier Mignon und Raphaél
Pirenne (Hg.), French Theory and American Art, Berlin 2013, 44-59, hier 55.
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sie ausgelibt werde, desto komplexer werde ihr Verhiltnis zu ihrer
Umgebung. Der Philosoph Alphonso F. Lingis beschreibt in Savages
wie Menschen anderer Kulturen ,,use their own flesh as so much
material at hand“* und wie Korpertechniken, mit denen Korper-
oberflichen manipuliert werden — ,/They paint, perforate, tatoo
[sic], incise, circumcise, scarify, cicatrize themselves“?> —, Ausdruck
einer libidindsen Identitit und polymorphen Sexualitit seien. Die
sich durch Verletzungen der Haut 6ffnenden Korper entziehen sich
den fixierten und codierten Korpern des Kapitals.’6 Guy Hocqueng-
hem widmete sich in Decriminalizing Homosexuality? dem Homo-
sexuellen und dem homosexuellen Begehren als Form des Wider-
standes. Alle Beitrige thematisierten die Regulierungen — auch der
Begriff Programmierung wurde verwendet — durch den kapitalisti-
schen Staat und die Psychoanalyse als Teil des Machtapparates und
suchten nach Formen, wie eine Deregulierung aussehen konne.

Diese Uberlegungen wurden in der dsthetischen Gestaltung
des Magazins aufgegriffen.l” Es wurde mit dem Layout des Maga-
zins experimentiert, das sich durch ein heterogenes Nebeneinander
unterschiedlicher Schrifttypen und gesetzten Texten, die keinem
Satzspiegel folgten, den Regeln des Formats widersetzte. Auf dem
Cover unterbricht der Schriftzug ,,Schizo“ wie ein Graffiti die Mat-
rix eines Computerausdrucks. Insbesondere aber sind es die Foto-
grafien, die fiir das Heft ausgewihlt wurden, in denen kapitalisti-
sche Begehrensstrukturen in einem Fokus auf Korperoberflichen
und -hiillen kommentiert werden. So wurde fiir die Riickseite des
Heftes eine Werbefotografie ausgewihlt, auf der ein winkendes
weibliches Model in einem {ippigen Pelzmantel posiert und sym-
bolisch konsumorientierte Subjektbildungsprozesse verabschiedet
[Abb. 2]. Im Innenteil der Schizo-Culture-Ausgabe begleiten Foto-
grafien von Fetischkulturen, von in Leder geschniirten Kdrpern
oder Korperteilen, von titowierten oder vernarbten Hiuten, die
Artikel 18

14
Alphonso F. Lingis, Savages, in: Semiotext(e) (Schizo-Culture) 3, 1978, 96—105, hier 96.

15
Ebd.

16
Fiir Lingis waren in Kunstwerken anderer Kulturen dargestellte sexuelle Praktiken Aus-
druck einer Erotik, die ohne die Forderung sexueller Reproduktion und Sublimierung
auskomme und die Moglichkeit einer sinnlichen Erfahrung jenseits des materiellen Ichs
boten. Ausfiihrlich in: Alphonso Lingis, Excesses. Eros and Culture, Albany 1983.

17
Fiir die Gestaltung waren neben Gil Eisner Martim Avillez, Kathryn Bigelow, Diego Cortez,
Peter Downsborough, Denise Green, Linda McNeill, Michael Oblowitz und Pat Steir ver-
antwortlich.

18
Die Fotografien stammen von Kiinstler*innen wie Diane Arbus, sind aber auch Aneignun-
gen aus Zeitschriften. So war eine Fotografie afrikanischen Hautschmucks mit dem Titel
Scarification on Lalia d’Ikela, Kongo anscheinend einem Artikel entnommen, der in Artforum
abgedruckt war: Arnold Rubins, Accumulation. Power and Display in African Sculpture, in:
Artforum 13,1975, 35-47.
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[Abb. 2]
Coverriickseite Semiotext(e), Semiotext(e) 3/2,1978 © Semiotext(e) Inc.
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[Abb. 3]
Seite in Semiotext(e), Fotografie von Jimmy DeSana (Refrigerator, 1978), Semiotext(e) 3/2,
1978, 50 © Semiotext(e) Inc. / © Courtesy of the Estate of Jimmy DeSana and P-P-O-W, New
York.
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Auf einer Fotografie Jimmy DeSanas kauert ein weiblicher Kor-
per in Fetischkleidung mit an die Fiie gefesselten Hinden in einem
geoffneten Kiihlschrank, in dessen Ablagefichern sich Eier befin-
den [Abb. 3]. Auf das Motiv des Kiihlschranks — dem zentralen Auf-
bewahrungsort von Konsumgiitern des alltiglichen Bedarfs — grif-
fen bereits Kiinstler*innen der Pop Art zuriick. Andy Warhol malte
in comichafter Strichfilhrung einen gedffneten Kiihlschrank (Ice
Box, 1960), der den Blick auf die Lebensmittel in seinem Inneren
freigibt. Dadurch, dass der Kiihlschrank buchstiblich den gemal-
ten Hintergrund verdringt oder aus diesem hervorbricht, markiert
er das Eindringen der Alltagskultur in die Kunst. In Peter Sauls
Gemailde Ice Box 8 (1963) aus der Ice Box-Serie, werden Lebens-
mittel in Kiihlschrinken zu Geschossen, die auf hybride Figura-
tionen von Menschen und Waren zielen und hiusliche Schlacht-
felder umreiflen. In Semiotext(e) wird DeSanas Fotografie von einem
Interview mit Lee Breuer iiber seine Performance Shaggy Dog Ani-
mation gerahmt, die, so der Theatermacher, von einer ,,prototypical
American Love affair 1957-77“ handle, die durch emotionale Pro-
grammierung der letzten zwanzig Jahre entstanden sei. In diesem
Kontext erscheinen DeSanas sexualisierte, von Fetischpraktiken
angeleitete Szenarien als Kritik an einer amerikanischen Konsum-
kultur, in der — auch von den Medien angetrieben — iiber Begeh-
ren Subjekte produziert und Sexualitit und intime Relationen maf3-
geblich geformt werden. Die Person in der Fotografie ist weder
in eindeutig lesbare sexuelle Akte verwickelt noch fiir den*die
Betrachter*innen anregend inszeniert. In dem mit Eiern gefiillten
Kiihlschrank kauert eine gescheiterte Konsumentin, ein irrational
»perverses“ Subjekt.

