Birgit Haehnel

,»-- S0 bitter wie der Geschmack von HeiBen gerdsteten Kaffeebohnen...“
Trauma, Medialitit und Hautfarbe in Kara Walkers Safery Curtain der Staatsoper
in Wien

Die Folgen von Kolonialismus, Rassismus und Faschismus prigen individuelle
und kollektive Lebensgeschichten, die von Traumatisierungen, Verdringungen
und Tabuisierungen durchzogen sind. Diese Amnesie beeinflusst die Gegenwart
und weist Erinnerung auch als gelebte Erfahrung aus. Viele KiinstlerInnen neh-
men sie zum Gegenstand, wenn sie {iber Geschichtsprozesse reflektieren. Interes-
santerweise lassen sich trotz aller geschlechts- und kontextspezifischen Unter-
schiede und Besonderheiten in diesen kiinstlerischen Arbeiten strukturelle Ge-
meinsamkeiten ausmachen. Ich mochte die These aufstellen, dass die Erinnerungs-
licken Leerstellen im kreativen bzw. diskursiven Konstruktionsprozess hervor-
bringen, die wiederum in sich das Potential fiir einen transgressiven Dialog bergen,
um sich der Schatten der Vergangenheit zu bemichtigen. Ziel des Beitrags ist, die-
ser Fragestellung entlang der Verbindung von Hautfarbe und Medialitit in einer
Arbeit von Kara Walker nachzugehen. Sie ruft jene nationalen Gedichtnisfiguren
auf, die speziell in Osterreich die Amnesie ausfiillen und zugleich markieren.?

Die offentliche Bestiirzung war grof3, als 1997 der Direktor der Wiener Staatsoper
Ton Holender das seiner Meinung nach nicht mehr zeitgemifle Bild zur Uber-
deckung des Eisernen Vorhangs von Rudolf Eisenmenger entfernen lassen wollte
(Abb. 1). Das Olgemilde Eisenmengers war anlisslich der Wiedererffnung der
Oper 1955 entstanden und damit im Jahr der Unterzeichnung des Staatsvertrags

1 Rudolf Eisenmenger,
Orpheus und Eury-
dike, grofiformatiges
Gemalde auf Gold-
grund fiir den Eisernen
Vorhang in der Wiener
Staatsoper, Harzol-
Mischtechnick, 1955
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der Zweiten Osterreichischen Republik. Die Wahl eines aufgrund seiner Vergan-
genheit sowohl im Austrofaschismus als auch wihrend der NS-Regierung nicht
unumstrittenen Kiinstlers rief damals wie auch Ende der neunziger Jahre nur bei
wenigen Kritik hervor. Eisenmenger schien geeignet, im Zeichen des Wiederauf-
baus ein aussagekriftiges Bild fiir den politisch gewollten Neuanfang zu gestalten.
Viele Wiener spendeten seinerzeit die Goldplittchen, die den Hintergrund fur
Einsenmengers klassische Szene bilden und so wunderbar die Pracht der Oper
und den Glanz vergangener Zeiten unterstreichen. Anders als im Mythos schaut
Eisenmengers Orpheus nicht zurtick in das Schattenreich des Todes, sondern
fihrt Eurydike in das gleiffende Licht der Lebenden. Das Paar auf dem Weg in ei-
ne goldene Zukunft kann als Sinnbild fiir die Entwicklung der ésterreichischen
Nation gelesen werden, nicht in ihre diistere Vergangenheit zu blicken.

Diese Haltung scheint ungebrochen, wenn fast zwei Generationen spiter im-
mer noch Eisenmengers nationalsozialistische Vergangenheit vor und wihrend
des zweiten Weltkriegs verharmlost oder gar geleugnet wird.> Dem entspricht die
enorme Forschungsliicke sowohl zu Mittiterschaften im Allgemeinen als auch
zur Beteiligung von Kunst und Kunstinstitutionen im Speziellen.* Ein dunkler
Schleier der Verleugnung und des Vergessens breitete sich aus und forderte den
Mythos von der Opferliige. Uneingestandene Schuld sowie fehlende Verantwor-
tung fihrten zu einer schmerzlichen Umerziehung und einer Folge traumatischer
Einzelbilder, die noch bis heute im Alltag Rassismus und Fremdenfeindlichkeit
schiiren.?

