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Selbstbekenntnisse. , o
Uber Lynn Hershmans mediale Subjekikonstitutionen

L

»1 never use a script, because my life is the script™ behauptet die Meilenqu}llstlixxf
Lynn Hershman in threm Film First Person ‘Pluml (1996) und e?kla{t amit }i re 1;
beiten zu Geschichten, die das Leben schreibt. Leb§n, - da}s heifdt fiir Hefs man ; -
lerdings auch, das Vorgefundene stindigumzuarbeiten, Dinge herauszufﬂterrilo er
neu zusammenzusetzen. So erzihlt sie im gleichen Film: ,,A fr}end pf mine tells me
that life is the ultimate editing process®. Die Ambiva_lenz, dle"smh hier auftus, 1;t fur
das gesamte (Fuvre der Kiinstlerin bezeichnend. Seit den frithen 70er ]ahren' ear-
beitet Hershman in ihren ortsspezifischen Insta.ﬂanc?nen vtmd, Performances, in in-
teraktiven, computergestiitzten Arbeiten und in foleof1lmen die G1Teflzenbzw1—
schen Leben und Kunst. Thre Werke schwankeg zwischen Authentlzlt'atsg? arlen
und der Darstellung von Kontingenz. Eine der' Figuren, anhanq derer déc Kunst ;—I
rin diesen Zwiespalt auszuloten sucht, ist das eigene Selbst. In ciner groflen Anza
von Werken taucht Lynn Hershman als Erzéi}.ﬂen.n, Nebenfigur oder in Form v%n
Selbstzitaten auf; im Videotagebuch Electronic Dmryu(l 985-) dgkumenner.t }slm i E
eigenes Leben, Hershmans Selbstdarsteﬂung' beschrgnkt su?h mdes'sil.l nicht zu
kiinstlerische Reprasentationen sondern erg.rmft auchiihre , Biographie®: s0 }tlmtlble
Kiinstlerin z.B. als Kommentatorin ihres eigenen Werkes auf, schreﬂo; sic }sleD st
unter Pseudonym Kritiken, schliefilich werden sowohl Lebeqsdat;n a hs aélc I ai—
tlerungen einzelner Arbeiten umgedndert. Wie es im Electronic Dmryﬂ eifle: L al-
ways told the truth for the person th 1 was, but the person keﬂpt uctuating.
Doch selbst diese Aussage ist Teil eines Kunst.werks, ist cine Représentation.
Uber Lynn Hershmans frithe Reprisentationen des Selbst. habe ich 2999 leme
groflere Arbeit verfaflc!, aus der hier die Analyse von Confessions of 5;1 C Iz/{tme eon
(1986) vorgestellt werden soll. Auf d.ie zugrupdehegﬁcnd'en theoretxs{cg d§n K?nzelp~
te kann ich nur knapp eingehen. Meine Arbeit vertritt die These, dafl die K iinstle
rin sich als Subjekt darzustellen sucht, wobel' sie sowohl As.pvf.:kte nf)rmanveé
Weiblichkeit, als auch den Topos klassischer Kiinstlersubjektivitit al.lfmmmt und
zueinander in Bezug stellt. Lynn Hershmans Frithwerk entsteht in einer Zeit un
in einer Gesellschaft in dér Frauen weitgehend aus Sub)ektpomtlor}en'at;s'ige.—
schlossen sind. Es war der zweiten Frauenbewegung zwar gel‘ungen, die viel ; ti-
ge Diskriminierung von Frauen in allen chcnsbermc_hen sichtbar. zu mac ;n,
aber nicht, diese aufzuheben. Anfang der 70er Jahre sind Kiinstlerinnen ll{n en
Museen, in Ausstellungen, am Kunstmarl?t unql in kunsthistorischen bzw. kunst-
itischen Texten nach wie vor unterreprisentiert.
krlvt;/i:nn die gesellschaftlichen Bedingungen es nicht zulassen, daﬁbf‘?rﬁugnhqu:
jektpositionen einnehmen, bereitet die Darstellung einer Frau als Subjekt Schwie
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rigkeiten. Die Mechanik der gesellschaftlich reproduzierten Geschlechterasym-
metrie erfafltjedoch nicht nur die gesellschaftlich verbindlichen Codes der Repri-
sentation, sondern wirkt sich auf die Bedeutungsproduktion selbst aus. Der Film-
theoretikerin Teresa de Lauretis zufolge, ergreift sie sogar die Syntax der Narra-
tion.? Subjekeerzahlungen beruhen, so de Lauretis, auf einer Topologie, bei der
das Bild von Frau (cin symbolisches Konstrukt, das weiblich konnotiert ist) als
Folie dient, vor der sich die Handlung aufspannen kann. Daher sind Subjektposi-
tionen nicht einfach umzudrehen:

