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Hershmans mediale Subie~ktlcorastitutior•en 

I. 

"I never use a script, because my life is the script" behauptet die Medienkünstlerin 
Lynn Hershman in ihrem Film First Person Plural (1996) und erklärt damit ihre Ar
beiten zu Geschichten, die das Leben schreibt. Leben,- das heißt für Hershman al
lerdings auch, das Vorgefundene ständig umzuarbeiten, Dinge herauszufiltern oder 
neu zusammenzusetzen. So erzählt sie im gleichen Film: "A friend of mine tells me 
that life is the ultimate editing process". Die Ambivalenz, die sich hier auftut, ist für 
das gesamte CEuvre der Künstlerin bezeichnend. Seit den frühen 70er Jahren bear
beitet Hershman in ihren ortsspezifischen Installationen und. Performances, in in
teraktiven, computergestützten Arbeiten und in Videofilmen die Grenzen zwi
schen Leben und Kunst. Ihre Werke schwanken zwischen Authentizitätsgebaren 
und der Darstellung von Kontingenz. Eine der Figuren, anhand derer die Künstle
rin diesen Zwiespalt auszuloten sucht, ist das eigene Selbst. In einer großen Anzahl 
von Werken taucht Lynn Hershman als Erzählerin, Nebenfigur oder in Form von 
Selbstzitaten auf; im Videotagebuch Electronic Diary (1985-) dokumentiert sie ihr 
eigenes Leben. Hershma~s Selbstdarstellung. beschr~nkt si~h inde~s:,n nic~t a';lf 
künstlerische Repräsentationen sondern ergreift auch Ihre "Biographie :so tntt d1e 
Künstlerin z.B. als Kommentatorin ihres eigenen Werkes auf, schreibt sich selbst 
unter Pseudonym Kritiken, schließlich werden sowohl Lebensdaten als auch Da
tierungen einzelner Arbeiten umgeändert. Wie es im Electronic Diary heißt: "I al
ways told the truth for the person who I was, but the person kept fluctuating." 
Doch selbst diese Aussage ist Teil eines Kunstwerks, ist eine Repräsentation. 

Über Lynn Hershmans frühe Repräsentationen des Selbst habe ich 1999 eine 
größere Arbeit verfaßt1, aus der hier die Analyse von Confessions of a Chameleon 
( 1986) vorgestellt werden soll. Auf die zugrundeliegenden theoretischen Konzep
te kann ich nur knapp eingehen. Meine Arbeit vertritt die These, daß die Künstle
rin sich als Subjekt darzustellen sucht, wobei sie sowohl Aspekte normativer 
Weiblichkeit, als auch den Topos klassischer Künstlersubjektivität aufnimmt und 
zueinander in Bezug stellt. Lynn Hershmans Frühwerk entsteht in einer Zeit und 
in einer Gesellschaft in der Frauen weitgehend aus Subjektpositionen ausge
schlossen sind. Es war der zweiten Frauenbewegung zwar gelungen, die vielfälti
ge Diskriminierung von Frauen in allen Lebensberei~hen s~.chtbar. zu m~chen, 
aber nicht, diese aufzuheben. Anfang der 70er Jahre smd Kunstlermnen m den 
Museen, in Ausstellungen, am Kunstmarkt und in kunsthistorischen bzw. kunst
kritischen Texten nach wie vor unterrepräsentiert. 

Wenn die gesellschaftlichen Bedingungen es nicht zulassen, daß Frauen Sub
jektpositionen einnehmen, bereitet die Darstellung einer Frau als Subjekt Schwie-
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rigk~iten. Di~ Mecha~ik der g~sellschaftlich reproduzierten Geschlechterasym
metn~ erfaßt Jedoch ~tcht ~ur d1e g.esellschaftlich verbindlichen Codes der Reprä
sentatl~n, s?ndern Wirkt Sich auf dte Bedeutungsproduktion selbst aus. Der Film
t?eo~euke.nn Ter~sa de Lauretis zufolge, ergreift sie sogar die Syntax der Narra
tlon .. subJekterzahl~ngen ber~hen, so de Lauretis, auf einer Topologie, bei der 
das .Bzl~ von Frau ( e.m sy.mbohsches Konstrukt, das weiblich konnotiert ist) als 
~ohe die.nt, v~r der sich d1e Handlung aufspannen kann. Daher sind Subjektposi
tionen mcht emfach umzudrehen: 