Unter dem Druck der Offentlichkeit musste Ion Holender vorerst nachgeben
und entschloss sich fiir eine andere Losung.® In Kooperation mit der Institution
museum in progress schrieb er einen internationalen Wettbewerb aus. Vier Jahre
lang sollte der Eiserne Vorhang fiir jeweils eine Saison einer Arbeit aus der Gegen-
wartskunst als Ausstellungsfliche dienen.” Siegerin der ersten Runde war Kara
Walker, deren provokante Scherenschnitte zur rassistischen Geschichte des Biir-
gerkriegs in den USA mittlerweile auch in Europa ein starkes Echo finden. Wih-
rend ihres Aufenthalts in Deutschland und Osterreich begab sich die afro-ameri-
kanische Kiinstlerin auf die Suche nach Zeichen ihrer Geschichte und musste fest-
stellen, dass die Nazivergangenheit den Alltag bis heute durchdringt: ,,Historical-
ly, who can ignore the influence of the Nazis when it comes to classifying, hybri-
dizing and doing away with all that is terrifyingly Other!“$

Innerhalb der Spielsaison 1998/99 konnte Walkers grofiformatiges Bild von
den OpernbesucherInnen sowohl vor und nach der Vorstellung als auch in den
Pausen betrachtet werden (Abb. 2). Ganz im Stil der von ihr so oft angewandten
Technik des Scherenschnitts fiigen sich schwarze und weifie Flichen wie Versatz-
stlicke auf einer Bihne zusammen. Zwischen den drei hoch aufragenden Baumen
im Vordergrund und dem Bergmassiv am Horizont tummeln sich bizarre Gestal-
ten. Aus dem Dunkel der dichten Baumkronen blitzen kleine Augenpaare hervor
und tiberschatten unheilvoll die skurrile Landschaft. Verbindet der partiell einge-
figte Goldgrund das Medium mit dem prunkvollen Ambiente des Innenraums,
so durchschneidet die Schwirze der Schattenrisse die weifle Welt des Bildgrundes
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2 Kara Walker, Der Eiserne Vorhang in der Wiener Staatsoper, Calsi-Technik auf PVC ge-
malt, 176 m?, 1998/99 (Bildtrager nicht archiviert, da recyclebar fiir weitere Wettbewerbs-
gewinner)

und auch der Oper. Sie triibt ihren strahlenden Glanz und leitet iiber zu den dunk-
len Kapiteln osterreichischer Geschichte.

Die Silhouetten scheinen zu schweben und durch ihre grotesk verzerrten Be-
wegungen kaum in einer eingingigen Erzihlung verankert. Es handelt sich um
Anspielungen auf nur all zu bekannte Klischees und Stereotypen, die dennoch ir-
ritieren und ein Unbehagen erzeugen. ,,So I always wanted to make work that
would surround the viewer, to place the viewer in an uncomfortable relationship
to a type of imagery that undermines all our fine-tuned, well-adjusted cultural be-
liefs.“? Gleich einem Rorschachtest entfalten sich die Geschichten nur dann,
wenn die BetrachterInnen auch gewillt sind, die leeren Flichen, seien sie nun
schwarz, weiff oder gold, mit Bedeutung zu fiillen. Der von thnen ausgehende Af-
fekt soll ein Erkennen der eigenen Liicken im Geschichtsbewusstsein auslosen.
,»With their elegant, albeit negative, form, Walker’s silhouettes express a void: an
unknowable black hole, a kind of blank darkness, which is signified by an outer
contour line.“!® Gwendolyn Dubois Shaw beschreibt den Effekt der Silhouetten
in Anlehnung an Sigmund Freud als eine unheimliche Konfrontation mit den ei-
genen unterdriickten Angsten, geboren aus der unheilvollen Allianz von Libido
und Schuldgefiithlen. Der Schatten dient als Projektionsfliche, wo der Diskurs
uber das Unaussprechliche hervor gekehrt werden kann und das ist fir Shaw in
Walkers Arbeiten immer das Trauma der Sklaverei.!!
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Neben die dunklen schieben sich jedoch auch weifle Flichen. Beide changieren zwi-
schen dem farblichen Effekt und deren Konnotation durch die Form. Collageartig
sind sie zu einer vagen, liickenhaften Geschichte montiert. Die kantig hinterlegten
Flichen, die verschatteten Figurationen und Risse markieren Briiche und verhin-
dern eine reibungslose Erzahlstruktur. Sie sind Leerstellen im Bildgeftige und mar-
kieren in weiterer Folge Storungen in der symbolischen Ordnung als Hinweis auf
fehlende Geschichten, wie sie durch Verdringungen oder auch traumatisierende Er-
eignisse hervorgerufen werden konnen. Diese Doppelung von inhaltlichen Assozia-
tionsketten und medialem Effekt wird durch den Scherenschnitt besonders forciert.