Ebenfalls war in der Schizo-Culture-Ausgabe DeSanas Fotogra-
fie eines minnlichen aufrechtstehenden Korpers abgebildet, der mit
einem Klebeband fest umwickelt ist. Von seinem Korper sind allein
die Hinde, die Fiifle, das Glied, der Brustbereich mit Brustwarzen
und die Nasenlocher zu sehen [Abb. 4]. Diese Fotografie begleitet
den Text Guy Hocquenghems, in dem der Autor Transgression
als Entzug beschreibt, als Verweigerung des liberalen Integrations-
versprechens, das die Stillstellung des Begehrens in einer ,,homose-
xuellen Identitdt zur Folge habe.’ Guy Hocquenghems Text und
die Fotografie sind so gelayoutet, dass eine Entsprechung zwischen
der schmalen Textspalte und der stehenden Figur auf der Fotogra-
fie hergestellt wird.

Auch hier ist DeSanas Bondage-Fotografie nur bedingt eine
Visualisierung einer transgressiven sexuellen Praxis. Bei einem
Masking Tape (so der Titel, den die Fotografie in den spiter heraus-
gegeben Katalogpublikationen erhalten hat) handelt es sich um eine
spezifische Form der Korperumwicklung. ,,Masking Tape“ (Maler-
krepp) wurde in den 1920er Jahren entwickelt, damit beim Lackie-
ren keine Farbe auf die abgeklebten Oberflichen hindurchsickert.

19
Guy Hocquenghem, We All Can’t Die in Bed, in: Semiotext(e) 3, 1978, 28-32.
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[Abb. 4]
Doppelseite in Semiotext(e), Fotografie von Jimmy DeSana (Masking Tape, 1977-1978),
Schwarz-Weif§ Offsetdruck, Semiotext(e) 3/2,1978,30-31 © Semiotext(e) Inc. / © Courtesy
of the Estate of Jimmy DeSana and P-P-O-W, New York.
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Es ist ein Material, das nichts durch seine Oberfliche hindurchlisst
und die Haut komplett abklebt. DeSana entwirft eine Figur, die
den damals etablierten Vorstellungen von Subjektbildungsprozes-
sen entgegensteht.

Die Funktion der Haut in den Prozessen der Subjektivierung,
der Abgrenzung und Ich-Bildung wurde in den 1970er Jahren in den
Psychodisziplinen zu einem zentralen Thema. Fiir Ashley Montagu
war die Haut das zentrale Organ. Er beschrieb die Haut als ein
Medium der Kommunikation, das zugleich eine Schutzfunktion
iibernehme.20 Einige Jahre spiter differenzierte Didier Anzieu in
seiner psychoanalytisch motivierten Untersuchung Das Haut-Ich
(im Original Le Moi-Peau, 1985) die verschiedenen Funktionen der
Haut auf vergleichbare Weise. Sie sei ein emotionaler Behilter, ein
Ort der Kommunikation, und diene dem Schutz, denn sie markiere
eine Grenze zum Auflen, die das Auflen fernhalte.2! Montagu und
Anzieu betonten die stabilisierende Funktion der Haut fiir Subjekt-
bildungsprozesse, durch die Haut konnen Bedeutungsbeziehungen
iiber Beriihrungen nur hergestellt werden, wenn die Hiille intakt
bleibt.Dieser subjektkonstituierenden Funktion steht die Umwick-
lung DeSanas diametral entgegen. Sie wird zu einer zweiten Haut,
die die Korperhaut einschliefdt und diese verbirgt, die aber zugleich
Teile des Korpers ausstellt: den Penis, die Nase, die Brustwarzen.
Diese wiederum besitzen Offnungen, die eine Verbindung zum
Inneren des Korpers herstellen. Die Art der Umwicklungen ent-
scheiden sich erheblich von den zahlreichen Kérperumwicklungen,
mit denen in den 1960er und 1970er Jahren Kiinstler*innen das Ver-
hiltnis von Subjekten zur Gesellschaft reflektierten. In den Perfor-
mances Rudolf Schwarzkoglers beispielsweise diente die Umwick-
lung mit Mullbinden dazu, die Verletzungen und das Leiden an der
repressiven Gesellschaft zu thematisieren.?2 Jimmy DeSana setzt
mithilfe der Umwicklungen in Masking Tape einen schizophrenen
Korper ins Bild, einen deregulierten Korper, der keine eindeutige
Unterscheidung von Innen und Auflen kennt.

In der Fotografie, die der Abbildung in Semiotext(e) zugrunde
liegt, ist der umwickelte Korper punktuell so stark angestrahlt, dass
starke Schlagschatten Teile des Korpers mit dem dunklen Hinter-
grund des Studios verbinden [Abb. 5]. Die mit der Umwicklung des
Korpers auf der Korperoberfliche verhandelte Frage nach Korper-
grenzen wird gezielt durch fotografische Effekte unterstiitzt, die den

20
Ashley Montagu, Touching. The Significance of the Human Skin, New York 1971.

21
Didier Anzieu, Das Haut-Ich, iibers. von Meinhard Korte und Marie-Héléne Lebour-
dais-Weiss, Frankfurt a. M. 72019 [OT: Le Moi-Peau, Paris 1985].