"The ~epresen:ation of wo man as image [ ... ] is so pervasive in our culture that it 
nece.ssa:nly cor:sututes a s:arting point for any understanding of sexual difference 
and 1ts tdeological effects m the construction of social subjects its presence in all 
forms of subjectivity. "3 ' 

~u.n sind. Ly?n Hershmans Selbstdarstellungen keine naiven Entwürfe einer 
:vet?I:c?en. SubJ~ktivität jenseits der Geschlechterdifferenz. Sie postulieren Sub
Jektlvitat mcht emfach, sonde~n stellen sie erst in einem Prozeß der Subjektivie
rung her, de: den gesellschaftlichen Status quo phantasmatischdurchzuarbeiten 
sucht. In memer Arbeit ~atte ich ~iesen Prozeß der Subjektivierung mit Hilfe ei
nes M?dells .der Phantasie analysiert, welches einen Handlungsraum aufspannt, 
~~r kem ~ub~ekt.voraussetzt, .aber auf eine .subjektkonstitution zielt.4 Subjektivi
tat er:chemt 1~ dtesem S~enano als. ~ffekt .~I~er J?arstellungsleistung. Die mit dem 
klass1sch~n KunstlersubJekt assozuerte Fah\gkeit, etwas darzustellen, wird damit 
v?m ~ubJek~ losgekol?pelt: Um sich (als Subjekt) darzustellen ist es nicht notwen
dtg, em SubJekt zu sem, aber es ist möglich, eines zu werden.s 

I!. 

"So with a borrowed camera, a used tape, I sat down and began to talk. And as the 
N ew World was beginning its disorder, I began to reconstruct myself by talking in
t~ a camera." (Lynn Hershman im Video First Person Plural. The Electronic Dia
rzes of Lynn Hershman, 1995) 

Wer v~n der Macht der Medien spricht, bezieht sich im allgemeinen auf die gesell
schaftliche ~olle de: Massen~edien, also auf institutionelle Macht. Bei Lynn 
Hershman smd Medien allerdmgs zunächst wörtlich zu verstehen als technische 
Apparate. wie z.~. di.e S~per.8-K~mera,. der Videorecorder oder der Computer. 
Der ~ugnff auf diese 1st f~r dte Kunstlerm per se ermächtigend. In der Werkgene
se wtrd zunehmend deuthch, daß Hershman das Verhältnis zwischen Mensch und 
~asch.ine als unmit:elbares be.grei~t: Sie mein~, daß mediale Herrschaftspraktiken 
ube~ d1e ~pparate direkt auf dte Korper und die Identität von Individuen wirken. 6 

~leichzettig beharrt sie auf dem emanzipatorischen Potential der Medien die es 
Ihrer.Ansicht nach Individuen ermöglichen, ebenfalls direkt auf die Konstr~ktion 
des eigenen Körpers und der eigenen Identität einzuwirken.7 Daher ist für sie die 
Frage nach der Kontrolle der Apparate entscheidend,- wer übt sie aus und wem 
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dient sie? Immer wieder zeigt Hershman weibliche Figuren, die versuchen, sich 
selbst gegenüber- oder mit Hilfe von- medialen Apparaten zu positionieren, sei 
es die Wissenschaftlerirr Emmy Coer im Spielfilm Conceiving Ada (1997), die 
Programmiererin Valerie in Virtual Love (1993), die 13jährige Dawn in Seeing is 
Believing (1991 ), oder die Hausfrau Lorna in der interaktiven Videodisk gleichen 
Namens (1984). 

