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Aushang

Ausstellung ,,Man will uns ans Leben® in Oberwart

7 um 30. Jahrestag des mérderi-
/1 schenAnschlags auf die Volksgrup-
pe der Roma, bei dem vier junge Ménner,
Nachfahren von Holocaustiberleben-
den, in der Oberwarter Romasiedlung
Am Anger getétet wurden, wandert die
Ausstellung der Initiative Minderheiten
.Man will uns ans Leben. Bomben ge-
gen Minderheiten 1993-1996" in das
Offene Haus Oberwart.

Zwischen 1993 und 1996 erhielten
in ganz Osterreich insgesamt 25 Per-
sonen und Organisationen explosive
Post. Im gleichen Zeitraum detonierten
in Karnten und im Burgenland drei
Spreng- bzw. Rohrbomben. Die An-
schlage hatten vier Tote, vier lebens-

Trauerzug am 11. 2. 1995 | Foto: unbekannt | Archiv Horst Horvath

geféhrlich Verletzte und neun Verletzte
zur Folge. Der Terror adressierte aus-
schlieklich Minderheitenangehdrige
und ihre Unterstitzer*innen.

Die Ausstellung der Initiative
Minderheiten erinnert an den Schre-
cken desrechtsextremen Terrors und
die Angst, die Osterreichs Minderhei-
ten vier Jahre lang begleitete. Sie ge-
denkt der Opfer, ldsst Betroffene zu
Wort kommen und beleuchtet die Rolle
des politisch-gesellschaftlichenKlimas
der 1990er Jahre flr die Gewalttaten.

Ausstellungserdffnung:

Freitag, 7. Februar 2024, 19 Uhr
Dauer: 08.02. - 23. 03. 2025

Ort: OHO - Offenes Haus Oberwart,
Lisztgasse 12, 7400 Oberwart

Hohenemser Literaturpreis 2025

]) er ,Hohenemser Literaturpreis
fur deutschsprachige Autor*in-
nen nichtdeutscher Erstsprache”
geht auf eine Idee des Schriftstellers
Michael Kéhimeier zurdck und wird seit
2009 alle zwei Jahre vergeben.

Fiar den mit 7.000 Euro dotierten
Preis 2025 kénnen bis zum 14. Februar
2025 Beitrage eingereicht werden.
Die Auszeichnung von Werken, die
das Zusammenspiel unterschiedlicher

kultureller Traditionen und personlicher
Erfahrungen widerspiegeln, wirdigt
den Gewinn fir die deutschsprachige
Literatur durch internationale Pers-
pektiven.

Die Ausschreibungrichtet sichanalle
deutschsprachigen Autor*innen, deren
Erstsprache nicht Deutsch ist, unab-
hangig von Alter, Geschlecht, Wohn-und
Aufenthaltsort oder bisherigen Publi-
kationen.

Die Bewertung erfolgt anonym. Die

Verleihung findet
im Rahmen des
LLiterarischen Juni
2025"inHohenems
statt. —
Fur die detaillier-
te Ausschreibung
und Teilnahmebe-
dingungen:
www.hohenems.
at/literarpreis

Die Multimedia-Performance nach der Preisverleihung des 8. Hohenemser

Literaturpreises 2023 | © Stadt Hohenems

Kooperationspartner der Ausstellung:
Offenes Haus Oberwart (OHO),

Roma Volkshochschule Burgenland und
Roma-Pastoral der Di6zese Eisenstadt.

Gefdérdert von Sozialministerium, Bun-
desministerium fur Kunst, Kultur, 6f-
fentlichen Dienst und Sport und Bundes-
ministerium fir Bildung, Wissenschaft
und Kunst.

Erinnern mit
Viena Latina

\]‘ iena Latina ist ein partizipatives

Projekt mit dem Ziel, die Ge-
schichte der lateinamerikanischen und
karibischen Einwanderung nach Wien
seit 1945 durch Erinnern sichtbar zu
machen. Projektbeteiligte sammeln
Spuren migrantischer Erfahrungen,
reflektieren diese in Workshops und
machen sie durch ein digitales Archiv,
Ausstellungen und Veranstaltungen
der Offentlichkeit zug&nglich.

Viena Latina verwirklicht seine Ziele
flir und mit Angehorige(n) lateiname-
rikanischer und karibischer Com-
munitys in Wien. Menschen aus tber
20 Herkunftslandern und mehreren
Generationen sind aufgerufen, ihre
individuelle und kollektive Erinnerung
zu artikulieren und sie zu einem sicht-
baren Teil der Wiener Erinnerungsland-
schaft zu machen.

Mehr Info zum Projekt und Teilnahme:
www.vienalatina.org

Queer-

OBB

einsteiger:innen
willkommen!

AS
ACHST

DU?

Die OBB stehen fur Vielfalt und Respekt —
und mit dir im Team ist sie schon bald noch
ein Stickchen bunter. Bewirb dich jetzt auf

karriere.oebb.at

HEUTE. FUR MORGEN. FUR UNS.
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ie Fotografie galt aufgrund ihres vermeintlich
realititsnahen Abbildungscharakters lange Zeit
als Medium der Wahrheit. Allerdings ist die-
ser Wirklichkeitsanspruch mittlerweile stark
hinterfragt. Schon die Entscheidung, wer in
welchem Kontext und wie ins Bild gesetzt oder
ausgelassen wird, kann eine Verzerrung der Re-
alitat bewirken. Fotografien wurden schliefilich
immer schon zu spezifischen Zwecken herge-
stellt — zur Schaffung von Bedeutungen und
Herbeifiihrung bestimmter Wirkungen.

Seit ihrer Erfindung im 19. Jahrhundert
hat sich das fotografische Medium zu einem
zentralen Instrument der Selbstdokumenta-
tion entwickelt. War das Fotografieren und
Fotografiert-Werden anfangs auf biirgerliche
Schichten beschrankt, wurde es im Verlauf
des 20. Jahrhunderts — durch die zunehmende
Vereinfachung und Verbilligung der Technik —
auch von breiteren sozialen Schichten als visu-
elles Mittel der Selbsterméchtigung genutzt: zur
Dokumentation, fiir eigene Identitdatsentwiirfe
und als Erinnerungsmedium.

Diese positive Dimension der Fotografie
geht jedoch von Beginn an mit einer anderen,
repressiven Funktion einher. Sie dient ebenso
der visuellen Kontrolle und Abwertung, indem
unterschiedliche soziale und ethnische Grup-
pen mittels fotografischer Darstellungen typo-
logisiert, abgewertet und stereotyp dargestellt
werden. Vorstellungen des Eigenen und des
Anderen, die Fremd- und Selbstdarstellung
sind untrennbar mit der Geschichte des foto-
grafischen Mediums verkniipft — somit auch die
Kampfe um Macht, Sichtbarkeit und Identitat.

In diesem Themenheft widmen wir uns der
historischen und gegenwartigen Darstellung
und Selbstdarstellung von Minderheiten durch
Fotografie sowie ihren sozialen Gebrauchswei-
sen. Wir ndhern uns dem Thema anhand von
vier Textbeitrdgen und drei kiinstlerischen Po-
sitionen an.

Fditorial

Wir sprachen mit dem Fotohistoriker Anton Holzer iiber
die fotografiegeschichtliche Forschung zu Minderheiten und
fragten ihn, welche Bilder die Differenz verfestigen und wie
heute mit historischen Fotografien umzugehen ist, die in Ge-
waltkontexten entstanden.

Die Kulturwissenschaftlerin Susanne Regener stellt am
Beispiel der danischen Aktivistengruppe ,,Befreiungsfront
der Schwulen“ dar, wie ,,eigene® Bilder selbst produziert,
verbreitet und tradiert werden kénnen - fiir Sichtbarkeit und
Anerkennung und gegen visuelle Fremdzuschreibung.

In gangigen Fotomotiven sind Migrant*innen selten als
handelnde Subjekte zu sehen. Die Historikerin Vida Bakondy
beschreibt und zeigt die anderen Bilder — entstanden aus Be-
gegnungen auf Augenhthe — am Beispiel der Aufnahmen des
jugoslawischen Fotoreporters Jovan Ritopecki in Osterreich.

Volker Schonwiese ist Griinder von bidok, der Plattform
fiir Informations- und Wissensvermittlung zu Inklusion und
Behinderung. Fiir uns analysiert er die bildlichen Inszenie-
rungen von behinderten Menschen in Mainstreammedien und
stellt ihnen die von behinderten Aktivist*innen selbstgemach-
ten Bilder entgegen.

Belinda Kazeem-Kaminski setzt sich kiinstlerisch mit der
kolonialen Vergangenheit und den historisch gewachsenen
Sichtbarkeitsregimen auseinander. Wir zeigen ihre Fotoins-
tallation Strike a Pose, mit der die Kiinstlerin in rassistische
Blickregime interveniert.

Auch fiir die Filmemacherin und Fotografin Lisl Ponger ist
die Produktion von Kunst stets ein politischer Akt. Parallel
zu ihren inszenierten Fotoarbeiten dokumentiert sie seit Jahr-
zehnten Proteste der Zivilgesellschaft. In diesem Heft zu se-
hen: There be Dragons und Bilder der Demonstrationen gegen
Schwarz-Blau aus den Jahren 2000 und 2001.

Hidir Emir und Mehmet Emir verbindet eine gemeinsame
Geschichte in Wien, die sie auf jeweils eigene Art dokumentiert
haben. Der Vater fotografierte an Wochenenden tausende von
Arbeitsmigrant*innen in ihrer Freizeit und lief3 sich selbst vor
prachtigen Kulissen Wiens fotografieren. Der Sohn wiederum
fotografierte den Vater und seine Freunde abends nach der
Arbeit im Barackenheim. Wir zeigen eine Auswahl dieser Fotos.

Die Idee zu diesem Themenheft entstand in Kooperation mit
dem Forschungsprojekt von Vida Bakondy ,,Visualisierung

“*

migrantischer Lebenswelten®.

Wir wiinschen anregende Lektiire, neue Sichtweisen
und viele einzigartige Momente im neuen Jahr!

Gamze Ongan und Vida Bakondy

" Geférdert durch den FWF (Projektnummer T 1083)
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Hakan Giirses

7ur Rolle der Lillkell
D, i
reim JREChtsruck

) s gehort inzwischen zum guten Ton in den poli-
tischen Analysen von Wahlen, welche rechtspo-
— pulistische oder faschistoide Parteien fur sich
entschieden haben, die Linke dafir verantwortlich zu ma-
chen. Mal ist es die Sozialdemokratie, die in ihrer wohli-
gen Echokammer die Angst der Leute vor Zuwanderung
nicht wahrnehme. Mal die ,Kulturlinken”, deren abgehobe-
ne Sprache und Arbeiten bei ,einfachen” Blirger*innen nur
Kopfschitteln auslése. Oder die ,Waoken”, die Transfrauen
im Frauensport zulassen wollten. Nach der US-Prasident-
schaftswahl wurde ,Wokeness” in vielen Kommentaren so-
gar als Hauptfaktor beim Sieg von Trump hervorgehoben.™!
Ich halte diese Annahmen nur teilweise fur richtig.

Zunachst ware der Rickschluss zu Uberprifen. Wirde
man die rechtspopulistischen Parteien nicht wahlen, wenn
die Linke keine Fehler gemacht hatte? Verhalten sich also
die Linke und die Rechte umgekehrt proportional zueinan-
der? Wohl kaum. In vielen Landern, beispielsweise in den
Niederlanden, in Griechenland oder Schweden, wo linke
(dazu zahle ich sozialdemokratische und Griine ebenso
wie sozialistische oder kommunistische) Parteien einen
traditionell starken Rickhalt im Wahlvolk haben, sind
rechtsextreme Parteien genauso im Aufwind. In L&ndern
wie Deutschland starken sich wiederum Links- und Rechts-
auflen sogar zeitgleich.

Linke Parteien missten nach der Logik der umgekehr-
ten Proportionalitat die Schachzlige der Gegenseite
vorwegnehmen und diese selbst durchfihren, um sie
abzufangen. Die Kritik an Populismus hatte vorzugeben,
die ,Sprache des Volkes” zu sprechen - und wiirde damit
selbst die populistische Strategie tbernehmen. Erstens
wilrde sie dadurch allmahlich ihr Charakteristikum ver-
lieren. Zweitens hatten wir es dann mit dem vielzitierten
Schmied-statt-Schmied|-Paradoxon zu tun. Rechtspopu-
lismus kann nicht durch einen Linkspopulismus gestoppt
werden.

Wenn wir uns den Erfolg der faschistoid-rechten Parteien
und Politiker*innen nadher ansehen, sieht die Sache chnehin
differenzierter aus. In den USA waren nicht die ,Woken”
selbst an Trumps Wiederwahl (mit)schuld. Wie auch einige
Politik-Kommentator*innen betonen, haben erst Trump und
sein Team die ,Woken” und den ,Wokeness"” als Gefahr fir
die bestehende Ordnung und Moral hochstilisiert. Hatte
es aber die mediale und akademische Woke-Debatte nicht

1 Da es eine elaborierte Argumentation enthalt, erwahne ich hier nur den
Artikel vom australischen Bioethiker Peter Singer (,Was Progressive von
Trump lernen”, in: Die Presse, 23. November 2024, S. 32-33) als stellvertre-
tend flr @hnliche Kommentare.
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gegeben, ware ebenso gut ein anderes Feindbild dran. Bei
seiner ersten Wahl beispielsweise hatte Trump eher mit

.Amerika zuerst!” gepunktet.