Bereits im 18. Jahrhundert nutzte Lavater die Wirkung, um die leere Fliche der
Silhouetten samt ihres charakteristischen Konturs mit Text zu fiillen. Sie waren
thm Mittel zur Behauptung seiner pseudo-wissenschaftlichen Ausfiihrungen
tiber die Physiognomie und ihren Rassenprofilen.!? Fiir Walker verfestigte sich
damals der Schattenriss zur Personifikation eines Klischees, das seinerzeit den
Menschen beseitigte, dem er seine Entstehung verdankte, und das dann zu einer
herrschenden rassistischen und sexistischen Instanz avancierte. Um diese zu un-
terlaufen, rekurriert Walker bewusst wieder auf den medialen Effekt des Scheren-
schnitts, durch vage Andeutungen Bedeutung zu generieren. Thre parodistischen
Zuspitzungen im Kontur und die monochromen Flichen bilden die Ansatzpunk-
te, wo mittels Kreativitit und Einfallsreichtum die visuelle Dominanzkultur in
Frage gestellt und revidiert werden soll. Shaw beschreibt diesen kiinstlerischen
Prozess als ,[...] involvement and interpretation, making for an interactive art
form in which the racial and cultural specifity of the spectator takes primacy.“!?

Hautmalereien als Symptombildungen

W.].T. Mitchell weist den Erzahlungen zur Sklaverei nach, dass sie immer auch ei-
nen Bereich des Nicht-Wissens mitgestalten — ,,a shadow text or image, that ac-
companies our reading, moves in time with it“.!* Diese Liicke will im Grunde die
Unmaoglichkeit der Erinnerung in den Worten und Metaphern fithlbar machen.
Zwar verhindert traumatisierendes Erleben die Erinnerung an das Ereignis, aber
auch der gesamte Macht-Wissens-Apparat unterbindet ein Zuhoren und entlasst
die Betroffenen in die Unmiindigkeit. Die Medialisierung von Erinnerung kann
als eine Technologie der Aneignung verstanden werden. Wer sie austibt, besetzt
die Position des sprechenden Subjekts und kann sich von der Bevormundung be-
freien.!s

Walker produziert diese Schatten der Bilderzahlungen tiber ironische Brechun-
gen der Gesten, aber auch ganz entschieden tiber die Verfremdung von Korper-
oberflichen bzw. Hautfarben. Als sublime Zeichen im Bildgefiige ermdglichen sie
dann einen Wahrnehmungswechsel, der von der rein visuellen Betrachtung der
Form zu einer meditativen Versenkung tiber ihre Inhalte und Wirkweisen um-
lenkt. Barbara Paul spricht von den parodistischen Ubertreibungen und Unbe-
stimmtheiten, die hegemoniale Muster von Eigenem und Fremden nicht wirklich
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bestitigen. Diese ,,Ambivalenzstrategie® 16st Reprisentationseffekte des Lachens
sowie der Irritation aus und vermag so bekannte Muster der Identititsbildung
und damit auch von Geschlecht und Ethnie zu unterlaufen.!®

Zusitzlich nutzt Walker den Effekt der monochromen Bildfragmente. Insbe-
sondere die Wirkung des Schattens im Kontrast zu den helleren Flichen kehrt den
Phantomcharakter von stereotypen Korperbildern und Hautmalereien hervor.
Neben der Parodie eréffnet sich hier ein zusitzlicher Raum, der an die Imagina-
tionskraft appelliert und Korperwahrnehmungen als Effekte von Diskursen be-
tont. Indem der Schatten vertraute Figurenschemen durch partielle Ausloschun-
gen ins Unheimliche verkehrt, bindet er Bedeutungszuschreibungen an das be-
trachtende Subjekt zuriick und avanciert zur Schwelle fiir Transskriptionen. Er
vermag als Schnittstelle zwischen den Kulturen zu fungieren, wenn in kreativer
Erinnerungsarbeit das Gedachtnisbild vervollstindigt wird. Die ,vielfache Be-
setzbarkeit der Leerstellen“!” im Bild, die durch die Wahrnehmung von Walkers
Silhouetten als sublime Zeichen entsteht, kann potentiell den komplexen und hy-
briden Verflechtungen verschiedener kultureller Re-Organisationen Rechnung
tragen.!8

Dieses transnationale Arbeiten an der Grenze des Sichtbaren wird in einem
Vergleich mit Fotografien von Anselm Kiefer deutlich (Abb. 3). Auch er nutzte
zur Vergangenheitsbewiltigung 1975 die Silhouette mit ihrer charakteristischen
Profilierung, jedoch aus einem anderen Anlass. An verschiedenen Orten in Euro-
paund in der Abgeschiedenheit seines Ateliers fotografierte Kiefer sich selbst mit
der zum Hitlergruﬁ erhobenen Hand. Die Verschattung des weiflen Korperbildes
und die ein Tabu brechende Geste verbinden das Phantasma der NS-Vergangen-
heit zu einer zunichst alptraumhaften Vision der Gegenwart, in der sie noch
nachwirkt. Der Schrecken oder aber auch das Pathos angesichts der Konfronta-
tion mit faschistischem Groflenwahn, in denen Inszenierungen von whiteness
ubermichtig sind, weicht, wenn die Irritation durch Verfremdung ins Ironische
kippt, weil beispielsweise das anerkennende Gegentiber in Gestalt der jubelnden
Massen fehlt.!?