Meiner Ansicht nach beruht der Erfolg jeglicher Selbstdarstellung nicht nur auf 
der Möglichkeit, spezifische Medien zu kontrollieren, sondern ebenso auf der Fä
higkeit, sich mit den Mitteln des jeweiligen Mediums als Subjekt zu repräsentie
ren. In der Terminologie Emile Benverristes ausgedrückt: Ein Künstlersubjekt 
braucht nicht nur ein Subjekt des Aussagens, sondern auch ein Subjekt der Aussa
ge.8 Nach Benverriste entsteht ein Subjekt zugleich mit der Bedeutung, welche die 
Subjektbehauptung im Diskurs erlangt. Der Diskurs ist den Subjekten dabei nicht 
vorgeordnet, sondern erhält ebenfalls erst im Akt der Rede (oder, wie ich meine, 
in einem anderen zeichenvermittelten Akt) einer konkreten Person Bedeutung. 
Die Aussage "Ich bin ein Subjekt" wird erst in dem Momtmt wahr, in dem das 
Subjekt der Aussage mit einem Subjekt des Aussagens identifiziert wird. Benverri
stes Subjekt der Aussage ist eine diskursive Markierung durch die das Subjekt des 
Aussagens linguistische (bzw. semiotische) Identität erlangt. 

Im ffiuvre von Lynn Hershman treten Subjekterzählungen nicht erst mit der 
Hinwendung zu den neuen Medien auf; sie manifestieren sich schon in den frü
hen, kunsthistorisch kaum bearbeiteten Werken. Ich bin davon überzeugt, daß 
der Konstruktivismus der späteren Arbeiten in den frühen Subjekterzählungen 
angelegt ist. Confession of a Chameleon bildet einen Angelpunkt zwischen Früh
und Hauptwerk. 

111. 

Confessions of a Chameleon, der erste von mehreren Teilen des Video-Tagebuchs 
The Electronic Diary, gibt vor, ein wirkliches Geschehen und eine authentische 
Figur abzubilden und liefert uns gleichzeitig Hinweise auf die Fiktionalität der 
filmischen Erzählung. In einem zehnminütigen Monolog vor der Kamera breitet 
Lynn Hershman ihr Leben vor uns aus. Sie erzählt u.a. davon, daß sie als Kind 
mißbraucht wurde, daß sie schon mit achtJahrenins College kam und ihre Aus
bildung als Zwölfjährige beendete, daß sie mit 15 heiratete, daß ihr Mann eines 
Tages die Zeitung holen ging und nie zurückkehrte, daß sie während der Schwan
gerschaft erkrankte und mehrere Jahre unter einem Sauerstoffzelt im Kranken
haus verbrachte, daß sie sich und ihre Tochter durch die Arbeit als Prostituierte 
ernährte, daß Grenzerfahrungen sie zur Kunst brachten. Für sich gesehen mag 
jedes dieser Erlebnisse glaubhaft sein, doch die schiere Anhäufung ungewöhnli
cher Lebensumstände läßt Hershmans Lebensbericht phantastisch klingen. Miß
trauen erweckt auch die Formelhaftigkeit der Erzählung. Hershmans Gesten 
wirken teilweise maskenhaft, ihr eigenartiges Grimassieren ist nicht einzuschät-
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c.onfe~sion~ of a Chameleon, 1986, 
Vt?eofllm.sn.lls, Besitz der Künstlerin. 
Pnnt Chnstma Göstl. 
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zen. Ist ihr das eigene Sprechen vor der Kamera peinlich oder macht sie sich über 
uns lustig? Ebensowenig zu beantworten ist die Frage, wozu Confessions of a 
Chameleon den Topos der Oral History zitiert, jener gegen die hegemoniale Ge
schichtsschreibung gerichteten Sammlung und Erforschung der Geschichte(n) 
der kleinen Leute, die in den 70er Jahren Verbreitung fand. Die Art und Weise in 
der Hershman in die Kamera hinein spricht, manchmal sogar auf imaginäre Fra
gen aus dem Off zu antworten scheint, entspricht der Interviewsituation, wie sie 
uns aus unzähligen Dokumenten der Oral History bekannt ist. Stellt sich der 
Film in diese Traditionslinie, um an dem Pathos einer durch die dominanten Dis
kurse unterdrückten Wahrheit teilzuhaben? Oder zitiert Hershman bloß den do
kumentarischen Stil und führt uns damit die Formelhaftigkeit des Erfahrungsbe
richts vor Augen? Der Umstand, daß der Film stark geschnitten ist und diese 
Schnitte eher betont als kaschiert werden, daß sich überdies einzelne Passagen 
wiederholen und daß das Bild durch computergesteuerte Eingriffe verfremdet, 
verzerrt, verdoppelt und vervielfältigt wird, stellt jedenfalls die Künstlichkeit des 
Ganzen heraus. 