»The representation of woman as image [...] is so pervasive in our culture that it
necessarily constitutes a starting point for any understanding of sexual difference
and its ideological effects in the construction of social subjects, its presence in all
forms of subjectivity.*3

Nun sind Lynn Hershmans Selbstdarstellungen keine naiven Entwiirfe ciner
weiblichen Subjektivitit jenseits der Geschlechterdifferenz. Sie postulieren Sub-
jektivitdc nicht einfach, sondern stellen sic erst in einem Prozef$ der Subjektivie-
rung her, der den gesellschaftlichen Status quo phantasmatisch durchzuarbeiten
sucht. In meiner Arbeit hatte ich diesen ProzeR der Subjektivierung mit Hilfe ei-
nes Modells der Phantasic analysiert, welches einen Handlungsraum aufspannt,
der kein Subjekt voraussetzt, aber auf cine Subjektkonstitution zielt.* Subjektivi-
tit erscheint in diesem Szenario als Effekt ciner Darstellungsleistung. Die mit dem
klassischen Kiinstlersubjekt assoziierte Fihigkeit, etwas darzustellen, wird damit
vom Subjekt losgekoppelt: Um sich (als Subjekt) darzustellen ist es nicht notwen-
dig, ein Subjekt zu sein, aber es ist moglich, eines zu werden.’

{1

»So with a borrowed camera, a used tape, I sat down and began to talk. And as the
New World was beginning its disorder, I began to reconstruct myself by talking in-
t0 a camera.” (Lynn Hershman im Video First Person Plural. The E lectronic Dia-
ries of Lynn Hershman, 1995)

Wer von der Macht der Medien spricht, bezieht sich im allgemeinen auf die gesell-
schaftliche Rolle der Massenmedien, also auf institutionelle Macht. Bei Lynn
Hershman sind Medien allerdings zunichst wortlich zu verstehen, als technische
Apparate wie z.B. die Super8-Kamera, der Videorecorder oder der Computer.
Der Zugriff auf diese ist fiir die Kiinstlerin per se ermichtigend. In der Werkgene-
se wird zunehmend deutlich, daf Hershman das Verhiltnis zwischen Mensch und
Maschine als unmittelbares begreift: Sie meint, dafl mediale Herrschaftspraktiken
tiber die Apparate direke auf die Korper und die Identitit von Individuen wirken.6
Gleichzeitig beharrt sie auf dem emanzipatorischen Potential der Medien, die es
ihrer Ansicht nach Individuen ermdglichen, ebenfalls direkt auf die Konstruktion
des eigenen Kérpers und der eigenen Identitit cinzuwirken.” Daher ist fiir sie die
Frage nach der Kontrolle der Apparate entscheidend, — wer iibt sie aus und wem
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dient sie? Immer wieder zeigt Hershman weibliche Figuren, die versuchen, sich
selbst gegeniiber — oder mit Hilfe von — medialen Apparaten zu positionieren, sei
es die Wissenschaftlerin Emmy Coer im Spielfilm Conceiving Ada (1997), die
Programmiererin Valerie in Virtual Love (1993), die 13jihrige 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 Moglichkeit, spezifische Medien zu kontrollieren, sondern ebenso auf der Fa-
higkeit, sich mit den Mitteln des jeweiligen Mediums als Subjekt zu reprisentie-
ren. In der Terminologie Emile Benvenistes ausgedriickt: Ein Kiinstlersubjeke
braucht nicht nur ein Subjekt des Aussagens, sondern auch ein Subjekt der Aussa-
ge.® Nach Benveniste entsteht ein Subjekt zugleich mit der Bedeutung, welche die
Subjektbehauptung im Diskurs erlangt. Der Diskurs ist den Subjekten dabei nicht
vorgeordnet, sondern erhilt 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 Moment wahr, in dem das
Subjekt der Aussage mit einem Subjekt des Aussagensidentifiziert wird. Benveni-
stes Subjekt der Aussage ist eine diskursive Markierung durch die das Subjekt des
Aussagens linguistische (bzw. semiotische) Identitit erlangt.