Den europdaischen Rechtspopulist*innen sind wiederum
Migration und Flucht ein Dauerbrenner unter Angstthemen.
Aber bei der jingsten Nationalratswahl in Osterreich hat
die Corona-Impfung eine nahezu genauso wichtige Rolle
gespielt. Gabe es all diese Feindbilder und Zielscheiben
nicht, wirde die faschistoide Vernunft sowieso jederzeit
ein anderes Schreckgespenst finden.

Vor lauter Kritik an der linken oder liberaldemokrati-
schen Gegenseite dirfen die strukturellen Grinde des glo-
balen Rechtsrucks nicht tbersehen werden. Die Folgen der
sogenannten Finanzkrise 2008 sind noch immer prasent.

.Heike” Kriege und die damit verbundene Weiterflhrung

des Kalten Krieges sind beunruhigend. Fluchtbewegungen
l6sen als direkte Folge der ,Polykrise” Verunsicherung
aus. Die Corona-Pandemie hat die Verletzlichkeit des ge-
sellschaftlichen Systems aufgezeigt. Digitalisierung eroff-
nete zwar neue Arenen flr breitere Bevdlkerungsgruppen;
sie bewirkt aber zugleich Arbeitslosigkeit und eine neue
soziale Schere ...

Diese (ohnehin unvollsténdige) Liste dient den faschis-
toiden Kraften wie ein Selbstbedienungsregal. Da fur ihre
Propaganda keine logische Konsistenz notwendig ist, ent-
nehmen sie dem Regal ihre wechselnden Feindbilder. Das
kann keine linke oder liberaldemokratisch gesinnte Partei
ohne Selbstleugnung. Zudem geschehen paolitische Wechsel,
wie uns Langzeitbeobachtungen lehren, in Megatrend-Pe-
rioden. Und der krisenanfallige Kapitalismus erzeugt regel-
maRig rechtsruckartige Megatrends.

Damit kein Missverstandnis aufkommt: Ich finde die sozi-
aldemokratische Toskana-Fraktion ebenso abstoRend wie
so manche 6ffentliche Guerilla-Inszenierung ,linker” Kul-
turmacher*innen in lacherlichen Schneemasken oder den
identitatspolitisch gefarbten Post-Neusprech der ,Allys”.
Die Frage nach den Fehltritten der Linken muss aber nicht
als Erklarung fur die Starke der Rechten dienen, sondern
zur Korrektur linker Gesellschaftskritik aufgeworfen und
diskutiert werden.

Schlieilich frage ich mich: Wie sehen die Kommentator*in-
nen, die auf die Mangel der linken Palitik hinweisen, sich sel-
ber? Als Linke, also handelt es sich um eine Selbstkritik?
Oder als ,objektive” Demokrat*innen, die das Geschehen
aus der Hohe ,beobachten”? Ich bezweifle, dass es auf der
politischen Landkarte eine solche Anh6he gibt.
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Abb. 1| Allie Mae
Burroughs, wife of
cotton sharecropper,
Hale County, Alabama
1936 | Foto: Walker
Evans (Library of
Congress, Prints and
Photographs Division,
Washington DC)
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]) er Fotohistoriker, Publizist und Kurator Anton Holzer spricht tiber die Rolle der

Fotografie fir die Ronstruktion von Ditferenz, als Mittel der Selbsterméchtigung und

deren Bedeutung im Kampt um Anerkennung und Rechte. Das Interview hat Vida Bakondy

geftihrt.

Herr Holzer, Sie geben seit
2001 die Zeitschrift ,Fo-

togeschichte. Beitrdge zux
Geschichte und Asthetik der
Fotografie“ heraus und sind
Verfasser zahlreicher Biicher
zur Fotografie- und Kulturge-

schichte. WelchenPlatz nimmt
die Darstellung von minori-

blickt nicht nach unten oder auf die
Seite, sondern direkt in die Kamera.
Diese Tatsache, dass Vertreter*innen
der Unterschicht selbstbewusst in die
Kamerablicken, istneuund bemerkens-
wert. [Abb.1]

Und andere minorisierte
Gruppen - etwa ethnische,

Selbstdarstellung margina-

lisierter Gruppen wie LGBTQ+

oder Migrant*innen. Teilen
Sie diese Einschatzung? Wenn
ja, worauf ist das zuriickzu-

sierten Gruppen in dexr foto-

religidse oder Minderheiten

historischen Forschung ein?

sexueller Orientierung? Wie

Anton Holzer: Die Fotogeschichtsfor-
schung hat sich — vor allem ab den
1980er Jahren — als sehr heterogene
wissenschaftliche Disziplin mit un-
terschiedlichen Zugédngen und Me-
thoden entwickelt. Jene Strange, die
die Fotografie vor allem als ,,Kunst“
sahen und daher stark im Schatten
der althergebrachten Kunstgeschich-
te arbeiteten, hatten wenig Interesse
an thematischen Randgebieten. Das
ist bis heute so geblieben.

Es gab aber schon friih Nischen in
der Forschung, die offener fiir sozia-
le und kulturelle Differenzen waren
und auch vom gesellschaftlichen
Mainstream abweichende Themen
ins Auge fassten. Das betrifft nicht
nur gesellschaftliche Minderheiten,
sondern auch soziale und kulturelle
Konfliktlinien allgemein. Denken
wir etwa an die Forschungen zur
Arbeiterfotografie, die in den spaten
1970er und 1980er Jahren eine erste
Bliitezeit erlangte.

Auch die Forschungen zur sozial-
dokumentarischen amerikanischen
Fotografie der Zwischenkriegszeit,
etwa im Umkreis der sogenannten
Farm Security Administration (FSA)
oder zur Tatigkeit der sozialkritischen
Photo League, scharftenden Blick fiir
soziale Randgruppen und Aufiensei-
terpositionen. Wenn wir uns etwa
ein spater beriihmt gewordenes Foto-
portrateiner Baumwollpfliickerinvon
Walker Evans aus den 1930er Jahren
in Alabama ansehen, wird das Anlie-
gen seines fotografischen Zugangs
deutlich. Die Frau im Bild ist nicht
allzu alt, sie hat ein von Arbeit und
Armut gezeichnetes Gesicht. Abersie

sehr wurden diese in die Foz-

schung einbezogen?

Diese Gruppen blieben viel ldnger
im Schatten der Aufmerksamkeit.
Fotografische Blicke auf ethnische
Minderheiten wurden lange Zeit nur
dann genauer untersucht, wenn sie
im Kontext von Krieg, Unterdriickung
und Gewalt — etwa im Nationalsozia-
lismus - entstanden waren. Oft waren
diese Untersuchungen auch von einem
Hang zur Folklore und dem Interesse
an Brauchtum und Tradition gepréagt.

Fotohistorische Forschungen zur
visuellen Geschichte von Roma und
Sinti begannen in den 1990er Jahren
die ehemals paternalistisch-herablas-
senden Perspektiven abzulegen. Auch
die Fotoforschung zu Schwulen und
Lesben begann vermehrt erst ab den
1990er Jahren. Sie wurde in den letz-
ten Jahren um Untersuchungen zur fo-
tografischen Darstellung von LGBTQ+
und queeren Communitys erweitert.
Dasselbe gilt fiir Migrant*innen, de-
ren Lebenswelten und fotografische
Fremd- und Selbstdarstellungen erst
in jiingerer Zeit verstdrkt in den Fokus
der Foto- und Bildgeschichte geriickt
sind. Andere soziale Randgruppen,
etwa Bettler*innen, Obdachlose oder
verarmte Menschen, sind als Themen
in der Fotoforschung bis heute nicht
richtig angekommen.

In dexr konzeptionellen Voz-

fihren?

Ja, das sehe ich auch so. Die Griinde
sind vielfaltig. Oft beginnt die Reflexi-
on {iber visuelle Spuren der Geschichte
erst dann, wenn soziale Emanzipati-
onsprozesse gesellschaftlich weithin
sichtbar sind. Soziale Randgruppen
werden immer noch haufig von au-
en betrachtet. Das hat mit Ressour-
cen zu tun, etwa mit dem Zugang zu
Instrumenten der Forschung, mit
Aushildungsméglichkeiten oder mit
wissenschaftlichen Netzwerken.

Das Spannungsverhaltnis zwischen
Binnen- und Auflenperspektive ist in
der Fotoforschung nicht ganz aufzul6-
sen. Das liegt daran, dass Forschung
zwangslaufig auch mit einer Form von
Distanznahme verbunden ist. Fotogra-
fien zu sichten und zu erforschen heif3t
immer auch: Bilder zu vergleichen, sie
zu reihen, sie in Kontexte zu setzen, sie
mit anderen Quellen zu vergleichen.
Das setzt bis zu einem gewissen Grad
Abstand voraus.

Fiir manche Mitglieder minoritarer
Communitys sind Fotos aber nicht in
erster Linie Untersuchungsmaterial,
sondern oft emotional aufgeladene
Dokumente der eigenen Familie, der
eigenen Gruppe, der eigenen Erinne-
rung. Forschung, die nur diese emoti-
onale Binnenperspektive reproduziert,
arbeitet verkiirzt. Andererseits ist auch
jene Forschung, die nur den ,,kalten“
Blick von aufien im Blick hat, proble-
matisch. Empathie und Abstand, So-
lidaritdt und Reflexion miissen in der
Forschung Hand in Hand gehen.

Immer wiedexr haben For-

scher*innen wie Aktivist*-

bereitung des Themenheftes

innen betont, dass die

ist uns aufgefallen, dass

Geschichte des fotografischen

Forschungen zu minoritdren

Mediums seit seiner Griindung

Positionen in der Fotografie

im 19. Jahrhundext von einem

in Osterreich zentrale Leer-

grundlegenden ,Machtgefdl-

stellen aufweisen, etwa zur

le des Sehens” zwischen den
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Fotografierenden und den Fo-

tografierten gekennzeichnet
gewesen sei. Welche Rolle
spielte das fotografische Me-

dium fiir die Konstruktion von
Differenz; und als Mittel zuzx
Unterwexrfung und Kontrolle?

Die Fotografie ist um die Mitte des 19.
Jahrhunderts als ,,biirgerliches* Medi-
um entstanden. Das zeigt sich unter
anderem daran, dass eine der in der
Friihzeit wichtigsten Verwendungswei-
sen der Fotografie, die Portratfotogra-
fie, bis zum Ende des 19. Jahrhunderts
weitgehend im Dienst der biirgerlichen
Selbstdarstellung stand. Wer zum Foto-
grafen ging, um ein Konterfei zu kaufen,
hatte Geld. Arme Menschen, aber auch
Bauern und Arbeiter, mieden lange Zeit
das Fotoatelier.

Sehen wir uns Portrdtfotos aus dem
19. Jahrhundert an: Sie folgen einem
ziemlich einheitlichen Schema. Der
Dargestellte — viel dfter sind es Mdanner
als Frauen — umgibt sich mit Requisi-
ten des biirgerlichen Lebens wie Vor-
hang, Buch oder Vase. Die Fotografie
trug dazu bei, ein bestehendes gesell-
schaftspolitisches Machtgefalle — jenes
des Biirgers zu den Unterschichten —
symbolisch zu verfestigen.

Das Medium wurde aber auch dazu
verwendet, gesellschaftliche Gruppen
zu degradieren oder visuell auszugren-
zen. Ein Beispiel dafiir ist die friihe
Polizeifotografie, in der die gesuchten

,WVerbrecher“ auch visuell an den Pran-
ger gestellt wurden. In der Fotografie
wurden auch schon friih ,fremde*
und ,,eigene“ Kulturen visuell mar-
kiert, etwa in der typologisierenden,
sehr oft rassistisch orientierten Kolo-
nialfotografie. Das sind offensichtliche
Beispiele, die das hierarchische Gefille
des Sehens zeigen.

Welche M6glichkeiten gibt es,

historische Fotografien, die
stereotypisierende Représen-

tation vermitteln und/oder in
Gewaltkontexten entstanden
sind, heute zu betrachten und
damit umzugehen?

Die gesellschaftliche Sensibilitdt in
Bezug auf diskriminierende, stereo-
typisierende Darstellungen in der Fo-
toforschung hat wihrend der letzten
Jahre deutlich zugenommen. Das ist
erfreulich. Das betrifft auch die Arbeit
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von Kurator*innen in Sammlungen und
Archiven, die aufmerksamer als frither
auf Bildbestiande reagieren, die etwa in
kolonialen, kriegerischen und rassisti-
schen Kontexten gesammelt wurden.!!

Ebenso im publizistischen Bereich ist
die Sensibilitdt gewachsen, das betrifft
etwa Forscher*innen, Autor*innen, aber
auch Verlage und Medien, und schlief3-
lich das Publikum, die gegenwartig viel
mehr Fragen zu Ethik und offener oder
versteckter Gewalt von Bildern stellen.