Dennoch bleibt die Spannung zwischen Dokument und Fiktion erhalten. Die 
Tatsache, daß sich der Film als Konstrukt ausweist, schwächt weder seinen Wahr
heitsanspruch noch dessen Impetus. Daß wir das Anliegen des Filmes nicht als 
rein dekonstruktiv abtun, liegt nicht einfach daran, daß Hershman beteuert, die 
Wahrheit zu sagen. Entscheidend sind vielmehr die Intimität der Situation und die 
Atmosphäre der Unmittelbarkeit, die durch eine Vielfalt filmischer Mittel erzeugt 
werden und die uns dazu verführen, den Aussagen glauben zu wollen. Die Kame
raführung verzichtet auf jegliche Schwenks und zeigt starr immer den gleichen 
Bildausschnitt, was zusammen mit dem Umstand, daß Hershman sich in einem 
Innenraum befindet, die Aufnahmen als selbstgemachte charakterisiert und der 
Privatsphäre zuordnet.9 Die direkte Rede in die Kamera und der Fokus auf Ober
körper bzw. Gesicht der Sprechenden binden uns ins filmische Geschehen ein. 
Hershman adressiert uns, als befänden wir uns persönlich im Gespräch mit ihr. 
Ihr Reden wird Teil unserer Erfahrung, und da wir in der Regel unsere Erfahrung 
als real begreifen, liegt es nahe, auch die Erfahrungen, von denen Hershman be
richtet, so zu verstehen. Zumal Hershman auf derart naive Weise von schreckli
chen Dingen erzählt, daß wir ihr zumindest abnehmen, daß sie selbst von der 
Wirklichkeit ihrer Erzählung überzeugt ist. Beispielhaft dafür ist der abschließen
de Satz des Filmes, wo sie über ihren verschwundenen Mann berichtet: "I guess he 
didn't believe me, which I don't und erstand, because I always tell the truth." Wir 
wissen, daß es sich hier um bekannte Topoi und Konventionen des authentischen 
Sprechens handelt, wir erkennen sogar in der Naivität der Aussagen den Allge
meinplatz wieder. Doch wir können nicht umhin, sie wider besseres Wissen für 
bare Münze zu nehmen, weil wir genau dieselben kulturell gegebenen Formeln 
benutzen, um unsere eigenen Erfahrungen auszudrücken. Mit anderen Worten: 
Erfahrung ist ein diskursives Ereignis.1° Confessions of a Chameleon legt den dis
kursiven Charakter von Erfahrung offen, so daß der Film seine Aussage übermit
teln kann, ohne deren Kontingenz zu verschweigen. 
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So wie es unsinnig wäre, weiterhin zwisch d d k . 
ven Aspekten des Films unterscheiden z e7I en o ~mentanschen und fikti-
echte Lynn Hershman irgend wo d Y wo en, .so. ware es auch verfehlt, eine 
chen, die so konstruiert erscheinta~i:r~~. s g~ra?e m~tner dRepräsentation zu su-
des !agebu~hs sowohl spiele als a~ch im ~7:~1~~~:~rL ~t, a~ siie dief Hauptfigur 
am m real hfe, the central character of th e e~ set. " per orm as, and 
curred during the year in which th ese sedgm,~~ts .whtch, in fact, actually oc-
d .1 . . . ey were ma e. Sie behaupt t . h d ß 

er Ft m dieJemge darstellt die sie in w· kl" hk . . d e mc t nur, a 
was sie darstellt Damit ist die parad ~ ~c h elt Ist, son ern auch, daß sie ist, 