22
Schwarzkoglers zwischen 1965 und 1966 ausgefiihrte Aktionen wurden sorgfiltig dokumen-
tiert und in Fotografien von Franziska Cibulka, Michael Epp und Ludwig Hoffenreich
festgehalten. Es waren dokumentarische Fotografien, die auch die den Korper potentiell
verletzenden Gegenstinde, zum Beispiel Rasierklingen, in Szene setzen. Auch die Perfor-
mances Schwarzkoglers waren in der bereits erwidhnten Ausgabe von Artforum abgebildet.
Max Kozloff, Pygmalion Reversed, in: Artforum 14,1975, 30-37.
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Korper im Raum oszillieren lassen: Er ist einerseits herausmodel-
liert und setzt sich vom Hintergrund ab, andererseits verschwindet
er in dessen Schatten.

Vergleichbare fotografische Strategien finden sich auch in den
zahlreichen Fotografien DeSanas, die ab Mitte der 1970er Jahren
in der Zeitschrift FILE abgedruckt wurden. FILE war 1972 von
der kanadischen Kiinstlergruppe General Idea (AA Bronson, Georg
Partz und Jorge Zontal) gegriindet worden. Zunichst als ein Mail-
Art-Magazin der kanadischen Kiinstler*innenszene konzipiert, griff
das Magazin die visuelle Politik von Massenmedien auf. FILE bezog
sich mit seinen Titelseiten und Inhalten auf die Magazine LIFE und
FORTUNE, die paradigmatisch fiir das prosperierende US-Ame-
rika der Nachkriegszeit stehen. FILE parodierte und kritisierte
Konsum- und Celebrity-Kultur, indem es beispielsweise auf der
Titelseite der Glamour-Ausgabe einen schwarzglinzenden, hochha-
ckigen Schuh als Fetischobjekt in Szene setzte, hierbei einen eige-
nen Gegen-Glamour kreierend.?

In der New York City-Ausgabe (1976) widmete sich General
Idea der New Yorker Downtown-Szene, mit der sie iiber Jimmy
DeSana in Kontakt gekommen war. Verschiedene Artikel wurden
mit Fotografien DeSanas illustriert: mit seinen Fetisch-Fotografien,
mit Dokumentarfotografien von einer Gutter-Performance Stephen
Varbles, auf der der Kiinstler in einem Pharaonen-Kostiim in einem
Strafengraben in SoHo mit schmutzigen Tellern hantierend den
Kapitalismus kritisierte, mit Fotografien von Partyszenen, die die
transgender und aus Puerto Rico stammende Schauspielerin Holly
Woodlane oder die Mitglieder von General Idea selbst zeigen. Fiir
einen Artikel mit der Uberschrift The Ten Best Dressed hatte De-
Sana Personen aus der Kunstszene fotografiert — unter anderem
die Kiinstler Ray Johnson und Andy Warhol — und FILE hatte
diese in der Art der Celebrity-Seiten in den Massenmedien arran-
giert.2¢ Vergleichbar wie in Masking Tape hatte Jimmy DeSana mit
Blitzlicht oder natiirlicher Beleuchtung gearbeitet, mit dem Ergeb-
nis, dass Korper unférmig werden oder Gesichter stark verschattet
und kaum zu erkennen sind [Abb. 6]. Diese Uberbelichtungen und
Verschattungen stehen den perfekt ausgeleuchteten Oberflichen
von Koérpern entgegen, mit denen die Massenmedien Subjekte als
begehrens- und bewundernswert in Szene setzten.

FILE bezog sich allerdings auch auf die sich neu formierende
Bild- und Zeitschriftenkultur der Emanzipationsbewegung, die sich
an homosexuelle Gemeinschaften richtete, mit identitatsstiftenden
Reprisentationsfiguren wie dem Leather Man. Die Fotografie einer
schwarzen Lederjacke auf dem Cover wurde zu einem Symbol fiir

23
Die visuellen Strategien von FILE wurde umfangreich untersucht. So charakterisiert Gwen
Allen in ihrer Studie Artists’ Magazines, Cambridge, MA 2011, eine radikale Medienpraktik,
die Massenmedien ,queerte” und die Autoritit der Reprisentationen in Frage stellte. Zu
den Strategien der Aneignung insbesondere auch Philip Monk, General Idea. Glamour Is
Theft. A User's Guide to General Idea, North York 2012.

24
Jimmy DeSana, New York Ten Best Dressed, in: ebd., 56-57.
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[Abb. 5]
Jimmy DeSana, Masking Tape, 1977-1978, Silbergelatineabzug, 24.1 x 16.5 cm, New York,
P-P-O-W © Courtesy of the Estate of Jimmy DeSana and P-P-O-W, New York.
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1. JERRY ORDOVER (Attorney) wears American cut
shirts and blue jeans with work shoes. 2. [LEANA
SONNABEND (At Dealer) was not available. Substi-
tute EALAN WINGATE (Art Dealer) wears V-neck
sweaters, Brooks Brothers shirts and tes, straight legged.
pants with oxfords. 3. RAY JOHNSON (Artist) wears
T-shirts, Levi jeans and jackets, work boots. 4. CHAR=
LEMAGNE PALESTINE (Artist) wears cowboy hats

P
boots. 5. DOUG DAVIS (Artist/Critic) wears T-shirts:
American blue jeans, white Keds. 6. HILTON KRAMER
and DAVID BOURDON (Critics) both wear American