Rege diskutiert wird z. B., ob
man diese historisch belas-

teten Bilder heute liberhaupt
zeigen kann und soll. Wie ste-

hen Sie dazu?

Die Losungsstrategien im Umgang
mit diesen problematischen Bildern
sind in meinen Augen oft zu einfach
gestrickt. Es geht nicht um die allzu
schematische Gegeniiberstellung
von wahr und falsch, von zeigen und
nicht zeigen. Vielmehr gilt es, die wi-
derspriichlichen, oft vielschichtigen
Botschaften von Bildern und ihrer
gesellschaftlichen Verwendung und
Uberlieferung herauszuarbeiten. Das
geht nicht, wenn man allzu moralisie-
rende und einfache Kriterien an die
Bearbeitung anlegt. Vor allem im wis-
senschaftlichen Bereich ist Differen-
zierung gefragt. Und Differenzierung
braucht Argumentation und Kontext,
keine simplen Ja/Nein-Entscheidungen.

Generelle Bildverbote helfen uns
nicht weiter. Vor allem in der Wissen-
schaft, die sich kritisch mit Bildern
auseinandersetzen will, miissen Bil-
der — mit Einschrankungen — prinzi-
piell zeigbar sein, da das Verbergen
eine wirkliche Auseinandersetzung
verunméglicht. Wichtig ist, dass die-
se kritische Auseinandersetzung auf
die — auch historische — Sensibilitat
der Opfergruppen Riicksicht nimmt.
In diesem Fall sind Online-Veréffent-
lichungen, etwa fiir Bilder expliziter
Gewalt, der falsche Ort, weil sich hier
die Bilder kontextlos verselbstandigen
kénnen. Wichtig ist auch, Bilder der Ge-
walt dezidiert in nicht-voyeuristischen
publizistischen Kontexten zu analysie-
ren. Es kann aber auch Griinde geben,
bestimmte Bilder gar nicht zu zeigen.

Wie wird gesellschaftliche
Marginalisierung und Aus-

grenzung in fotografischen
Bildern erz&dhlt?

Eine Strategie der Ausgrenzung
besteht in der visuellen Stereotypi-
sierung, die mit Idealisierung, meist
aber mit Abwertung verbunden ist.
Diese Form ist in der kolonialisti-
schen Fotografie weit verbreitet, wir
finden sie aber beispielsweise auch
in vielen Darstellungen von Sinti*zze
und Romn*ja. Eine andere Form der
Marginalisierung kénnte man als
systematische Entindividualisierung
bezeichnen. Minderheitenangehorige
wurden vor allem in der historischen
Fotografie sehr oft in amorphen Grup-
pen gezeigt. Im 19. Jahrhundert, als
das biirgerliche Portréat eine Einzelfi-
gur oder eine kleine familidre Gruppe
zeigt, etabliert sich parallel dazu das
Muster des Gruppenbilds fiir ,,Frem-
de®.

Eine weitere Form der Ausgren-
zung besteht darin, die Gruppe der
Ausgegrenzten durch motivische
Strategien vom westlichen, biirger-
lichen ,,Standard“ abzusetzen, etwa
indem nomadische Aspekte hervor-
gehoben werden oder indem Armut
demonstrativ ins Bild gesetzt wird:
etwa durch fehlendes Schuhwerk,
zerschlissene Kleidung und die
Darstellung desolater Wohnbedin-
gungen. Wir finden aber auch die
Strategie, die Ausgegrenzten als Ad-
ressaten von behdrdlichen Kontrollen
zu zeigen. Das war etwa im Falle der
Romn*ja und Sinti*zze in den 1930er
Jahren hadufig der Fall, aber auch
Migrant*innen der ersten Generation
wurden in manchen Fotografien, die
im Kontext polizeilicher Kontrollen
entstanden, als illegale, halblegale
oder jedenfalls subalterne Stadtbe-
wohner*innen gezeigt. [Abb.2]

Die Fotografie mag oft ein
Instrument der Kontrolle und
Normierung sein, doch zugleich
kann sie auch eine Bihne und
Ausdrucksform fir gesell-

schaftlich marginalisierte
Gruppen bieten - einMittel der
Selbstermdchtigung.

1 Siehe hierzu Sophie Junge (Hg.): Den Blick erwidern. Fotografie und Kolonialismus. Fotogeschichte,

Heft 162, 2021.

' Siehe hierzu Susanne Regener (Hg.): Andere sehen. Fotografische Bilder und Selbstbilder. Foto-

geschichte, Heft 174, 2024.



Sie haben recht: Das ist ein inte-
ressanter Aspekt. Wir haben bisher
sehr stark Bilder diskutiert, die von
Nicht-Angehdérigen minoritdrer Grup-
pen stammen, die also einen Blick
von aufden zeigen. Aber auch hier
gibt es grofle Unterschiede. Es gibt
etwa Bilder der Armut, die den Por-
tratierten durchaus eine Individuali-
tdtlassen, die die Dargestellten nicht
von vorneherein in typologisierende
Vorlagen pressen. Ich denke etwa an
ein Foto von Felix Braun, das mich
besonders anspricht: Es zeigt eine
Gruppe von Kindern, die 1935 in Lich-
tental, einem sehr armen Viertel der
Stadt Wien, aufgenommen wurden.
Die Kinder werden nicht zur Schau
gestellt, ja sie bemerken die Kame-
ra nicht einmal. Denn sie lauschen
einem Geigenspieler, der vor der of-
fenen Tiir einer desolaten Holzhiitte
steht und spielt. [Abb. 3, S. 12]

War die Selbstermdchtigung
immer schon die andere Seite

der Geschichte der Fotogra-

fie und fotografischer Prak-

tiken?

Fotografie als Mittel der Selbstdar-
stellung oder gar Selbstermdchtigung
von Angehérigen von Minderheiten war
bis vor Kurzem eher ein Randthema
in der Fotografiegeschichte und

Forschung.” Im Kern kreist diese Dis-
kussion um das Thema der Agency, also
die Frage, wer Macht {iber die Bilder hat
und wer nicht. Das Diktum, dass die
Person, die die Kamera bedient, Macht
hat, stimmt zu einem gewissen Grad.
Aber auch diesen Aspekt miissen wir
differenziert sehen.

Es macht natiirlich einen Unter-
schied, ob Bilder von aufen oder aus
einer Binnenperspektive entworfen
werden. Voraussetzung fiir das selbst-
bestimmte Bildermachen ist Zugang
zu Fotoapparaten und Material. Aber
die Tatsache, dass das Bildermachen
nicht mehr delegiert wird, heif3t nicht
automatisch, dass die selbst hergestell-
ten Fotos anders aussehen als die von
Auf3enstehenden gemachten. Das fiihrt
mich zu einem anderen Punkt mogli-
cher Selbsterméchtigung, namlich der
Inszenierungsformen der Dargestellten
vor der Kamera. Mit der materiellen Her-
stellung der Bilder im weitesten Sinne
hat das zwar wenig zu tun, dennoch ist
eswichtig: Auch als Portratierte gibt es
eine Reihe von Moglichkeiten, die Biih-
ne der Fotografie fiir eigenwillige und
selbstbewusste Statements zu nutzen,
sogar innerhalb von hierarchischen
Blickpositionen. Gemeint sind etwa
selbstbewusste Gesten und Posen, aber
auch andere nonverbale Botschaften,
die in eine fotografische Inszenierung
verpackt sein kénnen.

Abb. 2 | Planquadrat.
Kontrollbesuch der
Polizei in einem
Gastarbeiterquartier,
um 1975 | Copyright:
ONB, Bestand Harry
Weber, HW vp 4603

Und dann gibt es noch die Frage der
Uberlieferung und der Weitergabe der
Bilder. Aneignungsprozesse kénnen
auch auf diesem Wege stattfinden.
Denn Fotografien sind fluide, veran-
derbare Medien, die sehr vielschichtige
und sich @ndernde Bedeutungsebenen
haben konnen. Das betrifft natiirlich
auch die Rezeption. Bilder, die ur-
spriinglich unter einem exotisierenden
Blickwinkel aufgenommen wurden,
koénnen Eingang in die Uberlieferungs-
geschichte minoritarer Gruppen, aber
auch ihrer einzelnen Angehorigen, fin-
den. Bilderinnerungen speisen sich oft
aus unterschiedlichen Quellen, sie be-
stehen beileibe nicht nur aus Bildern,
die man selbst hergestellt hat.

Welche Rolle spielt das fo-

tografische Medium im Kampf
um Anerkennung sozialexr Be-

wegungen und sozialer Rechte
in Osterreich und interna-

tional?

Eine immer wichtigere Rolle! Da-
bei fillt auf, dass der Blick auf die
Fotografie sich im Laufe der Jahre
stark verandert und ausdifferenziert
hat. Die ersten Fotos, die im Zuge der
Emanzipationshewegungen sozia-
ler Bewegungen ab den 1970er und
1980er Jahren verdffentlicht wurden,
waren vor allem dokumentarisch
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eingesetzte Bilder, die die eigenen
Forderungen zeigen und unterstiit-
zen sollten.

Erst spater kam ein historisches
Interesse hinzu, der Wunsch, die Ge-
schichte der eigenen Gruppe auch re-
trospektivin Bildern darzustellen. In
den letzten Jahren hat sich der Blick
auf die Fotografie noch einmal verdn-
dert. Die dokumentarische Verwen-
dung von Fotos wurde zunehmend
ergdnzt durch eine medienkritische
Sichtung des Bildmaterials. Das be-
ginnt schon bei der auf den ersten
Blick simpel anmutenden Frage, ob
die Portrdtierten Namen tragen oder
nicht. Der typologisierende fotogra-
fische Blick von auflen beraubt die
Dargestellten sehr oft ihrer Namen.
Selbstermachtigung beginnt schon
mit dieser bewussten Namensnen-
nung, reicht aber weit dariiber hin-
aus. Man begann etwa zu fragen, wer
die Fotos zu welchem Zweck machte,
wie sie in die Offentlichkeit kamen
oder eben nicht, welche Botschaften
und Blickweisen sie transportieren.
Bildkritik konnte man diesen Ansatz
auch nennen.

Sie haben sich in Ihren eige-

in diesem Zusammenhang, dass

mit Augenhdhe zu tun hat. Wie

nen Forschungen mit der fo-

keine andere minoritare Grup-

wird die Augenhdhe herge-

pe in Europa derart stark im

stellt?

Fokus der Fotografie stand
wie diese. Warum?

Ich sprach in diesem Zusammen-
hang zuallererst von der Zwischen-
kriegszeit, die tatsdchlich in sehr
vielen Landern Europas — und auch in
Osterreich — eine enorme fotografische
Sichtbarkeit der Minderheit hervorge-
bracht hat. Noch nie vorher zirkulierten
in den Bildmassenmedien derart viele
Fotografien, die Romn*ja und Sinti*zze
in diversen Situationen zeigen.

Das Gros dieser Bilder war, das ist
wichtig zu betonen, von einem dis-
tanzierenden, abwertenden Blick von
auflen — und oft auch von oben - ge-
pragt. Romn*ja und Sinti*zze wurden
héufig als exotische Gruppe am Rande
der mitteleuropdischen biirgerlichen
Gesellschaft inszeniert. Dieses Bei-
spiel zeigt, dass die Tatsache, im Licht
der Fotografie zu stehen, keineswegs
gleichbedeutend ist mit gesellschaft-
licher oder rechtlicher Anerkennung.
Fotografie kann auch Ausschliisse und
Diskriminierungen verstarken.

Sie schreiben in einem Auf-

tografischen Reprasentation

satz, dass die wiirdevolle

von Romn*ja und Sinti*zze be-

Darstellung marginalisier-

schaftigt. Sie konstatieren

ter Gesellschaftsschichten

! Anton Holzer: Bilder von der anderen Hélfte. Zwischen Voyeurismus und Sozialkritik, in: Wiener

Zeitung, extra-Beilage, 2./74. 9. 2022, S. 31-32.

(4]

www.keinraum.com/stimmen-der-strasse (Stand: 9. 11. 2024).

Augenhohe ist in der Fotografie ein
wichtiges, aber schwer zu fassendes
Konzept. Wann sind Fotograf*in und
Dargestellte auf Augenhéhe? Sind sie
das schon, wenn ein Einverstdndnis
zum Bildermachen vorliegt? Wohl
kaum. Sind sie das, wenn Fotograf*in
und Dargestellte derselben gesell-
schaftlichen Gruppe angehdéren?
Wenn etwa Angehorige der Minder-
heit ihresgleichen fotografieren? Ist
das schon Gewahr dafiir, dass typo-
logisierende Blickwinkel gemieden
werden? Sie sehen, die Sache ist nicht
ganz einfach.

In diesem Text ging es um die
Fotografiegeschichte der Obdach-
losigkeit.5! Diese ist von einer bei-
spiellosen Herablassung gepragt.
Haufig wurden Obdachlose im wort-
lichen Sinne von oben fotografiert.
Fast nie haben sie den Blick erwidert.
Dasselbe gilt fiir Bettler*innen, die
sogar in Piktogrammen als demditig
zusammengekriimmt gezeichnet
werden. Im Jahr 2021 hat eine Grup-
pe von Innsbrucker Wohnungslosen
begonnen, im Rahmen des Projekts

,Ich sehe, was du nicht siehst* ihre
eigene Lebenswelt mit analogen
Einwegkameras zu dokumentieren.
In einem dhnlichen Projekt in Berlin
werden mit Einwegkameras Perspek-
tiven von obdach- und wohnungslo-
sen Menschen eingefangen. !

