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Offener Teil

llona Kunkel

Die Braut mit der Axt. Zum ambivalenten Spiel
mit dem kunsthistorischen Kanon in der russischen
feministischen Gegenwartskunst

®

Zusammenfassung

Die russische feministische Kunstszene
wachst stetig, und weist eine groBe He-
terogenitdt auf. Dennoch sind nur wenige
Akteur*innen international bekannt. Die
vorliegende Untersuchung begegnet die-
sem Problem und setzt sich zum Ziel, eine
Stromung innerhalb dieser Szene fur den
internationalen feministischen Diskurs zu
erschlieBen: Im Fokus stehen Arbeiten, die
sich auf subtile und kulturspezifische Art
mit traditioneller russischer Femininitat aus-
einandersetzen. Diese Arbeiten inszenieren
ein ambivalentes Spiel, das in der Imitation
und Irritation des visuellen Kanons besteht.
Vorliegend wird dieses kinstlerische Spiel
als Strategie des Active Self-Othering be-
schrieben und am Beispiel des Brautmotivs
diskutiert. Dabei wird die ikonografisch/
ikonologische Methode nach Panofsky
hinzugezogen und um die lkonologie des
Performativen nach Wulf und Zirfas erwei-
tert. Die Falluntersuchung verdeutlicht das
Potenzial des Active Self-Othering fir die
feministische Kunst in konservativen und/
oder autoritdren Gesellschaften. Durch
subtile Briiche mit der ikonografischen
Tradition erweitern die Kinstler*innen das
visuelle Repertoire des Femininen.

Schlisselwérter

Feministische Gegenwartskunst, Russland,
Brautmotiv, Othering, Ikonografie/lkonolo-
gie, Performativitat

Summary

The bride with the axe. On the ambivalent
game played with the art historical canon
in contemporary Russian feminist art

Although the feminist art scene in Russia
is ever evolving and highly heterogeneous,
only few artists are known internationally.
The article addresses this problem and aims
to open up a body of artistic works to femi-
nist discussion. The focus is on works of art
that develop a specific visual language that
is rooted in Russian culture and engage in
subtle criticism of traditional images of Rus-
sian femininity. The article conceptualizes
this ambivalent artistic game, consisting
in the imitation and irritation of the visual
canon of femininity, as the artistic strat-
egy of active self-othering. This strategy is
discussed based on the case study of the
bridal motif in contemporary feminist art
and using both the iconographic/icono-
logical method (Panofsky), as well as the
iconology of performativity (Wulf/Zirfas).
The case study highlights the potential of
active self-othering for feminist art within a
conservative-authoritarian society. Already
subtle breaks with the iconographic tradi-
tion contribute to the broadening of the
rigid Russian visual repertoire of femininity.

Keywords
contemporary feminist art, Russia, bridal
motif, othering, iconography/iconology, per-
formativity

Open Access © 2023 Autor*innen. Dieses Werk ist bei der Verlag Barbara Budrich GmbH

erschienen und steht unter der Creative Commons Lizenz Attribution 4.0 International (CC BY 4.0).

https://doi.org/10.3224/gender.v15i1.07

GENDER Heft 1]2023, S. 87-103


https://doi.org/10.3224/gender.v15i1.07

88 llona Kunkel

1 Einleitung

Seit Anfang der 2010er-Jahre machte eine Handvoll russischer Kiinstler*innen mit
Interesse an gendertheoretischen Fragen international von sich reden.! Kunstschaffende
wie Viktorija Lomasko mit ihrem betont aktivistisch-politischen Ansatz, Petr Pavlenskij
mit seiner drastischen Body Art und natiirlich Pussy Riot mit ihrer popkulturellen Punk-
und Skandalésthetik haben eine internationale Bekanntheit erreicht, die bei Weitem
nicht allen feministischen Kiinstler*innen aus Russland gleichermaf3en zukommt.

Im Gegenteil ldsst sich im Allgemeinen konstatieren, dass russische Positionen in
der internationalen feministischen Kunstkritik nach wie vor wenig sichtbar sind. Ausge-
nommen sind bezeichnenderweise oft die Kiinstler*innen — wie eben Lomasko, Pussy
Riot oder Pavlenskij —, die in ihren Arbeiten Konzepte aus dem westeuropéischen und
US-amerikanischen Raum aufgreifen. Hierbei handelt es sich um Themen, Motive und
kiinstlerische Strategien, die feministische Pionier*innen in den 1960er- und 1970er-
Jahren im ,Westen® erarbeitet haben und die bis heute héufig unausgesprochen als uni-
verselle feministische Grundlagen gelten. Zu diesen Grundlagen zéhlt beispielsweise
eine eindeutige aktivistische oder politische Ausrichtung von kiinstlerischen Arbeiten,
eine explizite Verhandlung von Sexualitét, die Einforderung weiblicher Erwerbstétig-
keit, die Kritik von feminisierter Care-Tétigkeit sowie Fragen nach fluiden Identititen
oder den Berithrungspunkten von Mensch, Tier und Maschine (vgl. Schor 2015). Jedoch
ist die Anwendung dieser Themen und Annahmen auf den russischen Raum mit seiner
spezifischen Geschlechtergeschichte und -kultur nicht unproblematisch und kann kei-
nesfalls vorausgesetzt werden. Vielmehr weist das gegenwértige Russland eine duferst
heterogene feministische Kunstszene auf, die sich bei Weitem nicht durchweg der in-
ternational verstéindlichen feministischen Bildsprache bedient. Die jiingsten politischen
Entwicklungen — der Uberfall auf die Ukraine und die damit einhergehende Militarisie-
rung und Radikalisierung der russischen Gesellschaft — lassen dariiber hinaus eine noch
starkere zukiinftige Marginalisierung der feministischen Kunst in Russland befiirchten.