[Abb. 6]

cut suits with shirts, ties, and work boots.
WARHOL (Artist) wears Brooks Brothers shirts and
ties, Levi jeans, tailored jackets and navy oxfords. 8.
HENRY GELDZAHLER (Art Curator) wears bow ties
with decorated cowboy shirts and American cut trousers
or with three picce American cut suits. 9. JILL
KORNBLEE (Art Dealer) wears round neck sweaters,
scarves, shirts and pumps.
HONORABLE MENTION:

Mr. and Mrs. Herbert Vogel (Collectors), Nam June Paik
(Artist), Willoughby Sharp (Artist) and Vito Acconci
(Artst). .

rveT——

Doppelseite in FILE, Fotografie von Jimmy DeSana (New York Ten Best Dressed, 1976),
Schwarz-Weif Offsetdruck, 35.5 x 54.4 cm, FILE (New York City Edition Issue) 3, 1976, 56—
57 © FILE Megazine / © Courtesy of the Estate of Jimmy DeSana and P-P-O-W, New York.
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das ,,Cruisen” von General Idea durch die New Yorker Kunstszene
und deren subkultureller, alternativer Printkultur:

Studs in black Leather spell out the arrival of a new FILE.
What better cover story for the NYC issue than a thin skin of
,urban Armour®. It’s noun to withstand the wear and tear of
NYC Newsstands and coffee tables.?>

Insbesondere in seiner Ausgabe zu Transgression (1979) folgte FILE
der Kritik von Semiotext(e), die sich gegen die kapitalistische Ver-
wertung der Emanzipationsbewegung richtete.26 Auch General Idea
veroffentlichte einen Text von Guy Hocquenghem und mehrere
Fotografien aus Jimmy DeSanas Bildband Submissions (1978): eine
autoerotische Bondage-Szene, in der ein Mann in Ledermaske und
an den Fiilen gefesselt kopfiiber in einer Badewanne hingend sei-
nen Korper einseift (Shower, 1978) und eine Fotografie einer Person
in Frauenunterwische mit einer iiber den Kopf gezogenen Nylonst-
rumpfhose, deren Hinde und Fiifle in Stilettos stecken. Die Figur
steht in einem Gestell eines Coffee Tables (1978) — so der Titel — auf
den Hinden, sodass der Korper zu einem Wesen mit vier Beinen
mutiert. Sie befindet sich in einem Raum mit Fenstern, die den
Blick in ein Waldstiick freigeben. Die Aste der Biume korrespon-
dieren mit den Rankenornamenten des Tisches. Fiir die Transgres-
sion-Ausgabe wurden auch zwei Fotografien Robert Mapplethorpes
ausgewahlt. Im Vergleich zeigen sich deutliche Unterschiede: Wah-
rend Mapplethorpe sadomasochistische Szenen fotografiert, deren
gutausgeleuchtete Details moglicherweise auf das erotische Begeh-
ren der Betrachter*innen abzielen, verschwinden bei DeSanas die
Korper in Schatten oder werden Teil ornamentierter Landschaften.

II. Materialien in Farbe

In den historischen Kontexten subkultureller Magazinkulturen ldsst
sich die Funktion der Fetischszenen differenzieren. In Semiotext(e)
wird DeSanas umwickelter Korper zu einer Figur, die sich der
normierenden und geschlechterfixierenden kapitalistischen Gesell-
schaft entzieht. Im Rahmen der Bildpolitik von FILE wird evi-
dent, dass DeSana mit fotografischen Effekten arbeitete, die einer
Objektifizierung von Korpern entgegenwirken, indem sie diese ver-

25
FILE (New York City Edition Issue) 3, 1976, 3.

26
FILE (Special Transgression Issue) 4, 1979, 34-37. In dieser und in den folgenden Ausgaben
wird die Verbindungen der beiden Zeitschriften besonders deutlich. Sylvére Lotringer
wohnte mit Diego Cortez zusammen, der als Art Director fiir die Ausgaben zwischen
1977 und 1980 verantwortlich war. Diego Cortez wiederum stand im Zentrum der Down-
town-Szene, war nicht nur mit Kiinstler*innen und Musiker*innen befreundet, sondern
kollaborierte zudem mit Jimmy DeSana. Sylvére Lotringer wiederum war Gasteditor der
Foreign-Agent Issue von FILE. Vgl. dazu Steve Lyons, General Idea’s New York. Le New
York de General Idea, in: Journal of Canadian Art History. Annales d’histoire de I'art Canadien
37/38, 2016, 158-182.
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unklaren und dadurch begehrenden Blicken entziehen. Das sind
zentrale Themen, die DeSana auch in seinen Farbfotografien ver-
folgte, allerdings kam den Materialien nun eine konzeptionelle
Rolle zu. Zahlreiche dieser Farbfotografien sind nach den Materi-
alien benannt, die die abgebildeten Figuren umhiillen oder iiberzie-
hen: Fur Coat (1979), Gauze (1979), Contact Paper (1979), Toothpaste
(1980), Aluminum Foil (1985) oder Vaselin (self-portrait) (1986). Fiir
Fur Coat wurde eine Figur in semitransparente Stoffe gekleidet, in
Gauze wurde ein Korper mit Mull in eine Art Kokon verschniirt, in
Contact Paper steht eine Frau an einer Wand, ihr Korper, mit Aus-
nahme ihrer Geschlechtsteile, ist mit einer selbstklebenden Folie
bedeckt, die die Struktur des FuRbodens imitiert, in Toothpaste ist
ein weiblicher Korper mit weifler Paste iiberzogen, die die Lamellen
der Jalousien fortzufiihren scheint [Abb. 7 und Abb. 8]

Die Korper in der Fotografie Plastic Bag sind mit einer trans-
parenten Folie umwickelt, die iiber den Kopf gezogen und von
innen zusammengehalten wird. Es handelt sich um eine Hiille mit
der Kleidungsstiicke nach der Reinigung geschiitzt werden. Diese
hat eine vergleichbare Asthetik wie Cellophan, dessen glinzende
Transparenz Anfang des 20. Jahrhunderts erfunden und fiir die
Verpackung von Konsumgegenstinden eingesetzt wurde, um deren
Attraktivitit zu erhohen. Cellophan erdffnete, wie Judith Brown
in Glamour in Six Dimensions. Modernism and the Radiance of Form
(2009) argumentiert, der modernen Welt neue Wege des Sehens:

The glossy sheen of cellophane provided a protective veneer
from dusty reality, and, like lightweight and mobile glass
cellophane would wrap anything and thus transform it into a
sparkling play of light.?’