Was unterscheidet den Blick dieser
prekdren Fotograf*innen vom foto-
grafischen Mainstream? Zuallererst
ist es die Perspektive, der Ausschnitt.
Aus dem Blickwinkel der Betroffe-
nen erscheint die Armut oft banal,
keineswegs dramatisch wie in den
Bildern von auflen. Das Leben dreht
sich um den téglichen Uberlebens-
kampf. Die Wohnungslosen zeigen in
ihren Bildern nicht den grofien Uber-
blick, sondern das oft unscheinbare
Detail: eine Decke am Boden, ein
angeschnittener Miillkiibel — darin
konnte etwas Essbares sein — ein
Rastplatz unter Strauchern, ein Fahr-
rad, eine Parkbank, ein paar Miinzen,
die Sonne im Gegenlicht. Solche Bil-
der laden ein, genauer hinzusehen
und nachzudenken, und nicht nur
die Brieftasche zu ziicken und wei-
terzugehen.




Lisl Ponger | There be Dragons, 2019

There be 11Tagons

Auf mittelalterlichen Weltkarten beherrsch-
ten Drachen, Monster und Seeungeheuer die
damals unerforschten Gebiete. Mit den europa-
ischen ,,Entdeckungsreisen® dnderte sich das.
Stellvertretend fiir Europa blicken in dieser Ins-
tallation der Seefahrer Christoph Kolumbus (ca.
1451-1506) und ein Frontex-Beamter aufs Meer.
Der eine machte sich aufins Ungewisse, um es
der bekannten Welt einzuverleiben, wihrend
der andere ein Bollwerk vor den ungewollten
Fliichtlingen aus der ,,fremden* Welt bilden
soll.

Eigentlich auf der Suche nach einem direkten
Seeweg nach Indien, ,,entdeckte“ Kolumbus
1492 die vorgelagerten Inseln des amerikani-
schen Kontinents. Seine ,,Entdeckung* fiihr-
te zur dauerhaften Kolonisierung Amerikas
durch die Européder. Neben den eingeschlepp-
ten Krankheiten, die eine demografische Ka-
tastrophe ausltsten, veriibten die im Gefolge

Kolumbus eingereisten Spanier Graueltaten
anden Indigenen. Wirtschaftliche Hegemonie,
die Suche nach Gold, aber auch die katholische
Missionierung, standen im Mittelpunkt der
spanischen Interessen. Jahrhunderte des eu-
ropdischen Einflusses, um nicht zu sagen der
Ubernahme des amerikanischen Kontinents,
sollten folgen.

Frontex wurde 2004 als Europdische Agen-
tur fiir die Grenz- und Kiistenwache gegriin-
det. Sieist im Auftrag der Europdischen Union
fiir den Schutz samtlicher Au3engrenzen des
Schengen-Raums zustdndig. 2015 erhielt sie in
Reaktion auf die ,,Fliichtlingskrise* erweiterte
Kompetenzen.

2020 berichteten Journalist:innen von
schwerwiegende Menschenrechtsverletzun-
gen wie illegalen Pushbacks und willkiirli-
cher Aussetzung auf hoher See. Boote, schon
knapp vor der europdischen Kiiste, werden zur

Die Ungeheuer von heute

Umkehr gezwungen, obwohl die Gefliichteten
unter eklatantem Wasser- und Nahrungsman-
gel leiden. Pushbacks geschehen auch in Rich-
tung von Landern, in denen Gefliichteten Folter
oder die Todesstrafe drohen.
Somit ist auch heute noch giiltig: Wahrend
»wir“unsvor den ,,Fremden“ schiitzen, soll uns
ihre Heimat offenstehen fiir Urlaub, wirtschaft-
liche Interessen oder politische Interventionen
— und unseren Wohlstand ohne Riicksicht auf
Moral und Menschenrechte sichern. Die Ins-
tallation will zum Nachdenken anregen: Wer
sind die Ungeheuer von heute?

Daniela Pscheiden
Kuratorin am Jidischen Museum Wien

Eine Langfassung des Textes erschien zur Prasentati-

onder Fotoinstallationim Schaufenster des Jldischen
Museums Wien, Juli 2024.
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Lis]l Ponger

Lisl Ponger war ihr ganzes Le-
ben schon von Bildern umgeben.
1947 in Niirnberg geboren, stammt
sie aus einer Fotografenfamilie
und besuchte die Fotoklasse der
Grafischen Lehr- und Versuchs-
anstalt in Wien. ,,Ich wollte aber
immer Kiinstlerin werden“, betont
sie im Gesprach. Den Zutritt dazu
verschaffte sie sich zundchst mit
ihrer Fotokamera: Der Fotoband
Doppleranarchie. Wien 1967-1972
(1989) zeigt Pongers ,beildufige
Schnappschiisse® aus den Anfén-
gen der Wiener Kunstszene.

Im Zuge eines mehrjahrigen Auf-
enthaltes in den USA und Mexiko in
Lisl Ponger | Nach einer Demonstration gegen Schwarz-Blau, Wien 2000/2001 den Jahren 1974 bis 1978 dreht Pon-
ger ihre ersten Filme auf Super-8.
Nach ihrer Riickkehr nach Wien ver-
schreibt sie sich ganz dem Filmema-
chen. Insbesondere mit ihren drei
Filmen, Passagen (1996), déja vu
(1999) und Phantom Fremdes Wien
(1991-2004), etabliert sie sich
als bedeutende Vertreterin des
Osterreichischen Experimental-
films. Erst in den 1990er Jahren
wird sie im Zuge ihrer Fotopro-
jekte Fremdes Wien (1993) und
Xenographische Ansichten (1995)
zur Fotografie zuriickkehren. Die in-
szenierte Fotografie, der sie sich ab
den 2000er Jahren zunehmend wid-
met, sieht sie als ideales Medium fiir
sich: ,,Ich kann damit Geschichten
erzdhlen.”

Der Kern der fotografischen, fil-

mischen und installativen Arbeiten

Lisl Pongers ist die Auseinander-

setzung mit Reprdsentationen des

Eigenen und des Anderen. Sie in-

teressiert besonders die Leerstelle

jedes (Ab-)Bildes der Wirklichkeit:

Was wird nicht gezeigt? Wo liegen

Ungleichgewicht und Ungerechtig-

keit? Fiir Ponger ist die Produktion

von Kunst stets ein politischer Akt.

Lisl Ponger | Punks gegen Schwarz-Blau, Wien 2000/2001 Nicht zuletzt dokumentiert die
Kiinstlerin seit Jahrzehnten Pro-

o . teste der Zivilgesellschaft. Diese
wlch bin in der Dunkelkammer | rotestotost sind starke zeitdo-

kumente des Widerstands gegen

autgewachsen® recns.
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Strike a 1P0Se

Rassismus hinterlisst gewaltvolle Spuren - auch in Bildern

Die in Wien lebende Kiinstlerin,
Forscherin und Autorin Belinda
Kazeem-Kaminski setzt sich in ihrem
Werk mit der Geschichte kolonialer
und rassistischer Blickregime sowie
deren Reprdsentationen auseinander.

Sie untersucht, wie sich diese Macht-

verhdltnisse bis in die Gegenwart in
visuellen Spuren manifestieren. Fiir

stimme |16

ihre kiinstlerische Forschungen
greift sie oft auf Quellen aus Archi-
ven oder musealen Sammlungen zu-
riick. Kazeem-Kaminski geht es nicht
nur um die Offenlegung und Analyse
der Bilder, die in einem kolonialen
Macht- und Gewaltverhdltnis ent-
standen sind, sondern auch um die
Intervention.

Ein Beispiel hierfiir ist ihre Fotoin-
stallation ,,Strike a Pose* (2017—2021).
Die Arbeit basiert auf einer Begeg-
nung der Kiinstlerin mit einer histo-
rischen Fotografie im Weltmuseum
Frankfurt im Jahr 2014. Auf dieser
Fotografie ist der Osterreichische Eth-
nologe und Missionar Paul Schebesta
(1887-1967) zu sehen: Er streckt seinen



Arm waagrecht iiber den Kopf einer
kleineren Schwarzen Person und
lasst sich so abbilden.

Kazeem-Kaminski sucht und fin-
det in der Folge weitere, ahnliche Ab-
bildungen. Diese Geste wird von ihr
als Symbol fiir ein kolonialistisches
Reprdsentationssystem und eine un-
gleiche Machtbeziehung entlarvt,
die auf der Klassifizierung, Unter-
werfung und Objektifizierung von
Menschen beruht. In ,,Strike a Pose*
bedeckt die Kiinstlerin die Schwar-
zen Personen auf den Fotografien
mit Farbflachen. Diese Farbblocke
erinnern an die Farben afrikani-
scher Flaggen und verweisen auf
die Geschichte der Befreiung aus
kolonialen Unrechtsverhdltnissen.
Zuriick bleibt die autoritative Geste
der Ethnografen, die nun isoliert ins
Leere weist. ,,Der leitende Gedanke
in meinen (...) Arbeiten war definitiv,

WKoloniales Posieren. Belinda Kazeem-Kaminski
im Interview mit Andrea Ruscher, Wien Museum
Magazin, 24.1.2024.

iiber Gewalt zu sprechen, ohne sie
auf dieselbe Art und Weise zu zei-
gen, wie Paul Schebesta und andere
Fotograf:innen es intendiert haben.
Ich schneide aus, ich verdecke (...)
Das sind Strategien des Zeigens und
Nicht-Zeigens, des Erméglichens
und Verunmdéglichens von Blicken.
Damit mochte ich gleichzeitig auch
auf die Gewalt, die in Blicken steckt,
hinweisen.“!

Kazeem-Kaminskis Werke wurden
in Einzelprasentationen u. a. in der
Galerie fiir zeitgendssische Kunst
Leipzig (2024), Phileas (2024), Ca-
mera Austria Graz (2022) und der
Kunsthalle Wien (2021) ausgestellt.
Dariiber hinaus hat sie an interna-
tionalen Gruppenausstellungen teil-
genommen: IMMA Irish Museum of
Modern Art (2024), Liverpool Bien-
nale (2023), Art X Lagos (2023), Les
Rencontres d’Arles (2022) und Mu-
seum der Moderne Salzburg (2021).
Kazeem-Kaminskis Praxis wurde
vielfach ausgezeichnet.
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Vida Bakondy

Die

Sichtharlkeit

der

Arbelterklasse

Jovan Ritopecki

Fotodokumentarist der

jugoslawischen Migration

]) ie Geschichte der Arbeitsmigration seit den 1960er

Jahren hat im kollektiven Bildgedichtnis Osterreichs

spezifische Spuren hinterlassen. Davon zeugt ein Blick in die
Bestdande bedeutender Fotoarchive. Denn diese formen die
wahrgenommene Realitit mittels Auswahl mit, und geben
Einblick in dominante Blickrichtungen, Sichtweisen und

Interessen der jeweiligen Zeit.

Zu den vorherrschenden Fotomo-
tiven in Bildarchiven und in weiterer
Folge in Medienberichten, Dokumen-
tationen und Ausstellungen zum
Thema Gastarbeit zdhlen bis heute
Bilder von Reisenden oder Warten-
den am Bahnhof, Arbeitern am Bau
und in der Fabrik, prekdren Wohn-
verhdltnissen oder Festivitaten. Ab
den 1980er Jahren wird dieses Motiv-
repertoire durch Bilder von Kindern
und Jugendlichen erweitert, in den
1990ern durch Fotografien kopftuch-
tragender Frauen im o6ffentlichen
Raum. In den vorherrschenden
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Reprisentationen ist die auslandi-
sche Arbeitskraft explizit madnnlich
codiert, auch wenn empirische
Daten von einer anderen Realitét
zeugen.! Diese eingeschrinkte Bild-
politik folgt der Logik einer ,,regulati-
ven Sichtbarkeit“, um einen Befund
der visuellen Theoretikerin Johanna
Schaffer zu zitieren. Migrant*innen
werden vorwiegend als dauerhaft
Reisende, objektiviertes Beiwerk von
Arbeitsprozessen, als soziales Prob-
lem oder exotisierte Fremde ins Bild
geriickt; und kaum als handelnde
Subjekte.



Die fotografische Haltung, die
hier zum Ausdruck kommt, ist eine
der Distanz und der fehlenden Aus-
einandersetzung, mit entsprechen-
den Auswirkungen auf die bildliche
Reprisentation: Riickenansichten,
Distanzaufnahmen und anonymi-
sierte Gruppen statt Nahaufnahmen
und Portrdts von Individuen mit
Geschichte. Mit Stuart Hall gespro-
chen, sind den Fotografien die ge-
sellschaftlichen Machtverhaltnisse
eingeschrieben, spiegeln sie doch
die Beziehung zwischen der auf-
nehmenden Gesellschaft und den
Zugewanderten wider — gepragt von
Ignoranz, Desinteresse bis hin zu of-
fener Ablehnung.

