Birgit Kiufer
Es war einmal die Fotografie, die Puppe und die Verwirrung der Ge-

schlechter — Cindy Shermans ,,Fitcher’s Bird”“

»Now this is a story for those who are not
sqeamish, for it is about a wicked wizard

who liked to cur people up <!

Cindy Sherman, die seit ihrer Serie der Sexpictures im Jahr 1992 auf den Einsatz
des natiirlichen Korpers im Bild ginzlich verzichtet, setzt auch mit ihrem Buch-
projekt aus dem gleichen Jahr Fitcher’s Bird auf kiinstliche Menschen. Sie illu-
striert das Grimmsche Mirchen auf die ihr ganz eigene Art.

Bislang fand dieses Buch in der Rezeption nur wenig Beachtung. Allein Elisa-
beth Bronfen widmet sich diesem Thema. Sie erliutert zwar die selbstreflexive
Struktur dieser Arbeit sowie die Inszenierung der Umkehrung von Machtstruk-
turen?, doch dariiber hinaus lifit sich diese Arbeit Shermans auf vielfiltigen Ebe-
nen zum einen als Allegorie auf das darstellende Medium Fotografie lesen, zum
anderen stehen die Exponierung der strukturellen Gleichheit von Kunstmensch
und Fotografie im Vordergrund, der die Inversion der Blickstrukturen immanent
ist und von derem Strudel der Betrachter schliefilich selbst absorbiert wird: Mit
dem Aufschlagen des Buches setzt dieser seine sichere Position aufs Spiel; er wird
zur oszillierenden Gestalt zwischen Subjekt und Objekt, natiirlichem und kiinst-
lichem Geschopf. Der einfiihrende Satz ins Marchenreich entpuppt sich als gegen
den Rezipienten gerichtetes Programm.

Frzihlt wird die Geschichte von Fitcher, dem Zauberer; seine Macht besteht in
der Bertihrung. Als Bettler verkleidet, empfingt er Brot von jungen Midchen, be-
rithren sich ihre Hinde, so miissen sie bedingungslos folgen. In einem Korb ver-
schleppt er seine Opfer. Er bringt sie in sein Haus, das angefillt ist mit seltsamen
Bestien und Végeln. Bevor das Midchen seine Braut werden kann, mufl dieses ei-
ne Probe bestehen: Wihrend seiner Abwesenheit, darf das Midchen das Haus er-
kunden, dafiir erhilt sie den Schliisselbund, doch das Zimmer, auf das der kleinste
Schliissel paflt, darf sie nicht betreten. Zugleich soll sie ein Fi bei sich tragen. Von
der Neugier getrieben betritt sie schliefflich doch den verbotenen Raum. Sie er-
blickt einen Kessel gefiille mit Blut und zerstlickelten K&rpern. Vor Schreck lifit
sie das Eiin den Kessel fallen. Die Blutspuren auf dem Ei lassen sich nicht entfer-
nen und werden fiir Fitcher zum Indiz fiir das Vergehen des Miadchens, das somit

selbst im Kessel endet. Das gleiche wiederholt sich mit ihrer Schwester. Bis Fit-
cher die dritte und listigste Schwester entfithrt. Auch diese betritt den Kessel-
raum, zuvor bettet sie das Ei in einen Schrein mit Ginsefedern. Sie ordnet die
Korperfragmente aus dem Kessel, setzt sie zusammen und lifit das Leben erneut
entstehen. Dem Zauberer prisentiert sie das unversehrte Ei, dieser macht sie zu
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Analog zur Fiktion der Erzihlung erscheinen auf den Fotografien artifizielle
Geschopfe. Doch Sherman belifit es nicht bei einer beruhigenden Kiinstlichkeit:
Die Figuren werden mit der Fotografie zur Chimire zwischen Artefakt und ,na-
tirlichem® Wesen. Die erste Fotografie zeigt den Zauberer. Die groflen Poren der
Haut, die Falten, die verfaulten Zahne, die feuchten Lippen und das viele Haar
suggerieren Natiirlichkeit, gleichzeitig wird mit dieser Ubertreibung die Kiinst-
lichkeit deutlich. Die grotesken Inszenierungen prononcieren das Match zwi-
schen den Realititen. In ihrer komplexen Strategie geht Sherman noch weiter, sie
entwirft die Fiktion der Fiktion der Fiktion — die sich aus dem Zusammenspiel
von Text und Bild ergibt, gleichzeitig jedoch wird diese virtuelle Welt im fotogra-
fischen Akt in die ,Realitit® zuriickgefihrt.