Der springende Punkt in dieser Fotografie sowie auch in der Arbeit von Kara
Walker ist, dass entlang der Auflosung des ikonischen Zeichens ,,Hautfarbe“ klar
umrissene Korperbilder entfremdet werden. Die Verschattung tragt die Semantik

3 Anselm Kiefer, Hitlergrufl Nazi salute,
s/w Foto, Seite aus der Besatzungs-Serie,
in: Interfunktionen, no. 12, 1975. Offset-
Foto-Lithographie, 29,2 x 21 cm, Harvard
University Art Museums, 1968
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der Hautfarben latent in sich und transformiert sie doch zu einem Spannungsfeld
von Ungewissheiten und inner-psychischen Befindlichkeiten. Durch die kinstle-
rische Gestaltung werden historisch tiberlieferte Bilder animiert und modifiziert,
jedoch nicht, um Geschichte in einem neuen Bild zu illustrieren. Der Akt der An-
eignung ist von Bedeutung, denn, um es mit den Worten Mitchells zu sagen: ,To
lack memory is to be a slave of time, confined to space; to have memory is to use
space as an instrument in the control of time and language.“*

Obwohl beide in je unterschiedlichen Kontexten zu verorten sind — Anselm
Kiefer in der Nachfolge der TiterInnen- bzw. MitliuferInnengeneration in Nazi-
deutschland und Kara Walker als Nachfahrin der ehemaligen Sklavengesellschaft
in den USA - benutzen sie dhnliche Zeichen fiir ihre doch unterschiedliche Ver-
gangenheitsbewaltigung. Moglich ist dies durch den sublimen Effekt, der neben
den Inhalten hervor dringt. Er kehrt den Symptom- oder auch Phantomcharakter
des Bildes hervor und verbindet Bild, Medium und menschlichen Kérper zu ei-
nem interessegeleiteten Erfahrungsverhiltnis, in dem der kritische und eigenver-
antwortliche Standpunkt bestimmt, wie etwas zu seben ist. Wird diese sublime
Ent-/Befremdung spiirbar, transformiert die Liicke zu einer Schwelle im diskursi-
ven Regelwerk, die als Dreh- und Angelpunkt zur Definition verschiedener
Sichtweisen genutzt werden kann. Neben der indexikalischen Qualitit des Schat-
tens, die besonders gut im Medium Fotografie hervortritt, wirkt der Scheren-
schnitt vor allem durch die scharfen Schnitte und feinen Risse. Sie unterstreichen
das abrupte Kappen von Zeichen oder auch das Unmarkierte — die paradoxe As-
thetisierung von fehlenden Geschichten. Die Zurticknahme von Form und Struk-
tur appelliert an den Zusammenbruch des Konstruktionsprozesses dhnlich wie im
traumatischen Erleben. Gedichtnisstorungen und schmerzliche Gefiihle lassen
eine Liicke entstehen, deren Effekt in Bildern gleich Symptombildungen kanali-
siert, aber nicht aufgehoben werden kann. Der Konflikt scheint erledigt, aller-
dings betont Sigmund Freud, dass dieser Prozess lediglich einer Kompromiss-
handlung entspricht.?! Das somatische Trauma wird kompensiert und transfor-
miert zu einem ,genealogischen Trauma“, in dem die Zisur weiter wirkt. Sie greift
in das Symbolische ein und wird als , transgenerationelles Trauma“ tradiert.?