Glanz wurde zum Ausdruck der kapitalistischen Konsumkultur, im
»cellophane Paradise of an American drugstore“® waren, so Fre-
derick Jameson, glinzende Oberflichen Ausdruck dafiir, dass eine
Konsumkultur keine Tiefendimension mehr besitze, vielmehr ein
Begehren erzeugt werde, um zum Konsum zu animieren.? Kiinst-
ler*innen nutzten diese Verpackungsisthetik: Christo wickelte in
Wrapped Woman (1961) den weiblichen Korper in Folien und lies
ihn als eine Ware erscheinen. Ben Schonzeit verstirkte die Waren-
asthetik seiner fotorealistischen Gemalde, in dem er in Cellophan

27
Judith Brown, Glamour in Six Dimensions. Modernism and the Radiance of Form, Ithaca, NY
20009.

28
Fredrick Jameson, Marxism and Form. Twentieth-Century Dialectical Theories of Literature,
Princeton, NJ 1971, 105.

29

Carolyn L Kayne, Plastic Shine. From Prosaic Miracle to Retrograde Sublime, in: E-Flux
Journal 65,2015 (02.09.2021).
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[Abb. 7]
Jimmy DeSana, Contact Paper, 1979, 56 x 77 cm, New York, P-P-O-W © Courtesy of the
Estate of Jimmy DeSana and P-P-O-W, New York.
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[Abb. 8]
Jimmy DeSana, Toothpaste, 1980, C-Print, 34.9 x 58.4 cm, New York, P-P-O-W © Courtesy
of the Estate of Jimmy DeSana and P-P-O-W, New York.
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verpackte Lebensmittel malte (Cauliflower, 1978).30 Auch der Mode-
fotograf Guy Bourdin arbeitete mit glinzender Transparenz, um
weibliche Korper unter Folien zu erotisieren [Abb. 9].3

DeSana wihlt in Plastic Bag ein Material der Konsumkultur,
das mit einer Verdinglichung des Subjektes verbunden ist.32 Die
in den Fotografien DeSanas durch transparente Folien erzeugten
Oberflichen allerdings oszillieren und brechen mit solchen Repra-
sentationen. In Plastic Bag reflektieren die Falten der Folie das
Licht, machen die Oberfliche einerseits transparent und anderer-
seits opak, sodass der Blick der Betrachter*innen zwischen der
Haut und der synthetischen Oberfliche der Folie hin-und herwan-
dert und auf die Textur gelenkt wird. Das Material verstellt den
Blick auf die darunterliegenden Korper, stellt diese zugleich aus,
und erweckt stellenweise den Anschein, dass es mit der Haut amal-
gamiere. Bewirkt wird dieser Eindruck durch das gefaltete und zer-
knitterte Material, an dem sich vielfach Lichtwellen beugen, die
sich von ihrer Normalbewegung abbringen lassen. Dadurch entste-
hen Interferenzen, Uberlagerungen von Lichtquellen und -wellen.
Die Physikerin Karen Barad hat Diffraktion als Alternative zur opti-
schen Metapher der Reflexion verwendet: Ihr Ziel ist dabei,

den weit verbreiteten Verlass auf eine bestehende optische
Metapher — nimlich Reflexion — zu unterbrechen, die fiir
das Suchen nach Homologien und Analogien zwischen sepa-
raten Entititen eingesetzt wird. [...] Diffraktion [bezieht sich]
hingegen nicht auf Homologien, sondern befasst sich mit
spezifischen materiellen Verschrinkungen.?3

Die Farbe partizipiert an und verstirkt diese Verschrinkungen.
Als DeSana Ende der 1970er Jahre mit Farbfotografien zu arbeiten
begann, war der Einsatz von Farbe in der Fotografie, die als Kunst-
form wahrgenommen werden wollte, umstritten. Erst 1976 hatte das
Museum of Modern Art in New York William Egglestons Fotogra-
fien aus Memphis und dem Mississippi-Delta ausgestellt. Die von
John Szarkowski kuratierte Ausstellung wurde von einer monogra-
fischen Publikation (William Eggleston’s Guide) begleitet, die Diskus-

30
Dazu: Christian Spies, Shiny, Glossy and Smooth. Commodity Surfaces in 1960s and 70s
Painting, in: Antje Krause-Wahl, Petra Loffler und Anne Soll (Hg.), Materials, Practices and
Politics of Shine in Modern Art and Popular Culture, Bloomsbury 2021, 244-258.

31
VOGUE Paris, Mai 1975; Alison M. Gingeras, Guy Bourdin, London/New York 2006.

32
Zum Material als Ausdruck einer queeren Sensibilitit, die in ihrem Fokus auf Taktilitit als
Politik verstanden werden kann: Heather Davis, Imperceptibility and Political Strategies
of Plastic, in: Camera Obscura 92, 2016, 187-188. DeSanas Fotografien arbeiten mit dieser
Sensibilitat, die in meinen Uberlegungen jedoch nicht im Zentrum steht.