Roland Barthes folgend, ist das Vexieren zwischen ,Leben® und , Tod® dem
Medium Fotografie inhirent: Mit dem Druck auf den Ausléser wird aus der Real-
zeit und dem Realraum ein Ausschnitt herausgelost und im fotografischen Bild
festgesetzt, der Referent wird ,mortifiziert”. Dieser Moment ist im nichsten Au-
genblick bereits Vergangenheit: Mit der Betrachtung eines fotografischen Portrits
blickt man in den eigenen Tod.® Im Akt der Rezeption kommt es gleichzeitig zur
Animation der Fotografie, die Barthes im Begriff des Punktum zu fassen sucht.
Mit der Fotografie verkniipft sich ein paradoxes Zeit- und Raumverhiltnis: Das
sEsistso gewesen®, korrespondiert mit dem ,,Hier und jetzt“, dem Zeitpunkt der
Betrachtung. Mit der Vergegenwirtigung der Vergangenheit im Akt der Rezep-
tion vollzieht sich die , Verlebendigung®.” Die Fotografie — das ,,Jebendige Bild
von etwas Totem“® — ist das kongeniale Medium zur ,,Animation® der kiinstlichen
und leblosen Figur. Im Zusammenspiel von Puppe und Fotografie forciert Cindy
Sherman das Spiel zwischen , Leben” und , Tod“, zwischen Kunst und ,,Natur®.
Durch den Einsatz hyperrealer Kunstmenschen und fotografischer Mittel - wird
das Artefakt zu unserem Gegeniiber. Damit nicht genug 1ifit Sherman Rezipient
und Puppe die Plitze tauschen sowie den Betrachter die fotografische Bithne ,,be-
treten®.

Barthes bezeichnet die Referenz’ — Rosalind Krauss und darauf fuflend Phillip-
pe Dubois, benennen den Index!? - als das Spezifische der Fotografie. Die Foto-
grafie ist die chemische und optische Spur des Referenten. Sie funktioniert indexi-
kalisch, vermittelt iber das Licht entsteht die Bertthrung: Der Referent schreibt
sich ein in das fotografische Bild, umgekehrt weist die Fotografie auf den Referen-
ten zurlick. Im Gegensatz zur Malerei verleiht der Index dem Medium Fotografie
seine Glaubhaftigkeit. Die Puppe, unser Doppelginger, funktioniert zwar mime-
tisch, dennoch ist sie auch eine ,,Spur®, ein ;, Abdruck® des Menschen und verfiigt
demnach tber ,indexikalisches Potential“."* Mit der Fotografie der Puppe dop-
pelt sich dieses Prinzip, das Tableau vivant zwischen Realitit und Fiktion ent-
steht. :