Subjekt des ~us;agens auf den Punkt ~:~ra~~~~ rl:~~~~tn ~~b~~tAder Audssag~ und 
betrachten, m der das Electr · D. d. . Sie ' Ie rt un Weise zu 
und seiner Darstellung besc~::~b/6-z~e:~hsel-::'t~kun? zwis~hen dem Selbst 
sehen der Hauptfigur des Films u~ ~ zun.ac st dte Gletchsetzung zwi
Person und filmische Figur sind au hddder. Khu~dstler:n aufgehoben werden. Denn 

.. . c amc t1 enttsch wo d. Ik · · ·· d 
prasentatwn das suggeriert Dt"e f"l . h F. ' te omz1tat er Re-. · 1 m1sc e 1gur Lynn He h · · b. .. 
Zeichen, das für die Person Lyn H h h . rs man Ist em ar ltrares 
auch eine Schaus ielerin als L n ers man st~ t. ~lt anderen Worten, es könnte 
durch die filmiscKe Aussage v:~~J:::~~~n 1; Ft.ln: e~he~en, ohne daß da
"spiele die H~uptf~gur"' nur konsequent.ur e. omtt 1St ers mans Angabe, sie 

de ~er~~::~e:;~k~t ~ftb~:~ l!I::~::::Ia~Fu:~"d Pa~;fxie verdeutlichen. Bei-
Aussage und dem Sub 'ekt d A er : erenz von Sub;ekt der 
die Rolle einer . . 'J • es ~ssag~ns. In Roberta Breztmore nimmt Hershman 
werden kann R~t~~enf~~gur e;n, di~ als Persiflage von Weiblichkeit aufgefaßt 
Maskerade v~r; ihre Paer~o:~:~z ~fr~ ~z; e~empl~isch: Weise Weiblichkeit als 
als Dissens, sondern als Mangel gewerje~ ~ v~n er (~trtu~llen) Umwelt nicht 
von Frau selbst dann auf einzeln K .. . e:.s . man zeigt hier u.a., daß das Bild 