Es gibt aber auch die anderen Bilder.
Hervorgegangen aus der Migrations-
geschichte, zeigen sie Begegnungen
auf Augenhohe und begiinstigen ein
anerkennendes und emphatisches
Sehen. Dazu zdhlen auch jene Foto-
grafien, die Migrant*innen selbst ge-
macht haben. Diese verweisen auf die
zentrale Bedeutung der Fotografie als
identitatsstiftendes Ausdrucksmittel
sowie als Kommunikations- und Er-
innerungsmedium.

Rueppgasse, um 1974

Wien, in einem heruntergekomme-
nen Zinshaus: Ein fiinf- bis sechsjih-
riger Junge steht neben einer Bassena
im Treppenhaus und kaut einen Ap-
fel. Er blickt direkt und unbefangen
in die Kamera. Die Wand des Stie-
genhauses ist feucht, der Verputz ist
abgebrockelt. Weitere Aufnahmen
zeigen vermutlich Bewohner*innen
des Hauses — Paare, Familien und
Gruppen — in ihren Wohnungen, am
Gang oder vor dem Gebdude. Schon
auf den ersten Blick wird deutlich,
dass hier Menschen in prekdren Ver-
haltnissen abgebildet sind: ablesbar
an der abgetragenen Kleidung, dem
schlichten Mobiliar und dem ein-
fachen, abgenutzten Wohnumfeld.
Trotz dieser offensichtlichen Hinwei-

se auf Armut und soziale Randstel-
lung lassen die Fotos keine Spur von
Resignation, Hoffnungslosigkeit oder
Beschdmung erkennen. Wir sehen
keine mitleiderheischenden Bilder.
Die Menschen treten offen vor die Ka-
mera, ihre Gesten und Blicke zeugen
von einer bewussten Selbstdarstel-
lung. [vgl. Abb. 1-3]

Dieser Eindruck verstarkt sich,
wenn Informationen zum histori-
schen Kontext der Fotoserie mitein-
bezogen werden. Die Fotos stammen
vom jugoslawischen Fotoreporter
Jovan Ritopecki (1923-1989), der
die jugoslawische Arbeitsmigrati-
on in Osterreich wie kein anderer
Pressefotograf festhielt. Im Archiv
des Fotografen ist der Negativfilm
in einer Fototasche mit dem Titel
»Jugoslawische Arbeiter musizieren
in ihren Wohnungen“ abgelegt. Das
Haus, in dem die Fotos entstanden,
befand sich in der Rueppgasse 37
im Zweiten Wiener Gemeindebezirk
und machte im September 1974 als
»Elendsquartier fiir Gastarbeiter®
Schlagzeilen. Medienberichten ist
zu entnehmen, dass hier rund 300
Menschen auf engsten Raum wohn-
ten und regelmédflig von der Polizei
und den stadtischen Gesundheitsbe-
hoérden aufgesucht wurden.?

In der jugoslawischen Diaspora-
Zeitschrift Yu Novosti, fiir die Ri-
topecki aus Osterreich berichtete,
erschien bereits im April 1974 ein
Bericht iiber ausbeuterische Miet-
verhiltnisse in der Rueppgasse 37. B!
Doch keine von Ritopeckis insgesamt
elf Aufnahmen vom Haus fand in
den Text Eingang. Vielleicht ent-
standen diese Bilder auch zu einem
anderen Zeitpunkt, ihr spezifischer
Entstehungskontext ist jedenfalls
unklar. Von Bedeutung sind sie
dennoch: weil sie eine andere Pers-
pektive auf die Bewohner*innen des
Hauses ermdoglichen — jenseits der
Skandalisierung, der objektivieren-
den Darstellung als Opfer oder der

n den 1960er und 1970er Jahren lag der Anteil weiblicher Arbeitsmigrantinnen jéhrlich bei 20 bis
30 Prozent, die Mehrzahl stammte aus Jugoslawien.

21 Es berichteten u. a. Die Presse, Arbeiter-Zeitung, Kurier, Stern. Eine der Razzien wurde vom
damaligen Cheffotografen der Osterreich-Ausgabe der Zeitschrift Stern, Harry Weber, fotografiert.

Yy Novosti, 1974/193, 13: Zrtve nesavenih stanodavca (dt. Opfer skrupelloser Vermieter).
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Asthetisierung von Armut und Elend. In
Ritopeckis Fotografien stehen die Men-
schen in Mittelpunkt. Sie sind keine Ob-
jekte des fotografischen Blicks, sondern
Akteur*innen im fotografischen Prozess.
Damit sind bereits zentrale Charakteris-
tika seines fotografischen Werks benannt.

Der Community-
Dokumentarist

Jovan Ritopecki erlernte das professio-
nelle Handwerk des Fotoreporters in sei-
nem Heimatland Jugoslawien, wo er bis zu
seiner Migration nach Wien im Jahr 1966
fiir staatliche Nachrichtenagenturen tatig
war. Seine Geschichte als freischaffender
Pressefotograf in Osterreich ist untrenn-
bar mit der Geschichte der jugoslawischen
Migration verkniipft. Ritopecki fotogra-
fierte die Menschen an ihren Arbeitsstat-
ten, an beliebten sozialen Treffpunkten im
offentlichen Raum, bei Beh6rdengdngen,
in Arbeiterklubs, Schulen sowie in priva-
ten Wohnungen und Unterkiinften. Auf-
fallend ist die starke Prasenz von Frauen
in den Fotografien, vor allem aus den frii-
hen 1970er Jahren. Etliche Serien widmen
sich feminisierten Arbeitsbereichen wie
Textil- und Lebensmittelindustrie oder
Krankenpflege.

Ritopeckis Fotografien zeichnen sich
durch eine klare dsthetisch-kompositori-
sche Linie aus: Der Fotograf bevorzugte
eine zentrale Perspektive und fing die
Menschen in ihrem sozialen Umfeld ein.
Die Mehrzahl seiner Aufnahmen ent-
stand in einem dialogischen Prozess mit
den Portratierten und nicht distanziert
oder ungefragt mit objektivierendem
Blick. In der Regel sind die Fotografien
durch bewusste Inszenierungen gepragt,
erkennbar an frontalen Aufstellungen,
Posen, Gesten und der dufleren Erschei-
nung der Abgebildeten wie der Wahl
formeller Kleidung. [vgl. Abb. 4 und 5]

Die fotografischen Negative aus
Ritopeckis Archiv geben mitunter Auf-
schluss iiber die Interaktion zwischen
dem Fotografen und den Portrétierten. Sie
dokumentieren — in den Worten der Fo-
totheoretikerin Abigail Solomon-Godeau

—den ,fotografischen Akt als Transaktion®,
als eine Form des fotografischen Gebens
und weniger des Nehmens. Ritopeckis



Abb. 5| Persa Milakovi¢ mit ihrer Auslédnder-Arbeitskarte | Foto: Jovan Ritopecki, um 1973

fotografische Herangehensweise
wird durch zwei Faktoren beein-
flusst: Zum einen durch die soziale
Positionierung — als professioneller
Fotograf mit Migrationshintergrund
teilte er kulturelles und soziales Wis-
sen mit den Abgebildeten, sprach
ihre Sprache und verfiigte iiber
eigene Erfahrungen mit der gesell-
schaftlichen und sozialen Deklassie-
rung als Folge der Migration. Diese
Positionierung implizierte ein spe-
zifisches Wissen, ermdglichte ihm
Zugang zu verschiedenen Lebens-
bereichen und bedingte wohl auch
eine soziale Nihe, die die Interakti-
on mit den Portrétierten beeinfluss-
te — mit visuellen und dsthetischen
Konsequenzen.

Zum anderen spielte die unmittel-
bare Nutzung seiner Fotografien eine
entscheidende Rolle im Bildfindungs-
prozess. Ritopeckis Auftraggeber wa-
ren Printmedien wie Nas List, Danas
und Yu Novosti, die sich an jugosla-
wische Migrant*innen in Osterreich
richteten. Er fotografierte und berich-
tete fiir diese Medien aus dem Alltags-
leben seiner Landsleute. Die Aussicht
auf ein Bild von sich in der Zeitung
und eine begleitende Geschichte,
formt die Haltung der Menschen vor
der Kamera. Parallel dazu hielt Ri-
topecki bis zu seinem Tod 1989 die
Aktivitaten jugoslawischer Arbeiter-
klubs und Vereine fest, was ihm den
Ruf des Community-Dokumentaristen
einbrachte. [vgl. Abb. 6, S. 22]

“'So wurde Ritopecki bei seinem ersten Arbeitgeber in Osterreich, der Wiener Bildagentur Votava,
nicht als Pressefotograf, sondern als Fotolaborant eingestuft. Noch in Jugoslawien hatte er etwa

Staatsprasident Tito auf Reisen begleitet.

1 Brief von Jovan Ritopecki an Milorad Markovi¢, Direktor von Yu Novosti, 9.8.1973.

Sich selbst sehen

Jovan Ritopecki schrieb im August
1973 in einem Brief an den Direktor
der in Belgrad produzierten Diaspo-
ra-Zeitschrift Yu Novosti: ,[...] sie
[jugoslawische Migrant*innen, Anm.
VB] bitten darum, dass iiber sie und
fiir sie geschrieben wird und dass sie
sich selbst sehen ...“I Darin kritisier-
te er die bisherige Blattlinie der Zeit-
schrift und empfahl, diese starker an
den Bediirfnissen ihrer Leserschaft
auszurichten. Migrant*innen sollten
als primédre Konsument*innen der
Bilder und Geschichten angespro-
chen werden. Gleichzeitig verdeut-
licht der Inhalt des Briefes, dass die
politischen Interessen der jeweiligen
Auftraggebenden Einfluss darauf
hatten, was gezeigt und geschrie-
ben werden sollte — und was nicht.
Migrant*innen mit der Zeitung in
der Hand - oder die Zeitung vor sich
aufgeschlagen — waren ein beliebtes
Fotomotiv von Ritopecki. Diese Fotos
wurden fiir Werbezwecke verwendet,
sollten vermutlich aber auch die
Identifikation der Leser*innen mit
dem Medium stdrken.

Ritopeckis Fotos wurden haufig
mit Namen der und biografischen
Informationen iiber die Abgebildeten
veroffentlicht, was einen klaren
Unterschied zu den zumeist ano-
nymisierten Darstellungen in den
osterreichischen Mainstream-Me-
dien markierte. Dariiber hinaus er-
fiillten sie auch eine identitdts- und
gemeinschaftsstiftende Funktion, die
zur Selbstvergewisserung und Positi-
onierung im aktuellen Lebenskontext
beitrug. Denn sie boten Zeitungsle-
ser*innen die Moglichkeit der Identi-
fikation mit den Abgebildeten, indem
sie sich selbst wiedererkannten — sei
es buchstédblich, weil sie tatsdchlich
abgebildet waren, oder symbolisch
durch die Geschichten und Bilder
von Menschen, die den ihren dhnel-
ten. [vgl. Abb. 7, S. 22]

Wie die Historikerin Jennifer Evans
betont, ist nicht immer die im Bild
angelegte Bedeutung entscheidend,
sondern die Art und Weise, wie es
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Abb. 6 | Zuschauer*innen beim Finalspiel des FuRballturniers ,Tag der Jugend” | Foto: Jovan Ritopecki, Wien, Prater 1975

in die Welt eingreift. Bilder tragen
dazu bei, so Evans, Vorstellungen
von Gemeinschaft, Subjektivitét, po-
litischem Engagement und Empathie
zu formen, indem sie Emotionen und
Reaktionen hervorrufen, welche die
Hoffnungen, Angste und Bestrebun-
gen ihrer Zeit widerspiegeln.

Jovan Ritopeckis Rolle als Pres-
sefotograf und Community-Doku-
mentarist 1ldsst sich ebenfalls als
eine Form der Vermittlung und des
Eingreifens verstehen. Das zeigt sich
gerade auch in anderen Medienfor-
maten wie z. B. Ausstellungen, die
er in jugoslawischen Arbeiterklubs
prasentierte, um darin poetischer
und vielschichtiger auf Migrations-
erfahrungen Bezug zu nehmen, als
es in seiner Arbeit als Pressefotograf
unter redaktionellen und politischen
Vorgaben méglich war.

Aus der Perspektive der Gegenwart
und Forschung stellt Ritopeckis fo-
tografisches Werk eine einzigartige
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visuelle Chronik der jugoslawischen
Arbeitsmigration in Osterreich dar.
Es macht migrantische Lebens-
realitdten auf vielfdltige Weise
sichtbar. Und es reflektiert eine
Form sozialer Teilhabe an einer
medialen Offentlichkeit, die in den
Mainstream-Medien jener Zeit kaum
zu finden war.

Bild- und Quellennachweis: NL Jovan Ritopecki,
Archiv Slobodanka Kudlacek Ritopecki
Erbinnen Ritopecki.

Dieser Text basiert auf Forschungen der Autorin
zu Jovan Ritopeckis Hinterlassenschaft, gefor-
dert durch den FWF (Projekt T 1083).