Dabei wird auch die Mirchenerzahlung zum , Index”, zur ,Lebensspur® der
chimérischen Protagonisten. Dariiber hinaus lassen sich einzelne ikonographi-
sche Elemente innerhalb der Narration ebenfalls ,indexikalisch® lesen: Das Fi als
Uberwachungsorgan des Gehorsams, wird zum ,Liigendetektor® oder auch zur
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touches the maiden’s hand, and she was then ir_l his p‘?wer and had to get ﬁnto" f)he
basket and be carried off.“? Erst im ,,fotografxerten. Zustand“kann Fl_tc ér iber
sein Objekt der Begierde verfugen. D:l%r ,,Ff’otohglraflsche Akt selbst ist Gegen-
ischen Bildes sowie der Erzahlung. . .
stag?eiflzi?iteoéifcllen zum Leitmotiv fir Sherman, auf Yielgp Fo'tograﬁen lirschel;F
nen sie als Protagonisten oder als Zitat im Bild, auch dies laﬁF sich alsd Re urfs au
das Medium Fotografie verstehen: Mit der I?Oto.graﬁ‘e schreibt §1c.h dle X{;)r C(1)t0~
grafische Wirklichkeitin das fotografische Bild ein, die Fotografie ist 1eh er pi—
pelung von Realitdt, das Supplement, laut Kr_auss.14 In Shermans Bucfprols1 t
wird dieser Rekurs als LBild“ im ,Bild* im Bild deutlich: Die Fotog}‘)a ie — da}s
Supplement der Realitdt - prisentiert die Hand, den Stellvertreter der ucgl)pe,' 16_3
wiederum als Stellvertreter des Menschen fungiert. Die Hand verweist zudem Cim
mer auf das Gemachte, das kiinstlich Hergestellte ungi ist agch auf d}eser vor sr—
griindigen Ebene als Reflexion authhermans manipulative Arbeitsweise, der
i imulakrums zu verstenen.
Krler?t(lloerr1 g:;sgéshlung erliegt das Madchen der Beriithrung des Zaukzerersa.DeSr Be-
trachter ist zwar mit der Macht der Berithrung ausgestattet —er blittert 1eb .ellzen
des Buches— doch zugleich tritt er an die Stelle des von lecher begehrten Obje Es
Seellvertretend fiir die Hand Fitchers tangiert den Bezi‘plenten dessF:n Jfotografi-
scher Blick® und 14fft ihn vom Subjekt zum ,,Ob]§kt Werdefl. Die Kongruenz
von Blick und Hand ist ostentativ, als drohendgs Zeichen ragt sie von recth unten
aus dem ,,Off* ins Bild (Fotografie Nr. 1). Die Hand er?s zum Sc}}aliimer‘ zvc?—
schen fotografischem und Betrachter-Raum. Als Suture uberbrufbt Sleh ie
Schnitestelle und betont diese zugleich. Auch der Kopt c.les.Zauberers i §r;c rei-
tet das Bildformat und scheint in den Betrachterraum hineinzuragen, gleichzeitig
wird er vom Bildkader beschnitten und damit als Illusionsraum markiert. -
Im Riickgriff auf Theoreme Judith Butlers und Donna Haraways, b?‘zx.e Dt a-
tharina Sykora den Begriff der Performanz auf (.116 AndrO{denfotogra 1§(.1 irfnt
steht ein Instrumentarium zur Verfiigung, ,,dfxs die fotograﬁerten Andro}i enk or-
per nicht nur als Materie verstehen la8t, in dlt? best.xmmte Gescmec.htsc 1azra telre
cingeschrieben werden, sondern [sie sind] als {mggxrgf agentes in emgrg. (;{mp i:
xen medialen Spiel um mannlich und/ oder Welbl-u:h zu sehen. A}‘JC 1Ze un;
menschen in Shermans Arbeit werdﬁn Zlii glg‘.mlz{en Teilnehmern® im Zuge der
ibung zwischen Subjekt un jeke. . ‘
Rogieen ?Exsfce}rlzzl; d;gr Blick- und N][achtstrukturen wird durch f.i1e Unterarﬁsxc_ht
nochmals exponiert. Die Augen des Zauberers ste}.)en an der “hochsten St(;1 e im
Bild, der Betrachter scheint diesen Blick nicht erw'mdgm zZu kor{nen, sp_aftft essen
sicht er sich der Bartmasse gegeniiber und schaut in die bedrohlichen O fr%ur::lgen
der Nasenlocher. Im Hintergrund scheinen die Strukturen des Korbes auf, in e}rln
auch der Betrachter zu landen droht. Als hitte smh der Zauberer auf den Betrach-
ter zubewegt, steht er nun so nah, daf} er das thkf.eld des Betl_”achters spf:ngt.
Seine Form ist nicht zu fassen und wichst tiber alle Bx'ldkanten hma\is. Dlas ! ugde,
so Lacan, sei das Sehen, als dessen Ausgangspunkt sich (%as soulx;eran_g aubende
Subjekt versteht, es glaubt das Blickfeld beherrschen zu kénnen.'” In einem zwei-
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ten Modell kehrt Lacan die Verhiltnisse um: Der Betrachter wird zum Betrachte-
ten, er kann weder seinen Betrachter sehen noch kann er seine eigene Gestalt im
Bild erkennen. Sherman exemplifiziert diesen zweiten Fall; das Blickfeld ist aufler
Kontrolle geraten und der Rezipient selbst wird zum Erblickten. Wir konnen nur
existieren, wenn wir gesehen werden, wir posieren vor einer imaginiren , Kame-
ra“ und werden damit zum Objekt, soweit der Lacansche Begriff des Blickregi-
mes.'® Auch Roland Barthes erliutert diesen Prozefl: sobald —in diesem Fall eine
reelle Kamera auf ihn gerichtet ist — erstarrt er zur Pose: ,,Sobald ich nun das Ob-
jektiv auf mich gerichtet fihle, ist alles anders: ich nehme eine posierende Haltung
an, schaffe mir auf der Stelle einen anderen Korper, verwandle mich bereits im
voraus zum Bild. Diese Umformung ist eine aktive: ich spiire, daf} die Photogra-
phie meinen Korper erschafft oder ihn abttet, ganz nach ihrem Belieben.*?
Unter dem ,,Blickregime® des Zauberers werden auch wir zum Bild. Laut La-
can bestimmt sich die Art und Weise der Pose durch den ,,Bildschirm®: Schon seit
der Hohlenmalerei sehen wir durch Bilder und werden durch Bilder gespiegelt.
Die Gesamtheit diese Bilder formt den ,Bildschirm®. Dieser schiebt sich zwi-
schen uns und die Welt, er ist das kulturelle Bildrepertoire.?® Sherman nimmt mit
ithren Arbeiten seit jeher bezug auf dieses Phinomen und fithrt es zu einer radika-
len Schlufifolgerung: in den ,,Film stills“ korrespondierten die Verkleidungen mit
den von ihr eingenommenen Posen, in den ,,History Portriis® stattet sie sich zu-
dem mit kiinstlichen Korperteilen aus, seit den ~Sexpictures” stellt sie nur noch
kunstliche Korper zur Schau als Resultat des Blickregimes sowie der Kodierung
der Posen durch den ,Bildschirm®. Gleichzeitig dekonstruiert sie alle Normie-
rungen: Die Puppe als Pose in reinster Ausprigung, als ,Foto“ im Foto, ist nicht
nach dem Ideal der Kodes geformt, sondern enttiuscht schon auf dieser ersten
Ebene. Sherman wendet das Blatt mehrere Male: Mit der ,,Verlebendigung™ des
Artefakts wendet sie die Macht des Blickregimes ins Gegenteil, jetzt wird der
Zauberer — die Chimire aus Puppe und Mensch — selbst zum Statthalter des
Blicks, der sich nunmehr gegen das ,,minnliche” Betrachtersubjekt richtet. Wie
im Mirchen wird dieser mit seinen eigenen Mitteln geschlagen.