Im (Euvre von Lynn Hershman treten Subjekterzihlungen nicht erst mit der
Hinwendung zu den neuen Medien auf; sie manifestieren sich schon in.den frii-
hen, kunsthistorisch kaum bearbeiteten Werken. Ich bin davon iiberzeugt, daff
der Konstruktivismus der spiteren Arbeiten in den frithen Subjekterzihlungen
angelegt ist. Confession of a Chameleon bildet einen Angelpunkt zwischen Frith-
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 Fiktionalitit der
filmischen Erzihlung. In einem zehnminiitigen Monolog vor der Kamera breitet
Lynn Hershman ihr Leben vor uns aus. Sie erzihlt u.a. davon, dafi sie als Kind
miflbraucht wurde, dafl sie schon mit acht Jahren ins College kam und ihre Aus-
bildung als Zwolfjahrige beendete, daf§ sie mit 15 heiratete, daf} ihr Mann eines
Tages die Zeitung holen ging und nie zurlickkehrte, dafl sie wihrend der Schwan-
gerschaft erkrankte und mehrere Jahre unter einem Sauverstoffzele im Kranken-
haus verbrachte, dafd sie sich und ihre Tochter durch die Arbeit als Prostituierte
ernihrte, dafl Grenzerfabhrungen sie zur Kunst brachten. Fiir sich gesehen mag
jedes dieser Erlebnisse glaubhaft sein, doch die schiere Anhdufung ungewohnli-
cher Lebensumstinde 148t Hershmans Lebensbericht phantastisch klingen. Mif-
trauen erweckt auch die Formelhaftigkeit der Erzihlung. Hershmans Gesten
wirken teilweise maskenhaft, ihr eigenartiges Grimassieren ist nicht einzuschit-
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Confessions of 3 Chameleon, 1986

Videofilmstills, Besity der Kiinstlerin,

Print Christina Géstl,
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zen. Ist ihr das eigene Sprechen vor der Kamera peinlich oder mach sie sich tiber
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 imaginire Fra-
gen aus dem Off zu antworten scheint, entspricht der Interviewsituation, wie sie
uns aus unzihligen Dokumenten der Oral History bekannt ist. Stellt sich der
Film in diese Traditionslinie, um an dem Pathos einer durch die dominanaten Dis-
kurse unterdriickten Wahrheit teilzuhaben? Oder zitiert Hershman bloff den do-
kumentarischen Stil und fithrt uns damit die Formelhaftigkeit des Erfahrungsbe-
richts vor Augen? Der Umstand, dafl der Film stark geschnitten ist und diese
Schnitte eher betont als kaschiert werden, dafl sich tiberdies einzelne Passagen
wiederholen und dafl das Bild durch computergesteuerte Eingriffe verfremdet,
verzerrt, verdoppelt und vervielfiltigt wird, stellt jedenfalls die Kiinstlichkeit des
Ganzen heraus. )

Dennoch bleibt die Spannung zwischen Dokument und Fiktion erhalten. Die
Tatsache, dafl sich der Film als Konstrukt ausweist, schwicht weder seinen Wahr-
heitsanspruch noch dessen Impetus. Dafl wir das Anliegen des Filmes nicht als
rein dekonstruktiv abtun, liegt nicht einfach daran, dafl Hershman beteuert, die
Wahrheit zu sagen. Entscheidend sind vielmehr die Intimitit der Situation und die
Atmosphire der Unmittelbarkeit, die durch eine Vielfalt filmischer Mittel erzeugt
werden und die uns dazu verfithren, den Aussagen glauben zu wollen. Die Kame-
rafithrung verzichtet auf jegliche Schwenks und zeigt starr immer den gleichen
Bildausschnitt, was zusammen mit dem Umstand, dafy Hershman sich in einem
Innenraum befindet, die Aufnahmen als selbstgemachte charakterisiert und der
Privatsphire zuordnet.” Die direkte Rede in die Kamera und der Fokus auf Ober-