33
Karen Barad, Diffraktionen. Differenzen, Kontingenzen und Verschrinkungen von
Gewicht, in: Corinna Bath, Hanna Meissner und Stephan Trinkaus (Hg.), Geschlechter
Interferenzen. Wissensformen, Subjektivierungsweisen, Materialisierungen, Miinster 2013, 27—
67, hier 54.
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[Abb. 9]
Guy Bourdin, Vogue Paris, Januar 1967 © 2022 The Guy Bourdin Estate, Courtesy of Louise
Alexander Gallery.
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sionen um die Funktion der Farbe in der Fotografie entfachte.?* In
William Eggleston’s Guide war unter anderem der Innenraum eines
Bordells (Untitled (Greenwood, Mississippi), 1972) abgebildet, dessen
rote Wandbemalung eine erotisch aufgeladene Atmosphire erzeugt,
die, ebenso wie die erotischen Miniaturen an der Wand, auf seine
Funktion hinweist. Untitled (Greenwood, Mississippi) gibt die Lokal-
farben wieder, denn die Farben sind mit dem jeweiligen Gegen-
stand verbunden; Egglestons dokumentarische Fotografien setzen
die natiirlichen Farben der Umgebung gezielt ein, um Inhalte der
Fotografie zu unterstiitzen. Jimmy DeSana hingegen experimentiert
mit Farben in nichtreferentieller Art und Weise, indem er sie von
den Gegenstinden 16st. In seinem Foto {iberzieht DeSana die Folie,
die Korper, das Tier, die Steine, die Figuren und den Grund mit
Magenta und verschrinkt diese qua Farbe miteinander. Unterstiitzt
werden diese Verschrinkungen durch den gezielten Einsatz von
unterschiedlichen Lichtquellen. Auf der Fotografie konnen drei
Lichtquellen ausgemacht werden: natiirliches Licht, ein magentafar-
benes, durch Folienfilter erzeugtes Licht und eine weitere kiinstli-
che Lichtquelle von rechts, die im ersten Moment wie ein diffuses
Sonnenlicht wirkt. Durch das magentafarbene Licht wird nicht nur
der Eindruck der Kiinstlichkeit verstirkt, sondern der Auflésung
beziehungsweise dem Aufgehen der Figuren in ihrem Umraum wird
zugearbeitet. Dies zeigt sich insbesondere im Bereich der Arme, in
dem sich Haut und Folie mit dem Hintergrund aus Stein verbinden.

Masking Tape stellt durch die Umwicklungen der Haut normie-
rende Subjektbildungsprozesse in Frage, in Plastic Bag ziehen sich
Haut und transparente Folie zusammen und 16sen sich von ihren
tragenden Korpern. Die diffraktierende Eigenschaft des umhiillen-
den Materials und DeSanas gezielte Steuerung der Farbe spielt mit
der Loslosung von Oberflichen, die Objekten und Subjekten zuge-
wiesen werden. In der Schwarz-Weif3-Fotografie der frithen 1970er
Jahre ist bereits angelegt, was DeSana in der Farbfotografie weiter-
fiihrt: In seinen Inszenierungen sind die materiellen Oberflichen
queere Brechungen, eine Form der gegen-kapitalistischen Aneig-
nung von Waren, um der Reprisentation und Verdinglichung von
Subjekten entgegenzuwirken. Hierbei gehen die Subjekte unterei-
nander und mit ihrem Umraum neue Relationen ein. Sowohl in
Masking Tape als auch in Plastic Bag richten sie sich gegen Repri-
sentationen als etwas Hervorhebendes, indem durch das gewihlte
Material, durch Schatten und Farben als den Agenten des Fotogra-
fischen, den Reprisentationen entgegengewirkt wird und eindeutig
lesbare Subjekte (un)sichtbar werden.

34
Hierzu ausfiihrlich: Bettina Gockel, The Arts and Politics of Colors of Photography. An
Introduction, in: dies. (Hg.), The Colors of Photography, Berlin/Boston, MA 2020, 19-55.
Ilka Becker hat iiberzeugend dargelegt, wie Kiinstler*innen mit Farbe arbeiten, um deren
Funktion im Regime der Reprisentation auf die Probe zu stellen. Ilka Becker, Situierte
Semitransparenz. Farbfilter als Agens fotografischer Materialisierung in James Wellings
Glass House-Serie, in: Navigationen. Zeitschrift fiir Medien- und Kulturwissenschaften 20,
2020, 57-74.
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III. (Un)Sichtbar

Bei der Person, die auf vielen der Farbfotografien abgebildet ist,
handelt es sich um die Kiinstlerin Laurie Simmons, die DeSana in
enger Freundschaft verbunden war. Mit ihrem fotografischen Werk
ist sie Teil der sogenannten Pictures Generation, Kiinstler*innen, die
sich in den 1970er Jahren den Bildern der sie umgebenen Kultur
zuwandten, um, wie es Douglas Crimp in seinem einflussreichen
Artikel ,, The Photographic Activity of Postmodernism* beschrie-
ben hat, die Logik der Reprisentation zu durchbrechen.?> Kiinst-
ler*innen greifen Bilder der Massenkultur auf und reflektieren in
Uberlagerungen oder der aneignenden Wiederholung massenme-
dialer Bilder stereotype Klischees und Bildrhetoriken, um diese in
ihrer Wirkmachtigkeit ins Bewuf3tsein zu heben. Laurie Simmons
stellte in miniaturisierten Nachbauten von hduslichen Innenriumen
die Frage nach der bereits in der Kindheit beginnenden Einiibung
von weiblichen Rollenmodellen. Cindy Sherman lie3 wiederum in
ihren Standbildern, in denen die Kiinstlerin Szenen und Posen
aus der Filmkultur inszenierte, die Rezipierenden die Protago-
nist*innen dabei beobachten, wie diese sich selbst betrachteten. So
wird der Filmwissenschaftlerin Kaja Silverman zufolge erkennbar,
wie wir lernen, uns selbst durch die Bilder der Kamera zu sehen:
Denn Sherman reflektiere in ihren Arbeiten Subjektbildungspro-
zesse, die Ich-Werdung, die in das technologische Dispositiv von
Film und Fotografie selbst eingeschrieben ist.3¢ Im Unterschied zu
den Kiinstler*innen der Pictures Generation wiederholt DeSana nicht
die begehrenswerten Korper, die in den Massenmedien inszeniert
werden und zur Subjektbildung {iber Konsum anregen sollen. In
seinen Anti-Reprisentationen werden Korper zu Bildflichen, die
sich nicht ausrichten, um sich abzuheben, sondern die Teil des
Grundes werden. Die Bilder, die in der Umwicklung mit Tapes oder
mit Folien entstehen, sind weniger Bilder der Sichtbarmachung,
sondern vielmehr Teil von Auflosungserscheinungen von Figur und
Grund.