Die fiinfte Fotografie zeigt den Kessel, von dem es heifdt, dafl die zerstiickelten
Midchenleiber im Blut schwimmen. Im Hintergrund befindet sich ein Holzblock
mit einer Axt, Eisenkugeln an einer Eisenkette und eiserne Handschellen hingen
tiber dem Kessel, ein Totenkopf ist auf den roten Vorhang im Hintergrund appli-
ziert. Bronfen bezeichnet diesen Kessel als Kunstdisplay.?! Genauver kdnnte man
sagen, es handele sich wiederum um das ,fotografische Bild“, in das sich die Kor-
per eingeschrieben haben, fragmentiert und mortifiziert durch den fotografischen
Kader; der Kessel als ,,Foto im Foto. Die Axt, die Eisenkugeln und bezeichnen-
der Weise die Handschellen werden als fotografische Instrumente zitert. Der fo-
tografische Raum auflerhalb des Kessels ist das ,,Off“ der Fotografie in der Foto-
grafie, der Raum der fotografischen Prisentation, den — so die Erzihlung — das
Maidchen betritt und spiter selbst im Kessel landet. Am linken Bildrand fithrt ein
Wandsegment in den Raum hinein. Ein goldener Lichtstreifen fallt von der unte-
ren Bildkante in einer Diagonale auf den Kessel. Der Betrachter selbst steht an der
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#Lirschwelle”, der untere Kader wird abermals zum ,,Sprungbrett™ zwischen fo-
tografischem Illusionsraum und Betrachtersphire. Der Lichtstreifen als Index
weist auf den Voyeur zuriick, umgekehrt trifft der Lichtstrahl den Kessel; Licht
188t erst das fotografische Bild entstehen und Projektionen fithren zur , Frau als
Bild.“ Denn tatsichlich sind die Korperfragmente nicht zu sehen, sie entstehen
erst in der Rezeption und Phantasie des Betrachters; dieser wird zum imaginiren
Fotografen. Die grobe Hand des Zauberers (Fotografie Nr. 3) hilt den Schluassel-
bund dem Betrachter entgegen —im Zentrum der kleinsten Schliissel fiir den Kes-
selraum. Die Hand im Zeigegestus, als Index, als ,Foto® im Bild bietet den Schliis-
sel dar. Dieser erméoglicht den ,Einla” in den sonst abgeschlossenen fotografi-
schen Raum — der Schliissel wird zum ,,Ausloser®, bildet die Briicke zwischen
Realitdt und Fiktion. Im Mirchen wird der Raum als das ,, Verbotene Zimmer®
benannt: Beim ,,Eintritt® setzt der Betrachter den sicheren Status als Subjekt aufs
Spiel, er wird Teil der Inszenierung, der ,, Tod* 1m Kessel droht.