kérper bzw. Gesicht der Sprechenden binden uns ins filmische Geschehen ein.
Hershman adressiert uns, als befanden wir uns personlich im Gesprach mit ihr.
Thr 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 erzihlt, daf8 wir ithr zumindest abnehmen, daf} sie selbst von der
Wirklichkeit ihrer Erzahlung tiberzeugt ist. Beispielhaft dafiir ist der abschliefen-
de Satz des Filmes, wo sie iiber ihren verschwundenen Mann berichtet: ;I guess he
didn’t believe me, which I don’t understand, because 1 always tell the truth.” Wir
wissen, daf} es sich hier um bekannte Topoi und Konventionen des authentischen
Sprechens handelt, wir erkennen sogar in der Naivitit der Aussagen den Allge-
meinplatz wieder. Doch wir kénnen nicht umhin, sie wider besseres Wissen fiir
bare Miinze zu nehmen, weil wir genau dieselben kulturell gegebenen Formeln
benutzen, um unsere eigenen Erfahrungen auszudriicken. Mit anderen Worten:
Erfahrung ist ein diskursives Ereignis.'® Confessions of a Chameleon legt den dis-
kursiven Charakter von Erfahrung offen, so daft der Film seine Aussage ibermit-
teln kann, ohne deren Kontingenz zu verschweigen.
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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 dariiber, bis die beiden
Bilder nebeneinander stehen. Nun setzen Ton und Bewegung auf Hershmans Sei-
te wieder ein. Die Assoziation von Roberta und Hershman wird filmimmanent
nicht erklirt. Nur wer die andere Arbeit kennt, weifl, dafl es sich um ein'Selbstzi-
tat handelt. Doch auch ohne das Wissen darum, dafl Hershman hier mit einer
Kunstfigur gleichgesetzt wird, betont diese Sequenz das Bildhafte der Frauenfi-
guren. Der Umstand, daf} die beiden Stills von keinem Ton begleitet werden, also
auch auf dieser Ebene das Transitive des Filmischen dem Bildcharakter weicht,
verstirkt dies noch. :

Der Ton von Confessions of a Chameleon ist bemerkenswert. Im Unterschied

zu Roberta hat die Hauptfigur nimlich eine Stimme."> Und dicse 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 trigt sie zur Kohirenz des Filmes bei. Wihrend der Schnitt durch die
Rhythmisierung der Bilder formale Kohirenz schafft, wird die'Stimmeals forma-
les und narratives Element sowohl verbindend wie auch zerlegend eingesetzt. Die
Stimme befindet sich auf verschiedenen Aussageebenen gleichzeitig. Als inkorpo-
rierte Stimme der Hauptfigur trigt sie dazu bei, das psychische Moment der ob-
sessiven Rede in den Kérper einzutragen und Hershman damit zu objektifizieren.
Sie begleitet die filmischen Bilder aber ebenso als voice-over - eine Form der Er-
zihlung, die filmhistorisch mit der Autoritit des Subjekts in Zusammenhang ge-
bracht wird."* Die Stimme, die den stereotypen Gehalt weiblicher Lebenserfah-
rung transportiert und das Bild von Frau kontrolliert, verleiht demselben Bild
von Fran die Fihigkeit, als Ich, d.h. als Subjekt der Aussage aufzutreten: Dabei
wird das Bild von Frau nicht etwa in ein Subjekr der Aussage transformiert, son-
dern bleibt als dessen Grundlage erkennbar. Dariiber 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 Gesamtigestalt zu-
sammenzuschliefen. Der Schnitt vermittelt einen deutlichen Formwillen, doch
seine Struktur durchdringt Bilder und Monolog nicht vollstindig. Das Subjekt
des Aussagens setzt sich zu den Voraussetzungen seines Diskurses in Verhilenis,
ohne sie zu beherrschen.

Wie die Filmtheoretikerin Kaja Silverman bemerkete, ist das Bild einer im Film
dargestellten Filmemacherin (oder eines im Film dargestellten Filmemachers) kei-
ne ontologische Verlingerung 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] 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.“!*

Erst im Riickgriff auf die Reprisentation der Autorin als Autorin kann von ei-
nem Autorinnensubjekt gesprochen werden, oder anders, die Subjekte sind von
ihren Subjektbehauptungen genauso abhingig wie von der Anerkennung durch
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