DeSana kniipft in solchen fotografischen Inszenierungen an
surrealistische Bildstrategien an. Vor allem Man Ray ist in den
Motiven, den Bildausschnitten und DeSanas Experimenten mit
Fotogrammen und Solarisationen prisent.?” Jimmy DeSanas Kiinst-
lerbuch Wrongrong, anldsslich der gleichnamigen Ausstellung in der
Pat Hearn Gallery (1987) herausgegeben, nimmt in seinem Wort-
spiel explizit auf die Dada Zeitschrift Rongwrong (1917) Bezug, des-
sen Cover von Man Ray gestaltet wurde.

35
Douglas Crimp, The Photographic Activity of Postmodernism, in: October 15,1980, 91-101.

36
Kaja Silverman, Dem Blickregime begegnen, iibers. von Roger Buergel, in: Christian Kra-
vagna (Hg.), Privileg Blick. Kritik der Visuellen Kultur, Berlin 1997, 41-64.

37

Hierzu vor allem: Jimmy DeSana, Laurie Simmons, Roberta Smith und William S. Bartman
(Hg.), Jimmy DeSana, Los Angeles, CA 1990.
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[Abb. 10]
Doppelseite in Minotaure, Fotografie von Man Ray (Ishvani Dancer, 1935), Schwarz-Weif}
Offsetdruck, Minotaure 7,1935, 4-5 © Minotaure / © Man Ray 2015 Trust / VG Bild-Kunst,
Bonn 2022.
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Man Rays Fotografien zirkulierten ebenso wie DeSanas Foto-
grafien in zahlreichen Zeitschriften. In der surrealistischen und
von André Breton herausgegebenen Zeitschrift Minotaure wurde
Ishvani Dancer (1935) abgedruckt, eine Aktdarstellung, in der der
Akt so stark verschattet ist, dass sich Kérperoberflichen mit dem
Hintergrund verbinden [Abb. 10]. In direkter Nachbarschaft war
der beriihmte Text Roger Caillois Mimese und legenddre Psychasthe-
nie (1935) zu lesen, in dem der franzdsische Literaturkritiker, Sozio-
loge und Philosoph das auf Tiauschung und Camouflage ausgerichtet
Vermogen von Insekten beschreibt, sich in ihre Umwelt einzupas-
sen.3® Maria Muhle hat das bildtheoretische Potential der Caillois-
schen Gedanken iiber die Mimikry bei Insekten herausgestellt,?®
das fiir die fotografischen Aktivititen DeSanas fruchtbar gemacht
werden kann. Muhle unterscheidet zwischen Mimikry und Mimese:
Mimikry findet sich bei Organismen, die einen anderen Organis-
mus nachahmen, dessen Erscheinung vortiduschen, dabei aber als
abgrenzbare Gestalt kenntlich bleiben. Um eine Mimese handelt es
sich, wenn der Organismus sich derart ununterscheidbar in seine
Umwelt einpasst, dass sich die optischen Grenzen seiner Gestalt-
haftigkeit auflésen. Damit komme ,,die Mimese auf einer viel grund-
legenderen, existenziellen Ebene einer bedrohlichen Zersetzung der
Unterscheidung zwischen Organismus und Umgebung gleich“.40

Letztendlich werde, so Muhle, in Caillois Text eine Asthetik der
Verwandlung einer Asthetik des Verschwindens entgegensetzt, die
nicht nur in den Fotografien der Insekten dokumentiert wird, son-
dern die gleichfalls eine Bildstrategie der Fotografien Man Rays ist,
mit denen er die Relation von Figur und Umraum neu konfiguriert.

Ich sehe DeSanas Fotografien, die an die Asthetik Man Rays
ankniipfen, als Versuche, Subjekte fotografisch so abzubilden, dass
objektifizierenden Subjektbildungsprozessen, die in Fotografien am
Werk sind, begegnet wird. Dabei versuchte DeSana sowohl mit
den inszenierten Korpern als auch in seinen Fotografien dieser
Inszenierungen die Relation von Figur und Grund aufzulésen. Er
arbeitete, wie viele Kiinstler*innen, die sich in den 1970er Jah-
ren dem Medium Fotografie zuwandten, an der Reprisentation
selbst. Er verband Koérper, Materialien und fotografische Techni-
ken, um andere Korper zu entwerfen — sichtbar zu machen — und
sie zugleich einem festschreibenden Zugriff zu entziehen - sie
unsichtbar zu machen. Auch das Cibachrome, mit dem DeSana
in den 1980er Jahren arbeitet, wird Teil dieses Verfahrens. Ciba-
chrome-Abziige stehen in der Tradition von Gaspacolor, einem

38
Roger Caillois, Mimétisme et Psychasthénie Légendaire, in: Minotaure 7, 1935, 5-10.

39
Maria Muhle, Milieus, Mimesis und Mimesen, in: Susanne Witzgall, Marietta Kesting,
Maria Muhle und Jenny Nachtigall (Hg.), Hybride Okologien, Ziirich 2019, 63-76. Vgl, auch
Peter Geble, Der Mimese-Komplex, in: ilinx. Berliner Beitrdge zur Kulturwissenschaft 2, 2011,
185-195.