Der Erzihlung folgend setzt das listige Madchen die Korper erneut zusammen
— auf dieser inhaltlichen Ebene ist sie nun im Besitz der fotografischen Verleben-
digungsmacht. Doch die Fotografie zeigt weiterhin fragmentierte Geschopfe, das
Vexierbild bleibt bestehen (Fotografie Nr. 8) (Abb. 2). Wie geklonte Wesen liegen
sich die beiden Gesichter gegeniiber, in der Symmetrie der Korperteile erinnert
dieses Foto an Arbeiten Hans Bellmers. Die Verdopplungen der Kérper im Bild
kénnen bei thm sowie bei Sherman immer auch als Rekurs auf das Medium Foto-
grafie, auf die Verdopplung einer vorfotografischen Wirklichkeit gelesen werden.
Der fotografische Kader selbst trigt zur Zerteilung der Korper bei und wird als
selbstreflexives Moment im Bild zitiert.

Das obere Viertel des fotografischen Raumes ist von einem gelben, der untere
Bereich von einem blauen Licht erfiillt. Das Gelb schreibt sich ins Gesicht derun-
teren Puppe ein, ebenso wie das Blau in das obere Pendant. Das Licht — von Sher-
man mit Farbe sichtbar gemacht —ist die Voraussetzung des fotografischen Bildes.
Die Haut der Puppengesichter wird zur ,fotografischen Membran®. Die sich ge-
geniiberstehenden und gegenseitig ,fotografierenden™ Blicke der Puppenaugen
bilden das Analogon zur Betrachter-Bild Konstellation ~ der Betrachterblick ,,fo-
tografiert” und wird selbst zum ,Fotografierten.”

Im Hintergrund der siebten Fotografie (Abb. 3) erscheint eine diffuse Hand in
einem kleinen Spiegel, als Bild im Bild. Ist es die Hand der Puppe, die aus der Be-
trachersphire heraus sich spiegelt und die aus dem ,,Off* das Ei in den Schrein ge-
bettet hat oder ist es die Betrachterhand selbst? Der Spiegel als Metapher fiir Pro-
jektionen auf das Bild kehrt die Verhiltnisse um: Der Betrachter ist nunmehr
selbst ,fotografiert” bzw. fragmentiert und wird Teil der Inszenierung. Der
Dolch als Zeichen fiir den fotografischen Schniit durch Zeitund Raum liegtan der
unteren rechten Bildecke. Ebenso liegt der Schlissel, der ,, Ausloser™, auf der ge-
geniiberliegenden Seite zum Greifen nah. Das Ei steht im Fokus des Bildes als
Sinnbild der Fotografie: Im Schrein ist es aus dem beweglichen und fragilen Status
in einen fixierten, mortifizierten Zustand tiberfihrt und korrespondiert mit dem
Vanitasstilleben ringsherum. Doch das die Fotografie auszeichnende Kippmo-
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.t von Bewegung zum Stillstand und vice versa bleibt als Potenz erhalten.
ﬁ?gﬁt zuletzt fuigie%t das Eials Alle%()riﬁ aui (%{en Ursprung des Lebens und der
ioung® durch den fotografischen Akt. ‘

”Vfrrllgl;re r(Edrli%rlllrrx%<:hen Erzihlung v%ird das Miédchen vorerst Zum Ol?]ekt %efs Zau-
berers, im fotografischen Bild Shermans dfxgegen effschemt im Breltwczim Or‘?f'u
das neugierige und zugleich vor Angst weit aufgerissene Auger}‘pa‘arh kel‘" WF61 i-
chen Puppe, Schweifl und Glanz auf.der Haut suggerieren Natiirlic hext ( doto-
grafie Nr. 4). Die ,verlebendigte® Puppe als ,,Sub]ekt‘ s als‘ Gegen—Iﬁ , wn;x zux:

unheimlichen Erscheinung fiir den Betrachter, der seine eigene Rolle im Ange
sicht oszillierender Realititen in Frage stellt. Der Blick des Puppenwesens Lfstﬁ]e—
doch nicht direkt auf den Rezipienten gerichtet. Vom Bildausschnitt eng umfaiit
einem Briefschlitz gleich — schauen die Voyeuristlschffn Augen auf ein 1ma§niares
entsetzliches Anderes. Mit der Anspielung al}f den sich iy Verborgenen halten-
den Voyeur im Kinosaal??, gibt auch das Medium Buch dz.as ver!ockende Versli?lr&
chen auf eine fetischisierende Betrachtung. Stattdessen sieht sich der Betrachter
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nunim Spiegel des eigenen voyeuristischen Blicks, im Augenpiippchen?® der Pup-
pe sicht er seinen ecigenen Projektionen entgegen. Dort kann er sein Entsetzen
tiber die Entdeckung des triebhaften Begehrens erkennen, das schlieflich den ei-
genen Subjektstatus bedroht. Unbehagen verursacht auch ein weiteres Moment:
Das Midchen als Voyeurin des Kessels erblickt ihr eigenes ,fotografisches® Por-
trit, sie blickt in den eigenen , Tod“. Soweit die Erzihlung. Die Fotografie zeigt
allerdings kein entsprechendes Pendant, stattdessen schaut der Betrachter auf die
Puppe, auf den Stellvertreter seiner eigenen Abwesenheit, genauer auf die Foto-
grafie der Puppe, auf den Stellvertreter des Stellvertreters.

Nah an die Fotomembran geriickt, scheint die Puppenepidermis mit dieser am
linken Bildrand zu ,amalgieren®. Wie der Blick des Betrachters auf die Oberfli-
che, auf das Auflen der Puppe gerichtet ist, so gleitet sein Blick entlang der foto-
grafischen Membran. Puppenkdrper und Fotohaut fallen in eins. In dieser struk-
turellen Gleichheit weisen sich beide als Projektionsflichen aus. Der Kérper ist
nicht auferhalb des Mediums denkbar, sondern er wird im Medium oder, um mit
Foucault zu sprechen innerhalb des Diskurses produziert. Mit der Fotografie der
Puppe wird dieser Prozefd der ,Materialisierung® zugleich zweimal vorgefiihrt.

Die Verkehrung der Blickpositionen ist auch Thema der elften Fotografie, es
zelgt in engem Ausschnitt ein Loch im Korb, der Rand des Lochs wiederum bil-
det den Rahmen eines gedffneten Mundes mit groffen Zihnen. In der dazugehéri-
gen Textpassage wird berichtet, wie Fitcher’den Korb voller Gold zum Haus der
Eltern trigt, wihrend die Stimmen der Schwestern ihm eine Rast untersagen. Das
»Blickregime® ist nun auf den Zauberer — den Betrachter — gerichtet, doch ent-
zieht sich die Instanz des Blicks unserer Wahrnehmung. Der Mund wird zur ,,be-
zahnten Vulva“, das Foto fungiert nicht als Fetisch, sondern droht nunmehr ih-
rem Betrachter mit ,,Kastration®. Die Offnung im Korb ist der Ort der optischen
Durchléssigkeit, zugleich wird ein Einblick durch die Gitterstruktur negiert.
Thematisiert wird die Fotografie selbst, die Transparenz verspricht und dennoch
unzuginglich bleibr.

Die sich anschlieffende Fotografie Nir. 12 zeigt Fitcher mit geschlossenen Au-
gen, sein Kopf fiillt die untere Diagonale des Bildes, der obere Part wird von der
Korbstruktur ausgefiillt. Die Falten der Puppe und das Geflecht rangicren gleich-
wertig nebeneinander, als reine Oberflichen korrespondieren sie mit der fotogra-
fischen Membran. Diesmal erscheint die ,,minnliche” Kunstfigur als Opfer des
voyeuristischen Blicks.