Vida Bakondy ist Historikerin und Kuratorin. Sie
ist derzeit Postdoc Researcher an der Oster-
reichischen Akademie der Wissenschaften. lhre
Forschungsschwerpunkte sind: Visual Studies
(Schwerpunkt Fotografie und Albumforschung),
Migrations- und Exilforschung, 6sterreichische
Zeitgeschichte.

Abb. 7 | Portrat von Radmila Marjanovic, in: Yu
Novosti, Nr. 172-3/1973,S.5



Queere

Susanne Regener

Amateur-

fotogratie

Historische Bildpralktiken der Selbstbehauptung
am Beispiel von Bagssernes Belrielses Front

—
]—-{ mpfinden wir nicht einen gewissen Rontrollverlust, wenn unsere privaten Bilder in
—

Sozialen Medien plotzlich in anderen Zusammenhédngen erscheinen, wenn Fotografien

durch Rinstliche Intelligenz neu gestaltet oder manipuliert werden? Das Recht am eigenen
Bild ist schwer einzuklagen. Wie kann man sich dennoch ,sein Image sichern und einer
visuellen Fremdzuschreibung zuvorkommen?

Die Frage, wie visueller Fremdzu-
schreibung vorgebeugt werden kann,
haben sich schon in vordigitaler Zeit
queere Gruppen gestellt, die von
Missachtung und Diskriminierung
betroffen waren. Insbesondere die
zweite Schwulenbewegung ab den
1970er-Jahren nutzte die Fotografie
als Medium der Selbstbehauptung.
Amateurfotografien und Fotos von
befreundeten professionellen Foto-
graf:innen waren Mittel im Kampf
um Sichtbarkeit, Image und Aner-
kennung.

Die Schwulenbewegung der 1970er
und -8oer Jahre ist ein gutes Beispiel
fiir diese Absicht, das Selbstbild und
seine Tradierung in die eigenen Han-
de zu nehmen. In dieser Zeit griinde-

ten sich vielerorts Aktionsgruppen
und spater Sammlungen, Archive

und Museen. Ziel war es, die homo-
sexuelle Lebensweise zu dokumen-

tieren und eine Sichtbarkeit in den

noch erheblich homophoben Ge-

sellschaften zu erreichen. Es ging
hierbei nicht nur um den Protest

gegen das Schwulenbild der Mehr-

heitsgesellschaft; auch gegen die
altere Generation der sogenannten
Homophilen wurde polemisiert. I

Der Aufbruch und die Konstrukti-

on der Sichtbarkeit in dieser frithen

Phase der zweiten Schwulenbewe-

gung soll hier am Beispiel einer

zahlenmaflig eher kleinen Aktivis-
tengruppe aus Kopenhagen darge-

stellt werden — in ihrer Freude an

" Sjehe Joachim Bartholomae / Detlef Grumbach: Der kurze Sommer der Anarchie. Vom politischen
Aufbruch zur Institutionalisierung der Schwulenbewegung, in: Andreas Pretzel/Volker Weif (Hg.):

Politiken in Bewegung. Die Emanzipation Homosexueller im 20. Jahrhundert, Hamburg 2017, S. 273-292,

hier: S. 274 ff.

Selbstdarstellung und dem geschick-
ten Umgang mit der Presse. Nicht zu
vergessen, dass die Identitadtspolitik
der Schwulen in dieser Zeit stark von
gesetzlichen Restriktionen gegen ho-
mosexuelle Lebensweisen gekenn-
zeichnet war — allein das Tanzen
zweier Manner in der Offentlichkeit
war verboten.

Das amateurische Fotohandeln ist
visuelle Sichtbarmachung und als
Selbstbehauptung und Erinnerungs-
arbeit zu verstehen. Fotografien
kénnen gemeinsame Erinnerun-
gen hervorrufen und eine Gruppe
stabilisieren, wenn sie in und von
einer Community selbst publiziert
werden. Mit welchen Fotografien
hat die schwule Aktivistengruppe
ihren Protest bebildert und welche
Amateuraufnahmen wurden von
der Community selbst als iiberlie-
ferungswiirdige Bilder archiviert?
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Abb.1| Aus der Online-Dokumentation ,Rids af BBFs historie”

Meine These ist: Mit den sozialen
Bildpraktiken wollten die Protago-
nisten Emotionen, Solidaritat und
Utopien ausdriicken und damit die
gesellschaftliche Akzeptanz fiir
gleichgeschlechtliche Lebensweisen
erreichen. Die analogen Fotografi-
en wurden - zundchst aufbewahrt
in Schubladen, Pappkartons oder
Rattan-Kofferchen - fiir die Selbst-
vergewisserung und spdter fiir die
Mlustration der Aktivisten-Geschich-
te genutzt.?!

Eigene
Geschichtsschreibung

Im Sommer 1971 gab es im Feelled-
parken in Kopenhagen wichentlich
Konzerte. Auf einem dieser Events
fotografierte einer der Aktivisten das
selbstgebastelte Transparent mit der
Aufschrift: ,,Die Schwulen sind auch
hier®. [Abb. 1] Damit gingen die Madn-
ner erstmals an die Offentlichkeit.
Fiir die etwa ein Dutzend Aktivisten,
die sich in diesem Sommer zur Grup-
pe Bossernes Befrielses Frontt (BBF)
formierten, war diese Fotografie ein
Beleg fiir die erstmalige 6ffentliche
Artikulation einer solchen Aussage.
Diese und die folgenden Fotografien
entnehme ich der Selbstdarstellung
des BBF, einer Chronik iiber die Zeit
von 1971 bis 1983.1

Die BBF hatte sich zu Beginn der
1970er Jahre als bewusst politische
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und aktivistische Gruppe gegriin-
det. Sie formierte sich damit auch
in Abgrenzung zu dem seit 1948 be-
stehenden Homosexuellenverband
Forbundet 48, der in ihren Augen
biirgerlich agierte, die Offentlichkeit
vermied und sich verniedlichend als
,homophil“ bezeichnete. Die BBF be-
nutzte hingegen den Begriff,,schwul”
als nach amerikanischem Vorbild
sexual-politisch konnotierten Begriff

und war radikal 6ffentlich in ihrem

Protest gegen gesellschaftliche Vor-
urteile. In diesem identitatspoliti-
schen Milieu entstanden nicht nur

Fotografien von Demonstrationen

[Abb. 2], sondern auch solche, die

Manner, im Vergleich zu heteronor-
mativen Darstellungsformeninunge-
wohnlichen Posen zeigten: einander
umarmend, gemeinschaftlich spei-
send, manchmalinKleidern, sichdie

Finger lackierend. [vgl. Abb. 3 und

4, S. 25 f.] Die 65 Fotos aus der On-
line-Dokumentation,,RidsafBBFshis-
torie“, deren Urheber nur in wenigen

Fallen bekannt sind, konnen folgen-
den wiederkehrenden Bildmotiven

zugeordnet werden: Gruppenfotogra-
fien der ,,Familie“, Straflenproteste

und o6ffentliche Performances, dar-
unter auch Fotos von Transparenten
und Plakaten sowie Portrataufnah-
men einzelner Aktivisten. Die Fotos

gehoren zur Bildpraktik der Solida-
ritdt und Selbstdarstellung insofern,
als sie Mdnner in Frauenkleidern ge-
kleidet oder (halb-)nackte Mdnner in
einander zugewandten Posen zeigen,
die in der herkémmlichen Fotografie
praktisch nicht vorkamen.

Abb.2 | Aus der Online-Dokumentation ,Rids af BBFs historie”

2 Sysanne Regener: Forschung und Photo Elicitation mit Ole Kongsdal Jensen, Kristian Tofte Petersen,

Nis Jensen, Sven Oman, Kopenhagen 2010-2018. Siehe auch Fotogeschichte. Protestfotografie, Heft
154 (2019), hg. v. Susanne Regener/Dorna Safaian/Simon Teune.

' Dt: Die Befreiungsfront der Schwulen.

I Siehe ,Rids af BBF 's historie”, unter: www.boessehuset.dk (Stand: 7.11.2024).



Abb. 3| Aus der Online-Dokumentation ,Rids af BBFs historie”

Die meisten bekennenden schwu-
len Mdnner kamen ab 1971 aus Klein-
stadten nach Kopenhagen. Sie hatten
eine intolerante Umgebung und ihre
Familien verlassen, um sich im BBF
nicht nur von den generationellen
autoritdren Kraften zu befreien und
dezidiert linksorientierte politische
Arbeit zu machen. Sie wollten auch
am neuen Ort eine Heimstatt aufbau-
en, eine neue selbstgewdhlte Familie.
Im libertdren Freistaat Christiania
fanden sie einen Lebensraum fernab
der Heteronormativitdt. Die BBF-Akti-
visten und mit ihnen um die hundert
Schwule aus der BRD, Niederlande,
Frankreich und Schweden reisten
ab 1972 jahrlich zum Sommercamp
in das nordjiitlandische Thy. Der
Ort war von linksorientierten politi-
schen Gruppen 1968 zu einer ,,Neu-
en Gesellschaft® (Det Ny Samfund)
erklart worden.

Die hier aufgenommenen Foto-
grafien suggerieren Zusammenhalt
und Zusammengehorigkeit, wie sie
auch im Genre der traditionellen
Familienfotografie eine Rolle spie-

len. Anders aber als bei konventi-
onellen Familienportrdts mit ihren
normierten Geschlechterrollen und
Hierarchien, wollen die schwulen
Familienbilder Gleichheit darstel-
len und eine Gefiihlswelt, die von
alternativen Umgangs- und Lebens-
formen gepragt ist. Man kann diese
Fotografien aber auch als Protest-
fotografien bezeichnen, da sie Aus-
druck und Kritik eines Kollektivs an
iiberkommenen gesellschaftlichen
Vorstellungen sind. Die soziale
Funktion jener Fotografien, die hier
von den Aktivisten selbst fiir die Ge-
schichtsschreibung der Bewegung
gesammelt wurden, zielt auf Identi-
tatsbildung, Gemeinschaftsgefiihl,
Sensibilisierung und Gefiihle des
Zuhause-Seins.

Sven Omann berichtet aus der
Friihzeit des BBF, der 1973 bereits
ein eigenes Haus, das Bgssehuset,
in Christiania bezog: Der Bruch mit
den biologischen Familien fiihrte in
den neuen Rdumen dazu, dass es
gerade das gemeinsame Lackieren
der Fingernagel und das Einkleiden

' Syen Omann: Virkelige Heendelser fra et Liv ved Fronten: Erindringer om Bessernes Befrielses

Front, Kebenhavn 2011, S. 11, Ubersetzung SR.

mit Frauensachen waren, wodurch
die Abkehr vom provinziellen und re-
pressiven Leben vollzogen wurde. In
der Hauptstadt gab es endlich diese
andere Moglichkeit, seinen Gefiihlen
nachgehen zu kénnen. ,,Auf diese
Weise wurde das Kleid ein vertrau-
tes Hilfsmittel fiir die persdnliche
Befreiung und die Neuen (...) wur-
den oftmals trunken von diesem
Freiheitsgefiihl, sodass sie geradezu
grenzenlos wurden in ihrem Drang,
sich sichtbar machen zu wollen.“ls!

Uber meine Interviews mit (ehe-
maligen) BBF-Aktivisten wurde sinn-
fallig, dass man zu verschiedenen
Zeitpunkten die Sichtbarmachung
von Schwulen selbst organisieren
musste. Das betraf nicht nur das
Knipsen bei verschiedenen Events
und Demonstrationen, das Verteilen
von Abziigen untereinander und ihre
Aufbewahrung, sondern auch die
Kommunikation mit der Presse. Sicht-
barmachung hief3 in diesem Kontext,
die mit der Lebensverdnderung ver-
bundenen Praktiken korperlicher
und gesellschaftspolitischer Art im
Bild festzuhalten und das Bild 6ffent-
lich zu machen.
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Mit der zweiten Kategorie der Bild-
motive von Straflenprotesten und
offentlichen Performances wollten
die Fotoamateure der Bewegung den
erhabenen Moment der Sichtbarkeit,
der immer auch Mut voraussetzte, fiir
eine spitere Erinnerung festhalten.
Die Verfiigung und Nutzung der Fotos
fiir die eigene Geschichtsschreibung
ist in diesem Sinne die soziale Prak-
tik der Sichtbarmachung. In diesem
Zusammenhang wird zum Beispiel
das unterbelichtete S/W-Foto mit
verkleideten Mdnnern zum Signum
fiir ein sehr aktives Theater-Jahr 1977
in Christiania. [Abb. 5]

Rontrolle tiber die
Bilderwanderung

,Schwule, die eine totale Geschlech-
terverwirrung herstellen®, ist ein
Beitrag vom 4. Januar 1978 des li-
beralen Tabloid Ekstra-Bladet tiber-
schrieben. [Abb. 6a] Zu sehen sind
drei Fotos eines BBF-Aktivisten, die
einige als solche erkennbare ,,Tunten*
abbilden. Wie gerieten diese Fotos
aus dem Bestand der Community in
die Tageszeitung?