40
Muhle, Milieus, Mimesis und Mimesen, 67.
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Farbfilmverfahren, das in den 1930er Jahren entwickelt, 1950 in der
kommerziellen Fotografie unter dem Namen Cibachrome populir
und in den 1980er Jahren zunehmend von Kiinstler*innen genutzt
wurde.*! 1985 entstanden Selbstportrits, in denen DeSana seine
Haare mit Aluminiumfolie bedeckte [Abb. 11]. Durch eine lingere
Belichtungszeit bei gleichzeitiger Bewegung des Kopfes schrieben
sich die an der zerknitterten Aluminiumfolie brechenden Licht-
strahlen als Leuchtspuren in das Negativ ein und 16sten die Kon-
turen des Portrits auf. Die Basis von Cibachrome-Papier ist Poly-
ester, dessen Oberflichenschicht so glatt ist, dass die Drucke aus
einem bestimmten Winkel betrachtet einen metallischen Glanz
aufweisen, in dem der mit dem Material verbundene Korper ver-
schwindet.

DeSanas fotografierte Umwicklungen, die in den politisch-sozi-
alen Konstellationen der 1970er Jahre entstanden, beriithren grund-
sitzlich die Frage nach fotografischer Sichtbarkeit in einer kon-
sumorientierten und Geschlechter normierenden kapitalistischen
Kultur. Seine Darstellung transgressiver, sexueller Praktiken in
Semiotext(e) und in FILE stort Subjektbildungsprozesse und Bild-
rhetoriken massenmedial produzierter Bildwelten ebenso wie die in
seinen Farbfotografien zunehmende Verschrinkung von Koérpern,
ihren Oberflichen, ihren Hiillen und ihrem Umraum. Fotografien
wird Transparenz zugeschrieben, denn sie lassen den Blick durch
die Bildoberfliche hindurch auf ein Subjekt gleiten, das sich vor
der Kamera positioniert. Die mithilfe von Materialien aus der Kon-
sumkultur bewirkte Diffraktion in den Fotografien DeSanas ist eine
Gegenstrategie. Es entstehen opake Fotografien,*? die undurchlis-
sig und undurchsichtig andere, queere Korper formieren. Mit ihren
materialhaften Inszenierungen und fotografischen Verfahren sind
seine Werke Teil der fotografischen Aktivititen der 1970er und
1980er Jahre, die iiber die Bildkritik hinausgehend eine alternative,
queere Asthetik entwerfen.

Seit 2021 ist Antje Krause-Wahl Heisenberg-Professorin fiir
Gegenwartskunstgeschichte an der Goethe-Universitit Frankfurt
am Main. Zu ihren Biichern geh6ren Konstruktionen von Identitit.

41
Vgl. hierzu Mona Schubert, Im Raum schwebende Farbe. Uber Barbara Kastens Archi-
tectural Sides, in: Barbara Fliickiger, Eva Hielscher und Nadine Wietlisbach (Hg.), Color
Mania. Materialitit Farbe in Fotografie und Film, Zirich 2020, 179-185. Cibachrome-Bilder
werden in einem positiven, chromolytischen Prozess durch ein Silber-Farbstoff-Bleich-
verfahren erzeugt, bei dem die belichteten Bereiche des Bildes gebleicht werden, was zu
Transparenz fiihrt, wihrend unbelichtete Bereiche mit Farbstoff gesittigt sind. Diese in
das Papier eingebetteten Cyan-, Magenta- und Gelbfarbstoffe sind sowohl duflerst rein
als auch stabil. Matthias Schellenberg, Ernst Riolo und Hartmut Blaue, Silver Dye-Bleach
Photography, in: Michael R. Peres (Hg.), The Focal Encyclopedia of Photography. Digital
Imaging, Theory and Applications, St. Louis, MO #2007, 701.

42
Vgl. zu dieser grundlegenden Differenz: Emmanuel Alloa, Transparenz/Opazitit, in: Ulrich
Pfisterer (Hg.), Metzler Lexikon Kunstwissenschaft, Stuttgart 2011, 445-449, hier 448. Vgl.
auch: Franziska Kunze, Opake Fotografien. Das Sichtbarmachen fotografischer Materialitdt als
kiinstlerische Strategie, Berlin 2019.
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[Abb. 11]
Jimmy DeSana, Aluminium Foil #4, 1985, vintage C-Print, 25.4 x 20.3 cm. New York,
P-P-O-W © Courtesy of the Estate of Jimmy DeSana and P-P-O-W, New York.
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Reneé Green, Tracey Emin, Rirkrit Tiravanija (2006); In Terms of Pain-
ting (hg. mit Eva Ehninger, 2016); Materials, Practices and Politics of
Shine in Modern Art and Popular Culture (hg. mit Anne S6ll, Petra
Loffler, 2021); Kunst, Mode, Magazin. Eine queere Geschichte von Bil-
dern und Oberfldchen (in Vorbereitung) sowie zahlreiche Aufsitze in
Zeitschriften und Katalogen. In ihrem aktuellen Projekt kniipft sie
an ihre Forschung zu Oberflichen an: In RGume der Beriihrung. Sub-
Jjektkonfigurationen und Gemeinschaftsbildung ist das Motiv der Hand
Ausgangspunkt, um zu untersuchen, wie Kiinstler*innen Oberfli-
chen als Schnittstellen genutzt haben, um das Subjekt innerhalb der
sozialen und technologischen Umwilzungen seit den 1960er Jahren
neu zu konfigurieren.
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