Kara Walker nutzt gezielt die Ausdruckskraft des Scherenschnitts, um die Za-
sur neben den Symbolisierungen wieder hervortreten zu lassen. Sie fingt die
Wucht eines Herrschaftsdiskurses ab, der mit seinen rassistischen und sexisti-
schen Reprisentationen immer wieder zum Schlag ausholt. Gewaltausbriiche ge-
gen anonyme Passanten in Europa sind auch Folge von Assoziationsketten in
Hinblick auf dunkle Hautfarbe, die an korperliche Zwangsarbeit erinnert.?> Das
Trauma des transatlantischen Sklavenhandels bestand in der freien Verfiigbarkeit
von Korpern, als dessen Symptom die hierarchisierende Struktur weifer und
schwarzer Korperbilder, wie etwa in der europiischen Kunstgeschichte, geblldet
wurde. Hautfarbe, Physiognomie und Gebardensprache kompensieren in zahl-
reichen Reprisentationen die lange Geschichte der Brutalisierungen und wenden
diese Kontexte in ein gefilliges Bild innerhalb des Machtgefiiges zur Konstitution
der weiflen Dominanzkultur.?*
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Die Uberlieferung intensiver Gefiihlsregungen in Bildern lisst an Aby Warburgs
»Mneme“ denken, die in den Pathosformeln visualisiert sind. Ein Vergleich dieser
,mnemischen Energie“ mit dem sublimen Effekt, der neben dem Symbolischen
hervor dringt, kann an dieser Stelle nur angedacht werden. Alaida Assmann ver-
wies bereits auf die enge Verbindung von Trauma und Warburgs Pathosformeln,
die intensive Gemeinschaftserfahrungen (orgiastische wie traumatische) in einer
stilisierten Geste latent unter Verschluss halten. Sie sind Zeichen fiir kollektive
Erregungszustinde, die weder vollkommen erinnert, noch vergessen werden
konnen und damit Triger des transepochalen kulturellen Gedachtnisses. Nach
Warburg wird eine archaische Urenergie transportiert, die jederzeit reaktiviert
werden kann. Assmann verweist jedoch auf Uminterpretationen von Gegen-
wartskiinstlerInnen, die allgemeiner von der Wucht eines angestauten emotiona-
len Bestandes sprechen, wie etwa durch ein tradiertes Trauma. In der kiinstleri-
schen Formgebung und Materialwahl wirken die kulturellen Gedichtnisenergien
weiter, konnen still gehalten, aber auch effektiv wirksam werden.?

Hier lieffe sich mit dem Deleuzsche Modell der De- und Reterritorialisierungen
weiterdenken. Durch die Asthetisierung des Sublimen kénnen Angst auslosende
Kontrollmechanismen, wie rassistische und sexistische Regressionsphantasien, in
erfahrbare Krifte iberfithrt werden. Die ikonografischen Zeichen transformieren
dann zu ,betroffenmachenden Zeichen“? und zerbrechen die Spiegelfunktion
europiischer Reprisentationen: Die Figuren spiegeln den Betrachtenden nichts
mehr zuriick, sondern appellieren iiber die medialen Affekte an die eigenverant-
wortliche Reflexivitit. Die Reprisentationen brechen zu ,Sensationen auf und
legen den Symptomcharakter von Bildern offen, die um eine sublime Leerstelle,
Briiche in der symbolischen Ordnung, kreisen. Sie bertihren psychisch, emotio-
nal und sensorisch, sie erschiittern das Denken und die Wahrnehmung und bieten
im Moment der Desorientierung auch die Méglichkeit der Umorientierung.?”

In diesem Sinn kénnen die Hautmalereien und Kontraste der Inkarnate als Sym-
ptombildungen angesprochen werden, in denen die zwischen Verdringung und
Wiederbelebung zirkulierenden traumatischen Erregungszustinde als mnemische
Energien eingeschlossen sind und durch die Kunstgeschichte transportiert werden.
In den Arbeiten von Walker werden diese Spannungen reaktiviert, um an der Reali-
tit des grenzenlosen und namenlosen Terrors, der auf den eurozentrischen Korper-
bildern lastet, ein Stiick weit zur rithren. Es kann nur umkreist werden, was die mo-
nochromen Flichen zu markieren versuchen. Erst das Zusammenspiel von Sehen,
Einfithlen und Erinnern verleiht den tradierten Stereotypen ein anderes Gewicht,
wodurch sich Schwerpunkte verlagern und Bedeutungen verschieben lassen.

In einer reaktioniren Betrachtung ist es nicht schwer, das alte Ordnungssystem
erneut zu festigen und Walkers Bilder als diskriminierend zu verwerfen. Auch
Barbara Paul verweist auf das Risiko, voyeuristische Interessen zu bedienen.?®
Wird die sublime Leerstelle jedoch als kritische Zone erkannt, konnen die Effekte
fiir eine empathische Allianzbildung im Deleuzschen Sinn genutzt werden.?? Die
spurbar entfesselten Spannungen, Ungewissheiten und ironischen Briiche weisen
Historiographie als ein Stiick gelebte Erinnerung aus, welche die Bedeutsamkeit
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weifler Phantasien herausfordern. Schliefflich entscheidet die Reaktion des Publi-
kums tiber das Ausmaf der ,,empathischen Zeugenschaft“*°, um im Dialog Bilder
abweichend zu figurieren und Geschichte anders zu schreiben.