3

Die Anfrage der Journalistin Lizzie
Bundgaard wurde zunichst in der
BBF-Gruppe diskutiert, bevor man
sich entschloss, aus Griinden der
Aufklarung und des Prozesses der
Sichtbarmachung zu kooperieren.
Es folgten Diskussionen im Biiro der
Journalistin, zu denen die BBF-Akti-
visten Fotografien aus ihrem Fundus
mitbrachten — auch das Motiv ,,Ver-
kleideter Schwuler trifft auf der Stra-
e skeptische Passantin®, das in der
Zeitung abgedruckt wurde. Der Pres-
sefotograf Jan Unger machte zusatz-
liche inszenierte Aufnahmen, etwa
das Doppelportrit, das zum Logo fiir
die zehnteilige Artikelserie avancier-
te: zwei lachende, bartige Gesichter,
die sich an der Stirn beriihren.[Abb.
6b] Fiir den Fotografen lieflen sich
die beteiligten Akteure auch nackt
fotografieren, eng aneinanderge-
schmiegt oder sich kiissend.

Fiinfzehn Jahre spéter erscheinen
erneut einige der Amateurfotos

stimme |26

Abb. 4und 5| Aus der Online-Dokumentation , Rids af BBFs historie”

in der grof3formatigen, kritischen
Monatszeitschrift Press.” [Abb. 7]

Auf der rechten Seite sind vier Ama-
teur-Fotografien aus den 1970er- und
8oer-Jahren abgedruckt, erneut das

Demonstrationsfoto mit der Passan-
tin, sich kiissende Mdnner und Man-
ner in Frauenkleidern.

Der Anlass fiir den Press-Artikel
war die Trauerfeier fiir den an AIDS
gestorbenen Kim alias Nelly Nylon,
eine besonders geliebte und charis-
matische Figur im Innerzirkel von
BBF. Die Fotos von der Beerdigung im
Bgssehuset in Christiania stammen

von dem mittlerweile bekannten
Fotografen Henrik Saxgren, der da-
mals mit dem Freistaat sympathi-
sierte und den BBF gut kannte. Von
Saxgren ist auch das Portrit von Nis,
das sowohl Trauer als auch - durch
sein an den Nagel gehédngtes Kleid

— das Ende einer performativen, akti-
vistisch-fréhlichen Zeitphase signa-
lisiert. [Abb. 7] AIDS fiihrte zu einer
neuen Realitdt und somit zu neuen
Protestformen.!®!

In der Geschichtsschreibung der
Bewegung gehoren alle drei Visuali-
sierungskategorien — Familienbilder,

®1Dt, Titel der Serie: ,Der Mann ist des Schwulen Feind Nummer Eins”, siehe Ekstra Bladet, 2.1.1978, S. 16.

71 Manedsbladet Press (1985-2001); Eva Beggild, tissemand, tissemand, wauw, wauw, wauw, in:

Press, Nr. 88, Marz 1993, S. 30-42.

'8! Siehe Susanne Regener, Vom Wohnzimmer auf die Strae: Zum Motiv der Maskerade in der
Schwulenbewegung, in: dies. / Katrin Képpert (Hg.), privat/éffentlich. Mediale Selbstentwirfe von
Homosexualitat, Wien/Berlin 2013, S. 41-68, hier: S. 41-45.



Demobilder und Portrits — zu Bild-
praktiken, die Solidaritit auslésen
wollen. In den vom BBF autorisier-
ten Presseartikeln fehlen jedoch
die offenkundigen Protestfoto-
grafien aus den Demos. Riickbli-
ckend ist festzustellen, dass die
BBF hier eine identitédtspolitische
Agenda verfolgte: eine Bildpra-
xis, die nach auflen insbesondere
das Imaginére erhalten will. Denn
Portriats und Korperbilder ndhren
die Illusion einer erinnerungswiir-
digen Einheitlichkeit. Amateur-
fotos, die uns heute als harmlos
oder banal erscheinen - wie z. B.
Abb. 6a | Ekstra-Bladet | 4. 1. 1978 sich umarmende Ménner in Frau-
enkleidern —, waren einmal wichtige
Medien in der Auseinandersetzung
mit gesellschaftlichen Normen und
Rassifizierungen. Sie setzten Unter-
scheidungen zur Mehrheitskultur.
Das Anliegen der BBF-Aktivisten
war es jedenfalls, durch die Zu-
sammenarbeit mit der Presse Brii-
cken zu bauen und fiir Solidaritat
zu werben. —

Abb. 6b | Ekstra-Bladet| 2. 1. 1978

Susanne Regener ist Professorin fir Kultur- und

Medienwissenschaft (em.), Universitat Siegen,
Abb. 7 | Press, Nr. 88 | Marz 1993 lebt in Berlin.
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Mehmet E

Finsamkeit in Baracken

Mein Vater, der ,,Gastarbeiter®, hat 25 Jahre
lang in der Arbeiterbaracke einer Asphal-
tierfirma in Strebersdorf gewohnt. In mei-
nen ersten dreieinhalb Jahren in Osterreich
arbeitete ich bei derselben Baufirma. Zu dritt
lebten wir in einem viel zu kleinen Zimmer,
fast zehn Monate im Jahr.

Auch als ich nicht mehr im Barackenheim
wohnte, besuchte ich oft Vater und seine Kol-
legen dort — meist unter der Woche gegen
Abend. Die Jugoslawen, Tiirken und Kurden
wohnten im unteren Stockwerk. Ich kam von
der Schnellbahnstation und konnte von der
Rampe von auflen in die Zimmer blicken. Es

gab keine Vorhdnge. Jeder konnte hinein-
sehen. Aber wer sollte sich schon dorthin
verirren?

Der Anblick dieser Menschen in der
Abendddmmerung machte mich sehr trau-
rig. Ich habe in dieser Zeit (1985) einige Fo-
tos durch das Fenster gemacht. Diese Bilder
beriihren mich sehr. In ihrer Heimat werden
die Manner als Almanci (Deutschldander) be-
zeichnet. Hier wohnen sie in der Peripherie
eingepfercht in kleinen Raumlichkeiten
der Barackenheime. Morgens gegen fiinf
Uhr friih stehen sie auf, klettern auf die
Ladeflachen der LKWs, setzen sich gegen

Vater durch das Fenster in der Nacht,
Strebersdorf 1985 | Foto: Mehmet Emir

StraRenbauarbeiter im Barackenheim,
Strebersdorf 1985 | Foto: Mehmet Emir

die Fahrtrichtung und entfernen sich vom
Horizont.

Das Foto ,,Vater durch das Fenster in der
Nacht“ ist mein Lieblingsfoto von ihm.

Mehmet Emir

Der Kinstler Mehmet Emir, Schwerpunkt Fotografie,
war lange Jahre Fotoredakteur der Stimme und
ist gegenwertig Kolumnist flr die Strakenzeitung
Augustin. Emir studierte kontextuelle Malerei bei
Prof. Hans Scheirl an der Akademie der bildenden
Kinste Wien und hatte Ausstellungen u. a. in London,
New York und Istanbul. 2012 erschien das Buch ,Ich
binimmer noch in Wien”, in dem er seine Briefe an die
Eltern verdffentlichte. 2016 erhielt er das silberne
Verdienstzeichen der Stadt Wien.



Nicht abgeholte Fotos

Fotos: Hidir Emir | Wien, 1980er Jahre

Mehmet Emirs Vater Hidir Emir war 1964 als Bau-
arbeiter nach Osterreich gekommen. An Wochen-
enden ging er im Anzug durch die Rosengarten
von Wiens Schlossern und lief3 sich fotografieren,
vor sorgfaltig gewahltem Bildhintergrund und in
stolzer Pose. Diese schickte er an Frau und Kinder
in der Tiirkei. ,,Fotos verfalschten die Alltagsrea-
litat, weil sich die Menschen an Wochenenden
bewusst inszeniert haben®, erzahlt Mehmet Emir
heute. Damals wusste er das aber noch nicht. So
folgte er mit 16 Jahren dem Vater — um Fuf3baller
zu werden — und landete im Barackenheim der
Straflenbaufirma, fiir die sein Vater arbeitete.
Der Sohn begann selber Fotos zu machen, vom
,wahren Leben“ der ,,Gastarbeiter”. Seine Fotose-

rie ,,Mein Vater und ich®, eine Gegeniiberstellung
von Bildern des Vaters und des Sohnes, ist eine
Geschichte der ,,Gastarbeit* und der daran ver-
kniipften Erwartungen und Enttauschungen.

Vater Hidir Emir arbeitete zwischen 1964 und
1995 auch als Fotograf. An Wochenenden ging er
mit seiner Fotokamera an verschiedene Orte in
Wien — zum Reumannplatz, zum Siidbahnhof,
in den Schweizer Garten oder in das Belvede-
re. Dort fotografierte er andere Migrant*innen

— Jugoslaw*innen, Pol*innen, Tiirk*innen oder
Rom™*nja. Die Filme lief3 er iiber einen Kiosk im
Siidbahnhof entwickeln und verkaufte die Prints
am ndchsten Wochenende an denselben Orten.

So fanden seine Fotografien in vielen Briefen den
Weg in die Wohnzimmer der Daheimgebliebenen.

,,Hidir, der Fotograf“ schoss jedes Wochenende
drei bis vier 36er Filme, an die 100.000 miissen
es insgesamt gewesen sein. Wenige davon sind
erhalten, da er Jahr fiir Jahr sein Barackenzimmer
raumen musste, bevor er in die Tiirkei auf Urlaub
fuhr. Seine Negative schmiss er in den Miill. Heu-
te erinnern lediglich die Erinnerungen von Men-
schen und ein paar ,,nicht abgeholte“ Fotos an
seine Arbeit als Fotograf.

Wir zeigen vier Fotos von — uns unbekannten —
Arbeitsmigrant*innen und ihren Familien.
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Abb. 1

Bild aus Der Kuckuck,
Ausgabe Nr. 37,
Sept.1933, Seite 15|
Fotograf:in unbekannt

Volker Schonwiese

Bildliche

Darstellungen
VOIl

Behinderung

Zwischen Opfern, Held:innen

und Widerstand

g eit der Ermoglichung der massenhaften Re-
N/ produktion von Bildern durch die Erfindung
der Fotografie entstand insbesondere zu Beginn
des 20. Jahrhunderts eine Bilderflut sowohl von
privaten fotografischen Aufnahmen als auch of-
fentlichen Reproduktionen von Fotos in unter-
schiedlichsten Medien. Die Bilderflut hatte und
hat offentlich keine neutrale registrierende, son-
dern eine sozial, kulturell und politisch historische
Funktion. Das betritft im hohen Malle auch Men-
schen mit Behinderungen.



Zwischenkriegszeit -
Symbol politischer
Auseinandersetzungen

Die systematische Suche nach
Fotografien von Menschen mit Be-
hinderungen in illustrierten Mas-
senmedien der Zwischenkriegszeit,
die die Suchmaschine ,,Anno“ der
Osterreichischen Nationalbibliothek
ermoglicht, zeigt einen groflen Man-
gel an Bilddokumenten zu Menschen
mit Behinderungen. Wie jenseits
dieser Behinderung tabuisierenden
Tendenz der Topos Behinderung
dennoch verwendet wurde, soll am
folgenden Beispiel gezeigt werden.

Die Abb.1 zeigt die belebte Karntner
Straf3e in Wien, links ein 6ffentlicher
Bus, rechts Fufgidnger:innen, in der
Mitte ein Rollstuhlfahrer, der mitten
auf der Autofahrbahn fahrt. Dahinter
ist vor dem allgemeinen Autoverkehr
und einem Fahrrad ein nobles Cab-
riolet mit zwei modisch gekleideten
Frauen zu sehen. Das Bild konnte als
eine fotografisch festgehaltene inte-
grative Szene interpretiert werden,
wobei der Kontrast zwischen dem
Rollstuhl — mit all seinen iiblichen
Konnotationen von Armut und Elend

— und dem teuren Cabriolet mit sei-
nen Insassinnen, die Modernitét und
Fortschritt reprasentieren, auffallt.

Das Bild stammt aus einer Ausgabe
des sozialdemokratischen Bild-Ma-
gazins Kuckuck vom September 1933.
Das von 1929 bis 1934 erschienene Ma-
gazin ist von einer uniiberschaubaren
Flut an Fotografien geprigt, die sehr
direkt plakativ bis brutal in Szene ge-
setzt werden. In dem Magazin finden
sich — abgesehen von einem weiteren
Beispiel, dem eines Kriegsinvaliden

- nach meiner Recherche sonst keine
Fotos behinderter Personen. Die Re-
daktion hatte hochste Bildkompetenz,
das Foto mit dem Rollstuhlfahrer
kann nicht zufdllig verwendet wor-
den sein. Bedeutsam ist der Zeitpunkt
des Erscheinens im September 1933.