~f~~~~!?r"~atafc~ken idealisie:ter 
0

~e~bf;:~k~:;r:~::~;~e~h:: 7::e'!:rK~:: 
subjekt in diese Prob~~:~~fiu:; ~;;.s~m.an ih;;. Se~stdarstellu~g als Künstler-

~~~~~:~~~i~~ße Kunstfigur zwar z~:ä~h~t;ell;:; ve~k;;~;::t,~~~~:::~~:?~ ~~ 
phantasmatisch a~z::;~~!; ~~~'f:~j:~:~ da~ damit asso~ie.rte Bild von Frau) 
beit von der Hauptfigur Roberta auf L n:s ussagens ~e t tm. V~.rlauf der Ar
spricht. Es fällt mit dem Subjekt d A y Hershman uber, dte uber Roberta 

~i::~~e~~'t,~:~~.ns of a Chamele;~di~~~~~ ~~~j:k'::e~li~i~h1:n~~~::~g'"z:: 
sin~i~ H~upt~igur von Confessi?n~ of a C:hameleon fungiert als Bild von Frau. Es 

er ma e stereotyper Weibhchkett, die sie zum Bild h . . 
~aslslt.dveernGReesdtuskder Betroffentheit: der Unmittelbarkeit, der I~~~rl~;hke;~ t~;:r; 

e, urzum der psych h D · · · · ' 
sehen Kultur dem ·br h Chtsc ;n Isposttwn, dte seitens der abendländi-
der Hauptfigur wir~e~ul~U:~ harda ter. zugesc.hriebe? wird. Die Bildfunktion 
b f . urc en eigenartigen Emsehub der ein . N 

en Igur des Ftlms unterstützt: Hershman erzählt gerade von l'h A b ~IgelnP e
r er r ett a s ro-
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stituierte, da taucht in einem Moment der Stille Roberta Breitmore auf, die sich 
vor einem Spiegel schminkt. Das filmische Bild wird zum Filmstill eingefroren 
und von der Seite schiebt sich ein Still von Lynn Hershman darüber, bis die beiden 
Bilder nebeneinander stehen. Nun setzen Ton und Bewegung aufHershmans Sei
te wieder ein. Die Assoziation von Roberta und Hershman wird filmimmanent 
nicht erklärt. Nur wer die andere Arbeit kennt, weiß, daß es sich um ein Selbstzi
tat handelt. Doch auch ohne das Wissen darum, daß Hershman hier mit einer 
Kunstfigur gleichgesetzt wird, betont diese Sequenz das Bildhafte der Frauenfi
guren. Der Umstand, daß die beiden Stills von keinem Ton begleitet werden, also 
auch auf dieser Ebene das Transitive des Filmischen dem Bildcharakter weicht, 
verstärkt dies noch. 

Der Ton von Confessions of a Chameleon ist bemerkenswert. Im Unterschied 
zu Roberta hat die Hauptfigur nämlich eine Stimme.12 Und diese Stimme wird, im 
Gegensatz zum Bild, kaum durch den filmischen Schnitt unterbrochen. Sie kann 
sich entfalten, Raum einnehmen und in Konkurrenz zum Schnitt treten. Ebenso 
wie dieser trägt sie zur Kohärenz des Filmes bei. Während der Schnitt durch die 
Rhythmisierung der Bilder formale Kohärenz schafft, wird die Stimme als forma
les und narratives Element sowohl verbindend wie auch zerlegend eingesetzt. Die 
Stimme befindet sich auf verschiedenenAussageebenen gleichzeitig. Als inkorpo
rierte Stimme der Hauptfigur trägt sie dazu bei, das psychische Moment der ob
sessiven Rede in den Körper einzutragen und Hershman damit zu objektifizieren. 
Sie begleitet die filmischen Bilder aber ebenso als voice-over- eine Form der Er
zählung, die filmhistorisch mit der Autorität des Subjekts in Zusammenhang ge
bracht wird.13 Die Stimme, die den stereotypen Gehalt weiblicher Lebenserfah
rung transportiert und das Bild von Frau kontrolliert, verleiht demselben Bild 
von Frau die Fähigkeit, als I eh, d.h. als Subjekt der Aussage aufzutreten. Dabei 
wird das Bild von Frau nicht etwa in ein Subjekt der Aussage transformiert, son
dern bleibt als dessen Grundlage erkennbar. Darüber hinaus kommt die Stimme 
auch auf der syntaktischen Ebene des Films zum Tragen, auf der vor allem der 
Schnitt dazu eingesetzt wird, die einzelnen Elemente zu einer Gesamtgestalt zu
sammenzuschließen. Der Schnitt vermittelt einen deutlichen Formwillen, doch 
seine Struktur durchdringt Bilder und Monolog nicht vollständig. Das Subjekt 
des Aussagens setzt sich zu den Voraussetzungen seines Diskurses in Verhältnis, 
ohne sie zu beherrschen. 

Wie die Filmtheoretikerin Kaja Silverman bemerkte, ist das Bild einer im Film 
dargestellten Filmemacherin (oder eines im Film dargestellten Filmemachers) kei
ne ontologische Verlängerung der materiellen Wirklichkeit, welche es nachahmt. 
Im Gegenteil: "Indeed, so far from being a mere reflection of the author 'outside' 
the text, it [ the cinematic image of the filmmaker J could reasonably be said to con
stitute him or her as such, in much the same way that the mirror reflection (retro
actively) installs identity in the same child." 14 

Erst im Rückgriff auf die Repräsentation der Autorin als Autorin kann von ei
nem Autorinnensubjekt gesprochen werden, oder anders, die Subjekte sind von 
ihren Subjektbehauptungen genauso abhängig wie von der Anerkennung durch 
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den Diskurs. Lynn Hershman geht in C 'fi . .!' 
Schritt weiter. Das Subjekt das f d ~n e~{ons o; a Chameleon noch einen 

~~r: ~:';'~~~:t~::~::c~i:~~ i~le~~:ine:U;ep~~:e:~tJ:~~~:·;~t,~r;;;:,es~~: 
stitution innerhalb patri~rchale; D~ tngungen u?d Bedi~gtheit der Subjektkon
keit eines Subjekts zu repräsentiereins ur.sße gememsam mlt der Handlungsfähig-

wel . 
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