Nationalistische Stereotypen anfbrechen

Walkers Arbeit bezieht sich in erster Linie auf die glanzvolle Zeit der Grofien
Oper. Statt der blendenden Pracht kehrt sie jedoch jene Schattenseiten hervor, die
auf eine stille Allianz zwischen nationalistischer Kulturgeschichte und Imperia-
lismus verweisen. Sichtbare Zeichen sind die Exotismen, die Gewaltbeziechungen
hinter faszinierenden Bildern vom Fremden verdecken und das Gefiihl der Uber-
legenheit auf Seiten der Dominanzkultur stirken.*!

Auf ithrem Grof3bild versammelt Walker Stereotypen, die auch der dsterreichi-
schen Kulturgeschichte angehdren, wie den Saxophonspieler rechts unten im
Bild. 1928 protestierten in Wien osterreichische Parteimitglieder der NSDAP mit
Flugzetteln gegen die Auffithrung der amerikanophilen Jazzoper Jonny spielt anf
von Ernst Krenek. Sie verunglimpften das Stiick als ,freche jiidisch-negerische
Besudelung“*2. Zentrale Figur in dem Stiick ist der schwarze Geigenspieler Jonny,
der damals zur Ikone traditionszersetzender Musikkultur stilisiert wurde, aber
dennoch stereotypen Vorstellungen der weiflen Dominanzkultur entsprach.
Zehn Jahre spiter wurde in Wien die Wanderausstellung Entartete Musik gezeigt,
deren Katalogbroschiire jene rassistische Schmihung visualisierte (Abb. 4).%

4 Jazzmusiker, Titelblatt zu ,Entartete
Musik®, Broschiire zur Ausstellung. Hrsg.
von Hans Severus Ziegler, Volkischer Ver-

lag, 1939. (Aufbewahrungsort heute: INE ABRECHNUNG VON
DHM, Berlin R 92/715) TAATSRAT Dr.H.S.ZIEGLER
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5 Kara Walker, Skizze zum Mohrenpagen, Collage, 1998/1999

Walker greift diese Codierung mit ithrem Saxophonspieler auf und konfrontiert so
die weifle Welt der euphorischen Opernmusik aus dem 19. Jahrhundert mit den
swingenden Rhythmen der Negritude des 20. Jahrhunderts. Ein zentraler Unter-
schied zwischen dem Nazi-Poster und Walkers Saxophonspieler liegt in der
kiinstlerischen Auslassung stereotyper Details. Ambivalente Andeutungen iiber-
lassen es schliefflich den Betrachtenden, wie die Figur als Ganzes zu denken ist
und damit als Anstoff zur Entwicklung historischer und politischer Fragestellun-
gen genutzt werden kann. Die typischen Schwarz-Weif3-Kontraste spielen zwar
auf Hautfarben an, lassen es aber dennoch offen, ob beispielsweise die Hinde
nicht durch weifle Handschuhe verdeckt sind oder ob die Figur nicht doch weif§
ist, wie auch der schwarz geschminkte Schauspieler in der Rolle des Jonny.**
In der NS-Ideologie symbolisierte die Figur des schwarzen Juden die Abwertung
der aufsteigenden Wirtschaftsmacht USA und ihrer sich weltweit ausbreitenden
Konsumgiiter, zu denen auch der Jazz zihlte. Die Kombination negroider Rassen-
merkmale mit dem Davidstern verkorperte das Schreckgespenst des jiidisch gedach-
ten Kapitalismus und Internationalismus.?® Es bildete das Negativ zu den Lichtge-
stalten in den Aufmirschen der volkstiimlichen Marschmusik, die arische Gefiihle
zur Formierungen einer Nation wecken und, in der Vorwegnahme kriegerischer
Fanfarenklinge, Heldentum und die Bereitschaft zum Kampf stirken sollten.*
Die Figur des Schwarzen und des Juden konnten zusammen gedacht werden, um
das sogenannte Nicht-Arische besser zu markieren, denn die wezffe Hautfarbe soll-
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te schliefflich nur die Reinheit der arischen Rasse bezeugen. Walker kombiniert das
Phantom des amerikanischen Internationalismus mit einem orientalisierenden
Kopf und tibertrigt die Frage nach rassistischen Strukturen und ihren Wurzeln in
die heutige Zeit, wenn der Islam als terroristischer Alptraum der euro-amerikani-
schen Gesellschaften dimonisiert wird: Schon vor 1938 war auch in Osterreich die
volkisch deutsch nationale Gesinnung in Begriffen von Heimat und deutschem Ge-
miit durch die Volksmusik gepragt. Zwar ist Volksmusik nicht per se nationalsozia-
listisch gefarbt, aber das Wissen um ihre Funktion im Austrofaschismus soll eine
kritische Sensibilitit erzeugen, wenn solche Mechanismen wieder Anwendung fin-
den. Heutzutage polemisiert die FPO mit Heimat gegen die Ausgrenzung der isla-
mischen Bevolkerung. Die Religion transformiert zu einem neuen bedrohlichen
Orientalismus, unter den auch all jene subsumiert werden, die, unabhingig von der
Religion, aus den siid-osteuropiischen Lindern immigrierten.