Am 4. Mirz 1933 wurde in Oster-
reich das Parlament ausgeschaltet
und Bundeskanzler Engelbert
Dollfufd regierte ab diesem Zeitpunkt
diktatorisch. Die Kommunistische
Partei Osterreichs (KPO) wurde am
26. Mai 1933 verboten, am 31. Mai
1933 der ,Republikanische Schutz-
bund“ der Sozialdemokraten. Die
politische Konfrontation steuerte
auf einen Hohepunkt zu, das Ver-
bot der Sozialdemokratischen Par-
tei war absehbar. Wien wird in dem
Kuckuck-Text, einen Fremdenfiihrer
zitierend, so beschrieben, dass ural-
te Kultur und moderne Zivilisation
sowie vorbildlicher Kommunalso-
zialismus diese Stadt pragen. Es ist
die Frage, welche Bedeutung in der
prekdren politischen Situation 1933
der Fotografie mit einem behinder-
ten Mann im Mittelpunkt zukommt.
Soll der Rollstuhlfahrer den ,vor-
bildlichen Kommunalsozialismus“
zeigen? Wohl eher nicht. Der Roll-
stuhlfahrer kann in dem stadtischen
Umfeld als ziemlich verloren oder
vom dominanten Verkehr getrieben
gesehen werden, so wie die Sozial-
demokratie sich damals schon auf
vollig verlorenem Boden bewegt
hat und 1934 nach heftigen Biir-
gerkriegs-Szenen verboten worden
ist. Das Bild ist mit einem Text zur
Ankiindigung eines internationalen
Kongresses der Kleingdrtner in Wien
verbunden und beschreibt die Land-
wirtschaft am Rande von Wien, von
der die Kleingdrtner:innen gelernt
haben.

Die Erinnerung an Armut und
Hungersnot — insbesondere wih-
rend und nach dem Ersten Weltkrieg

— ist Subtext des Artikels. Es ist of-
fen, ob der gezeigte Rollstuhlfahrer
eventuell als Kriegsinvalide auf
Krieg und Armut verweist. Im Biir-
gerkrieg 1934 sollten jedenfalls die
Kleingarten-Siedlungen in Wien die
letzten Riickzugsgebiete von sozial-
demokratischen ,,Schutzbiindlern®
sein, bevor sie verhaftet wurden.
Die Erzdhlung, die das Bild mit dem

! Siehe: Media Affairs (2022): Menschen mit Behinderung & Inklusion in 8sterreichischen Massen-
medien. Jahresstudie 202172022, Seite 98, auf www.mediaaffairs.at (Stand 13. 11. 2024).

behinderten Mann verwendet, ist
nicht mehr so plakativ bis brutal,
wie die Bildsprache in den friiheren
Nummern des Kuckuck. Es musste
im September 1933 wohl schon sub-
tiler geschrieben und {iber Fotos
die politische Situation dargestellt
werden. In diesem Sinn ist anzu-
nehmen, dass die (Re-)Prasentation
des behinderten Mannes mit viel
Bedeutung aufgeladen ist. Der Roll-
stuhlfahrer reprasentiert im meta-
phorischen Sinne das Elend und die
Machtlosigkeit der Sozialdemokra-
tie. In der kontrastreichen fotogra-
fischen Inszenierung steht nicht die
soziale Situation der im Mittelpunkt
gezeigten Person im Zentrum, das
armliche gesellschaftliche Bild des
behinderten Mannes wird fiir eine
komplexe politische Situationsbe-
schreibung verwendet.

Opter und Held:innen

Der historische Topos von Armut
ist — jenseits von tatsdchlicher Ar-
mut aus Mangel an sozialpolitischer
Gerechtigkeit und Solidaritdt — bis
heute eine dominante Kategorie
in der Darstellung von Menschen
mit Behinderungen in der Offent-
lichkeit. Aktuelle Studien zeigen,
dass Menschen mit Behinderungen
in Massenmedien und auf deren
Social-Media-Kandlen stark unterre-
prdsentiert sind und wenn iiber sie
berichtet wird, der Fokus bei Charity
und Spitzensport liegt."! Eine all-
tagsnahe Darstellung von Menschen
mit Behinderungen wird in den Mas-
senmedien stark ausgeklammert oder
mit Inszenierung als tapfere Helden
oder arme Opfer iiberlagert. Die Op-
ferrolle wird iiber vielfiltige regionale
Charity-Aktionen, insbesondere auch
iiber die multimediale Inszenierung
der ORF-Aktion ,,Licht ins Dunkel*,
die jedes Jahr zu Weihnachten un-
ausweichlich Osterreich iiberrollt,
produziert, vermittelt und verstarkt.
Zentrales Element dieser Insze-
nierungen ist in Erweiterung der
traditionellen/ religios-kulturellen
Barmherzigkeit ein ,Business
of Charity“ spendender Firmen.
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Abb. 2 | Werbeplakat der British Airways | England 2011 | Foto: Volker Schénwiese

Charity-Aktionen (in der Traditi-
on der US-amerikanischen ,Tele-

thons*)? helfen vor allem grof3en
Unternehmen und fiillen Liicken, die
Sozialabbau und die Privatisierung
von sozialen Leistungen (private

Sozialversicherungen) hinterlassen.

Dieser Aspekt muss hier nicht iiber

Fotos verdeutlicht werden, wir miis-

sen uns nur die Prasentationen von

»Licht ins Dunkel“ vergegenwarti-

gen, die z. B. behinderte Kinder als
Schauobjekte verwenden, um eine

essentialisierende Stimmung zu er-

zeugen.

Im Kontrast zu Charity sind — his-
torisch eher neu — Inszenierungen
von Leistungen und Leistungsbe-
reitschaft zu sehen, z. B. von Spit-
zensport wie Paralympics. Eine
Uberhéhung der Symbolik des
Rollstuhls als Topos von der Armut
zur individualisierten Leistungs-
bereitschaft ist dabei typisch. Als
Erganzung zu dieser Tendenz sind
Asthetisierung und Sexualisierung
von behinderten Frauen als Mo-
dels in Lifestyle-Magazinen (wie
z. B. auf dem Titelbild von Valid
Nr. 8/ Friihjahr 2015) zu finden. In

21vgl. Paul Longmore (2016): Telethons: Spectacle, Disability, and the Business of Charity. OUP USA.

1 Creaming off” meint das ,Absahnen” der nach Fahigkeiten Besten, wobei die nicht Entsprechenden
im Abseits bleiben, vgl. Anne Waldschmidt (2003): Selbstbestimmung als behindertenpolitisches
Paradigma - Perspektiven der Disability Studies, auf: www.bpb.de (Stand: 13. 11. 2024).

“'Siehe: Europaisches Netzwerk Selbstbestimmt Leben (www.enil.eu) und die Stimme - Zeitschrift

der Initiative Minderheiten, 115/2020.

derselben Ausgabe des genannten
Magazins werden Mitglieder einer
Rollstuhl-Basketballmannschaft
auf einem Foto als ,,Sitzende Kampf-
maschinen® (Seite 94) dargestellt.
Traditionelle Geschlechterrollen
werden aufgegriffen, verstarkt und
als Inklusion vermarktet. Es erfolgt
eine Umdeutung formulierter Men-
schenrechte als angepasstes Main-
streaming.

Es geht an dieser Stelle nicht
darum, gegen die Férderung von
Korperbewusstsein, Breitensport
und sportlichem Wettbewerb, auch
nicht gegen Mode und &dsthetisches
Bewusstsein zu argumentieren. Das
zentrale aktuelle Problem besteht
darin, dass behinderte Menschen
iiber ,,Creaming“B! in einer neuen
Behindertenhierarchie gespalten
werden. Die im Sinne der Anforde-
rungen nach individueller Leistung
und Asthetik Besten werden als
Leitbilder gezeigt und gefdrdert.
Die Personen, die dem nicht nach-
kommen kénnen, bleiben unsichtbar,
benachteiligt und institutionalisiert,
in Einrichtungen der Behinderten-
hilfe isoliert, bestenfalls fiir Charity
prdsentierbar.

Das Werbeplakat der British Air-
ways ist ein gutes Beispiel fiir diese
Tendenz. Es zeigt einen Sportler im
Rollstuhl, der wie ein Flugzeug ab-
hebt. [Abb.2] Einneoliberaler Topos
von Inklusion als individuelle Befrei-
ung durch Leistung.

Unter der Vorherrschaft bildlicher
Inszenierungen von behinderten
Menschen als Opfer oder Helden
kommen Themen wie Behinderten-
politik, Antidiskriminierung, Barri-
erefreiheit, Deinstitutionalisierung
oder im Alltag gelebte Inklusion in
den Mainstreammedien nur sehr
selten vor. Widerstand dagegen
formierte sich seit dem Wachsen
von Neuen Sozialen Bewegungen
(NSB) nach dem Zweiten Weltkrieg
als Behindertenrechtshewegung
(Independent Living Movement).



Abb. 3| Klaudia Karoliny mit einem ,gerupften Huhn" vor der OVP-Zentrale | Foto: bizeps, 2005

Abb. 4 | Danceability-Présentation vor SLI | Foto: Monika K. Zanolin, 2005
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Es entstanden neue Selbstreprasen-
tationen von Menschen mit Behinde-
rungen, die nur langsam ihren Weg
in die breitere Offentlichkeit finden.
Dazu zum Abschluss drei Beispiele.

Widerstand und
Selbstreprésentation

Im Jahr 2005 demonstrierten
behinderte Aktivist:innen vor der
Beschlussfassung des ,,Bundes-Be-
hindertengleichstellungsgesetzes”
mit einer Mahnwache fiir ausrei-
chende Rechte. Ein zentraler Punkt
war, dass ein Anspruch auf Unter-
lassung und Beseitigung von Dis-
kriminierung gesetzlich geregelt
werden sollte. Es ist die Erfahrung
der Behindertenrechtshewegung,
dass die vorhandenen Moglichkeiten
der Mitsprache bei Aktionspldnen,
Reformen und in der Gesetzesent-

wicklung nicht dazu fiihren, bei
den Entscheidungsprozessen tat-
sachlich beriicksichtigt zu werden.
Es kann von einer ,,Partizipations-
falle”“ gesprochen werden. Bei der
Demonstration 2005 symbolisierte
dies die Aktivistin Klaudia Karoliny,
indem sie ein ,,gerupftes Huhn“ am
Tor der OVP-Zentrale anbrachte, als
Symbol fiir die Versdumnisse und
Nichtberiicksichtigung von in der
Begutachtung vorgebrachten zen-
tralen Forderungen. Das im Nach-
richtendienst von bizeps, Zentrum
fiir Selbstbestimmt Leben, veroffent-
lichte Bild prasentiert den kreativen
Widerstandsgeist von Menschen mit
Behinderungen {iber symbolische
Aktionen.!s [Abb. 3, S. 33]

In der internationalen Behinder-
tenrechtsbewegung entwickelten
sich Formen von kiinstlerischen

Abb. 5| Titelbild der Nr. 1 der
Zeitschrift LOS (1983-1992) |
Fotograf:in unbekannt

Produktionen und Disability Culture
als Gegenpol zu tradierten, konven-
tionellen Sichtweisen von Behin-
derung. Danceability als eine der
friihen Formen von Disability
Culture in der emanzipatorischen
Behindertenrechtshewegung nach
dem Zweiten Weltkrieg entwickelte
eine gemeinsame Kunst- und Kultur-
produktion, die auf Kontaktimpro-
visation basiert. In grundsatzlicher
Annahme von Gleichheit, ,,Jeder, der
atmen kann, kann auch tanzen®,
wird im gemeinsamen Tanzen fast
ganz auf vorgegebene Formen ver-
zichtet und somit tanzen mit eigenen
Bewegungen, in eigener Zeit, mit ei-
genem Ausdruck, in einem wortlosen
Dialog erméglicht. Dialog und 6f-
fentliche Selbstreprasentationen jen-
seits von Opfer- und Heldenmythen
werden ermdoglicht. Die Abb. 4 zeigt
eine Danceability-Prdsentation vor
dem Zentrum fiir Selbstbestimmt
Leben in Innsbruck (SLI) aus dem
Jahr 2005.7 Sechs Tdnzer:innen mit
und ohne Behinderungen sind in
einem Abschlussbild miteinander
verbunden.

Neue bildliche Selbstrepridsen-
tationen greifen auch essenzielle
Themen wie Angst und Angstabwehr
auf, die mit dem Thema Behinderung
zentral verbunden sind. [vgl. Abb.5]
Mit Witz und Ironie wird gewarnt:

»,Wehe, wenn sie Los-gelassen!“!

! Sjehe: Martin Ladstatter (2005): Kein Verstandnis fir die Betroffenen, auf www.bizeps.or.at

®1Vgl. https://dista.uniability.org/glossar/danceability/

7'www.selbstbestimmt-leben.at

® https://bidok.uibk.ac.at/projekte/behindertenbewegung/zeitschrift-los.html (Stand 13. 11. 2024).
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Fehlende Monumente

Monumente sind das 6ffentlicheBekenntniseinerGesellschaft zu gemeinsamen

Werten. Sie zeugen von ihrem Geschichtsbewusstsein, machen Held*innen

der Vergangenheit sichtbar oder gedenken vergangener Schuld. Mit dem

Schwerpunktheft zu fehlenden Monumenten widmen wir uns diesem Thema aus

minderheitenpolitischer Perspektiveundfragen, obdie sichtbaren Zeichen
in den Stadten der Vielfalt der Gesellschaft entsprechen.
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férderndes Mitglied der INITIATIVE MINDERHEITEN zu werden,
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