Sherman fiigt dem Mirchen einen weiteren entscheidenden Satz hinzu, der dem
Original fehlt: Der Zauberer lebt in einem Haus ,[...] filled with strange beasts
that Fitcher had enchanted.” Die fiktive Gestalt lebt in einer Welt bevolkert mit
phantastischen Wesen, in einer Welt aus ,,Fotografien®. Mit Fitcher als Orpheus
der Mirchenwelt wird der Kiinstlerstatus zudem ironisch kommentiert. In der
Erzihlung vollzieht das Miadchen die Verwandlung in einen seiner Vogel. Fitcher
kann nicht zwischen ihr und den anderen ,,Fotografien® differenzieren. Innerhalb
der Narration entsteht ein Vexierbild als Pendant zum Changement der Realiti-
ten, dem sich der Betrachter gegeniiber sieht.
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Das Ergebnis der Verwandlung stellt Sherman fotografisch dar (Fotografie Nr.
14): Kopf und Fiifle sind vom Kader abgetrennt, nur der mittlere Bereich des Pup-
pengeschopfs fiille das Bild. Die Hande fungieren als Erkennungszeichen, allein
die Fingerkuppen sind nicht von Federn bedeckt. Die Puppe, das kiinstliche Dou-
ble, die ,Mimikry®, die ,Fotografie® des Menschen, vollzicht ihre nochmalige
Verkleidung. Dariiber hinaus vollzieht sich die Mimikry ein weiteres Mal: Nur
von der Riickseite her ist die Figur beleuchtet, das Licht verleiht ihr einen Strah-
lenkranz, die Grenzen des Korpers, vom Federkleid bereits gelockert, scheinen
durch das Licht weiter aufgeldst, der Korper schreibt sich ein in den ithn umge-
benden Raum.

Eine andere Irritation wird im Bild- und Textteil (Fotografie Nr. 13) inszeniert.
Die Fotografie zeigt den Totenschidel. Der Erzihlung nach schmiickt das Madchen
den Totenkopf und plaziert ihn als ihren Stellvertreter. Wohingegen der Zauberer
den Totenkopf fiir lebendig und natiirlich hilt, bietet es sich dem Betrachter eindeu-
tig als Ding, als Schidel dar, erst im Zusammenhang mit der Erzihlung erfihrt man
von der Tauschung. Auf der ikonographischen Ebene erscheint der Totenkopf als
memento mori oder auch als ,, Vexierbild“ zwischen Leben und Tod, die Juwelen
werden zum Blick des Schidels. Doch fiir den Rezipienten besteht die Irritation
vielmehr auf der medialen Ebene. Fiir ihn bleibt unklar: handelt es sich um die Re-
produktion eines Gemildes oder doch um die Fotografie eines Totenkopfs?

Das Mirchen erzihlt von Fitcher, der ags der Distanz den Schidel als seine
Braut erkennt. Rosalind Krauss stellt die Fotografie als ein Medium der Abstinde
vor. Erst aus dem Abstand, der Distanz von vorfotografischer Wirklichkeit und
Fotografie ergibt sich das vielfdltig irisierende Bild zwischen Realitdt und Fiktion
~Text und Bild geben sich beide als selbstreflexive Momente der Arbeit Shermans
zu erkennen.

Die letzte Fotografie bildet den Briickenschlag zum Anfangsbild: Fitcher mit
entbl6fter Brust starrt mit weit aufgerissenen Augen seiner eigenen Vernichtung
entgegen (Abb. 4). Der Brennpunkt wird gegen ihn selbst zuriickgespiegelt. So
verabschieden die Schluflworte Cindy Shermans das Szenario mit Ironie: , They
locked the doors of the house and burned 1t down with Fitcher in it, and so he
troubled no one ever again. The three sisters lived on with their parents and, in
time, all married happily and lived in joy with their husbands.“?*

Ein ernstzunehmendes Happy End des ,,Gendertrouble*?

1 Fitcher’s Bird. Photography by Cindy
Sherman based on a tale by the Brothers
Grimm, New York 1992, 0.S.

2 Bronfen liest die Arbeit Shermans als

Performanz der Kiinstlerin, die ,das
Uberleben des Selbst als Zertriimme-
rung des unversehrten Korpers und als
seine Transformation thematisieren®.
Elisabeth Bronfen: Das andere Selbst

der Einbildungskraft: Cindy Shermans
hysterische Performanz. In: Cindy Sher-
man. Photoarbeiten 1975 - 1995
(Ausst.-Kat.), Deichtorhallen, Ham-
burg/Kunsthalle,  Malmd/Kunstmu-
seurn, Luzern. Hrsg. von Zdenek Felix
und Martin Schwandner, Miinchen, Pa-
ris, London, S. 13-26, hierS. 18. Dies.:
Jenseits der Hysterie: Cindy Shermans
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Privattheater des Gramens. In: Dies.:
Das Verknotete Subjekt. Hysterie in der
Moderne, Berlin 1998, S. 749-769, hier
S. 757