Erst im allmihlichen Prozess der Entkolonisierung wird die lange Tradition
solcher Geschichtsbilder deutlich. Sie zeigt, dass Fremden- und Auslinderfeind-
lichkeiten aufgrund der partiellen Unsichtbarkeit von osterreichischer Geschich-
te existieren. Der bis heute andauernde Rassismus resultiert ganz entschieden aus
der Wahrnehmung von Hautfarbe, die wiederum durch Bilder geprigt ist.>”

Zur Aufarbeitung dieser Bildgeschichte regt Walker an, wenn sie die Figur des
Mohren wie ein Affchen zynisch von den Baumkronen herabhingen lisst.
Schwungvoll reicht er der schiichternen Eurydike eine tiberdimensionierte Kaf-
feebohne — Anspielung auf das weibliche Genital und den Orientalismus in der
europdischen Kunst- und Kulturgeschichte. Nicht zu iibersehen ist der Hinweis
auf das Logo einer bekannten 6sterreichischen Supermarktkette. Was Walker dar-
tiber hinaus noch andeutet, ist offensichtlich in einem Entwurf festgehalten, den
sie dem jedoch vorrangig konservativen Publikum nicht zumuten wollte oder
durfte (Abb. 5). Mit grofien Schritten schreitet der nun die Gréfle eines Mannes
annehmende Mohr auf den links thronenden weiflen Revuestar zu. Er hilt die
Kanne in phallischer Position und ergiefit die ausstromende Flussigkeit tiber ih-
ren Schoff. Im Schlepptau zieht er eine schwarze Frauenfigur an einer um den
Hals gebundenen Kette wie eine Sklavin hinter sich her.

Eine mogliche Neuinterpretation des Mohrenpagen kann die Sexualisierung
des Genusses von Kaffee mit dem Kaffeehandel verbinden, der im 18. und 19.
Jahrhundert auf Sklaverei sowie der Ausbeutung von AfrikanerInnen auf den
Plantagen beruhte und somit ein Beispiel fiir die Verbindung von Rassismus mit
kapitalistischen Wirtschaftsformen ist. Die Dringlichkeit solcher Analysen zeigte
sich noch zu Jahresbeginn 2007, als eine Fotoausstellung das Firmenlogo vollig
unkritisch zu einem wesentlichen Bestandteil der Wiener Identitit verklirte. In-
dem das Mohrensignet dsterreichische Wirtschaftsgeschichte mit dem Charme
der Caféhiuser verbindet, erzeugt es einen Hauch von Nostalgie.?®

Walker enthtllt den phantasmatischen Rassismus tiber die sexualisierten Kor-
perbilder: Das weifle und das schwarze Frauenbild markieren die Pole Wohlstand
und Sklaverei, die durch den Kaffeehandel, personifiziert im Mohren, miteinan-
der verbunden sind. Doch bleibt aufgrund des Mediums unklar, ob die dunkle Fi-
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gur auch von dunkler Hautfarbe ist, was neue Fragen nach der Verbindung von
Kommerz und Rassismus aufwirft.’’

Ein weiteres Beispiel fir Walkers Aneignung und Modifizierung osterreichi-
scher Stereotypen zu ambivalenten Schemen sind die populiren Figuren des Alpi-
nismus: Heidi und der Bergsteiger. Der Typus Heidi ist der idealtypische Aus-
druck dessen, was in den USA gemeinhin mit Osterreich verbunden wird. Sie ih-
nelt dem unschuldlgen Landmadel Maria aus der Musicalverfilmung Sound of
Music (1965), das zur Verbreitung dieses Klischees mafigeblich beitrug.** Umge-
ben von Alpenglihen und verschneiten Bergspitzen transformiert Walker diese
(amerikanischen) Klischees einer intakten und heilen Alpenlandschaft durch
Symbole von Gewalt, aber besonders auch durch ihr Schwarzmalen, in etwas Un-
heimliches. Gwendolyn Dubois Shaw beschreibt den Effekt der schwarzen Kor-
perflichen als ,,a peculiar ,othering® effect“*!. Hautfarbe transformiert durch die
surreale Entfremdung zu einem sublimen Effekt, der gewohnte Sichtweisen stiir-
zen und den Weg fiir andere Perspektiven freigeben soll.