Insgesamt sind es fiinfzehn Fotografien.
Die vorliegende Analyse beschrinkt
sichauf 12 Bilder, um die fiir die Inter-
pretation signifikantesten Aspekte her-
auszuarbeiten. Das Buch hat keine Sei-
tenangaben, die Numerierung wurde
yon mir vorgenommen, um innerhalb
meiner Untersuchung eine Orientie-
rung zu erleichtern. Im Rahmen der
Analyse wird von der im Buch abgebil-
deten Reihenfolge abgewichen.
Fitcher’s Bird. Photography by Cindy
Sherman based on a tale by the Brothers
Grimm, a. 2. 0., 0.5

Vgl. Rosalind Krauss: Das Photogra-
phische. Eine Theorie der Abstande.
Mit einem Vorwort von Hubert Da-
misch. Ubersetzt von Henning Schmid-
gen, Miinchen 1998, hier S. 106 ff.

Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer.
Bemerkungen zur Photographie. Uber-
setzt von Dietrich Leube, Frankfurt am
Main 1985, hier S. 103.

Vgl. ebenda, hier'S. 87. Vgl. dazu auch
Katharina Sykora: Unheimliche Paa-
rungen, Koln 1999, hier S. 65-66.

Vgl. Roland Barthes: Die helle Kamrer.
Bemerkungen zur Photographie, a. a.
O., hier S. 88, 89.

Vgl. ebenda, hier S. 87.

Vgl. Rosalind Krauss: Das Photographi-
sche . Fine Theorie der Abstinde, a. a.
O., hier $ 14 ff. und vgl. Philippe Dubois:
Der Fotografische Akt. Versuch fiber ein
theoretisches Dispositiv. Hrsg. und mit
sinem Vorwort von Herta Wolf, Amster-
dam, Dresden 1998, hier S. 49-57.
Katharina Sykora stelle die strukturelle
Gleicheit von Moulagen, Wachsmasken
etc. und dem Medium Fotografie her-
aus. Vgl. Katharina Sykora: Unheimli-
che Paarungen, a.4. O, hier S. 18-19.
Silvia Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der
weibliche Korper in der Kunst des 20.
Jahrhunderts, Berlin 1993.
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Fitcher’s Bird. Photography by Cindy
Sherman based on a tale by the Brothers
Grimm; 4. 2.0 0.5. _
Vgl. Rosalind Krauss: Das Photogra-
phische. Eine Theorie der Abstinde, a.
4..O.; hier 8. 104-106.
Zusammenfassend zum Begriff der Su-
ture: Vgl. Katharina Sykora: Selbst-Ver-
ortungen. Oder was haben der institu-
tionelle Status der Kunsthistorikerin
und ihre femististischen Kdrperdiskur-
se miteinander zu tun? In: kritische be-
richte, Jg: 26, 1990, H. 3, S. 43:50, hier S.
46-47.

Katharina Sykora: Unheimliche Paa-
rungen; 2. 2.0, 5. 59.

Vgl. Jaques Lacan: Seminar X1. Die vier
der  Psychoanalyse.
Hrsg: tind iibersetzt von Norbert Haas,
Olten/ Freiburg im Breisgau 1978, hier
S. 79 4.

Ebenda, hier S. 91

Roland Barthes: Die helle Kammer; a. a.
O., hier 5. 22

Vgl. Kaja Silverman: Dem Blickregime
begegnen. In: Privileg Blick. Kritik der
visuellen Kultur. Hrsg. von Christian
Kravagna, Berlin 1997, S. 41-64, hier
Fullnote 5, 8: 62

Vgl. Elisabeth Bronfen: Das andere
Selbst der Einbildungskraft: - Cindy
Shermans hysterische Performanz. lu:
Cindy Sherman. Photoarbeiten 1975 —
1995, 4. 2. O 5. 13-26, hier .17

Vgl. Laura Mulvey: Visuelle Lust.und
narratives Kino. Ini Frauen in der
Kunst. Hrsg. von Gislind Naba-
kowski, Helke: Sander, Peter Gorsen,
Bd. I, Frankfurt am Main, 1930, hier S.
30-46.

Vgl. Barbara Krafft: Tranmuwelt der
Puppen. Die Seele sammelt, was: der
Blick verleiht. In: Traumwelt der Pup-
pen (Ausst.-Kat), Kunsthalle - Hypo-
Kulturstiftung, Miinchen 1991, 8. XI-
XX, hier S. X1

Fitcher’s Bird. Photography by Cindy
Sherman based on a tale by the Brothers
Grimm, a.4: O., 0.5