Eisenmengers Goldgrund durchdringt das groteske Schauspiel der Briiche und
erinnert an den einstigen Glanz der groflen Monarchie, den Wohlstand durch den
(Kaffee-)Handel, aber auch den Verlust nach dem 1. Weltkrieg, als Osterreich zu
einer kleinen Republik schrumpfte, dann die Euphorie erlebte, wieder Teil eines
groflen Reiches, diesmal Nazideutschlands, zu sein, um abermals in seinen Hoff-
nungen enttiuscht zu werden. All dies markiert die Eckpfeiler des Traumas oster-
reichischer Geschichte.*? Sie reiflen Liicken in die nur scheinbar kohirente Histo-
riographie, die bis heute die Verwendung arischer Stereotypen erlaubt. Dies ge-
schah noch wihrend der letzten Wahlkampagne, als die Intensivierung der blauen
Augenfarbe des Politikers Heinz-Christian Strache auf dem Plakat der FPO jedem
dessen rassistische und nationalistische Botschaft auf den Leib driicken durfte.

Die schneebedeckte Bergwelt bildet das Gegenstiick zu den Dschungelphan-
tasien im Vordergrund und markiert in Analogie zur Hautfarbe als Topographie
whiteness. Die Metapher des weiflen Schnees als Ausdruck von Natur- und Ras-
senreinheit entwickelte sich im 19. Jahrhundert auch in den 6sterreichischen Al-
penvereinen, wurde dann von den Nazis zu Propagandazwecken iibernommen
und lebt insbesonders seit dem 2. Weltkrieg durch den Exportartikel Alpinismus
der Tourismusindustrie in den USA weiter fort.*® Im Aufsatz The unbearable
Whiteness of Skiing zeichnet Annie Gilbert Coleman die Entwicklung einer wei-
8en europdischen Ethnizitit nach, geboren aus der Melange verschiedener euro-
piischer nationaler Identititsbilder, sei es aus Osterreich, Norwegen, der Schweiz
oder Deutschland (Bayern). Die Skikultur avancierte in den USA zu einem Ver-
kaufsprodukt, dessen machtvolle ethnische Stereotypen jedoch immer noch rassi-
stisch sind. Wohlstand und whiteness sind die Eintrittskarten, um der hegemonia-
len Klasse anzugehoren. Diese Vermarktungsstrategle wusch die amerikanischen
Skigebiete ,weiff“. Sie brachte die ortsansissigen ,,people of color” entweder als
unsichtbare Arbeiter fiir den Tourismus zum Verschwinden, oder stilisierte sie zu
exotischen Objekten, wenn etwa Mitglieder der indigenen Bevolkerung den
Schnee-Tanz als Tourismusattraktion vorfithrten.*
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Mit dieser Rezeption ist Walkers Opernbild sicherlich noch nicht ganzlich erfasst.
Essollte jedoch deutlich werden, dass die collageartigen Zuschnitte von Silhouet-
ten gerade die Oberfliche von Korperbildern irritieren. Der Scherenschnitt eignet
sich besonders, traumatisierende Tabuisierungen und Verdriangungen effektvoll
zu erkennen zu geben. Neben den primitivistischen und exotistischen Inhalten
dringen dann die Sensationen hervor. Sie entheben die ikonographischen Stereo-
typen ihrer Spiegelfunktion und regen zur Reflexion an. Im Prozess von Aneig-
nung und Abwandlung arbeitet Walker an der Grenze des Sichtbaren und bricht
mit dem sexistischen und rassistischen Dominanzdiskurs. Thre Scherenschnitte
entlarven Haut- und Oberflichenmalereien als Symptombildungen, die mnemi-
sche Energien latent kompensieren und iiber die Generationen tradieren. Sie ge-
ben die traumatische Struktur zu erkennen, um welche verschiedene Korperbil-
der kreisen, und vermogen Empathie fiir die verlorenen Geschichten und alltig-
lichen Missverhiltnisse zu erzeugen. Diese zirkulire Struktur bricht mit dem di-
chotomen Wahrnehmungsmodell und trigt den zahlreichen, unterschiedlichen
Sicht- und Gestaltungsweisen Rechnung.

Kunst regt tiber ihre medialen Effekte zur Reflexion tber die Auswirkungen
der Vergangenheit als gelebter Erinnerung an. In kritischer Einsicht konnen dann
die diskursiven Liicken zu Schwellen transformieren, von wo aus unterschiedli-
che Konzepte der Moderne fiir eine in sich immer ambivalent und different ge-
dachte postkoloniale Kultur entstehen.
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