Eine besondere Untergruppe der feministischen Gegenwartskunst aus Russland be-
steht aus Arbeiten, die eine sehr kulturspezifische Bildsprache entwickeln und sich auf
ambivalente Art mit traditioneller russischer Femininitét auseinandersetzen. Das Spiel mit
dem visuellen Kanon russischer Femininitét besteht aus der scheinbaren Nachahmung
von Motiven, die im russischen kollektiven Gedachtnis fest mit Vorstellungen von Fe-
mininitdt verkniipft sind. Gleichzeitig werden diese Motive und die damit verkniipften
gesellschaftlichen Normen aber auch irritiert und aufgebrochen. Charakteristisch fiir diese
kiinstlerische Strategie, die im Folgenden als Active Self-Othering (siehe Kap. 3) bezeich-
net wird, ist, dass die Arbeiten eine gewisse Verunsicherung bei den Rezipient*innen aus-
16sen konnen, da der feministische Inhalt aufgrund der ambivalenten Form nicht immer
wahrgenommen wird. Die Kunstschaffenden operieren also sowohl im nationalen als auch
im internationalen Kontext im Risikofeld des Missverstanden-Werdens.

Die Strategie des Active Self-Othering wird hier am Beispiel von kiinstlerischen
Arbeiten diskutiert, die die Braut als Motiv in den Fokus riicken und dabei ausdriicklich

1 Diese Arbeit ist im Rahmen eines Promotionsstipendiums des Stipendienprogramms zur Férderung
von Nachwuchswissenschaftlerinnen der Graduiertenakademie der Technischen Universitat Dres-
den entstanden.
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auf die Asthetik und Bildtradition der russischen Malerei des 19. Jahrhunderts zuriick-
greifen. Dieser Fallstudie (Kap. 5) und ihrer Diskussion (Kap. 6) ist ein Forschungs-
tiberblick mit den Forschungsfragen (Kap. 2) sowie jeweils ein Kapitel zu theoretischen
Grundlagen (Kap. 3) und zur methodischen Vorgehensweise (Kap. 4) vorangestellt.

2 Forschungsstand und Zielsetzung

Obwohl feministische Kunst und insbesondere Kunst von Frauen aus Russland seit Be-
ginn des 21. Jahrhunderts vermehrt ins Interesse der Forschung riickt (vgl. exemplarisch
Raev 2002; Moscow Museum of Modern Art 2010), weist die Mehrheit der Publikati-
onen eine gewisse inhaltliche Einseitigkeit mit Schwerpunkt auf wenigen ausgewéhl-
ten Kiinstler*innen auf. Daher sind fiir die vorliegende Untersuchung nicht nur wis-
senschaftliche Arbeiten mit direktem Russlandbezug von Relevanz, sondern die grof3e
Bandbreite an Publikationen zu feministischen Bewegungen und feministischer Kunst
und Kultur der Gegenwart.

Zum Feminismus als interdisziplindirem Konzept mit sehr heterogenen Theorien
liegt eine enorme Menge an Forschungsliteratur vor, auch mit konkretem Bezug zu
Ost-(Mittel-)Europa und Russland (vgl. z.B. Pushkareva 1997; Basu 2017), die hier
nicht im Detail diskutiert werden kann. Die Untersuchung folgt der breiten Definition
von Rosemary Hennessy, wonach sich Feminismus ,,als Ensemble von Debatten, kriti-
schen Erkenntnissen, sozialen Kémpfen und emanzipatorischen Bewegungen fassen®
(Hennessy 2003: 155) lasst, das unterdriickerische Machtverhéltnisse ,,begreifen und
verdandern will“ (Hennessy 2003: 155).

Diese definitorische Weite birgt den Vorteil, dass eher Ziele und Bestrebungen femi-
nistischer Bewegungen benannt werden, wahrend die Akteur*innen und ihre Identifika-
tion bewusst keiner Kategorisierung unterliegen. Auch die feministische Kunst wird im
Rahmen der vorliegenden Untersuchung eher {iber ihre Ziele und Themen definiert als
iiber identitdre Zuschreibungen. In Anlehnung an Katharina Sykora ldsst sich feminis-
tische Kunst als solche Kunst beschreiben, die die Grenzen der visuellen Normen, des
,.Bildrepertoires” (Sykora 2002: 191) von Geschlecht in einem bestimmten Kulturraum
iiberwindet. Diese breite Definitionsbasis ist fiir die vorliegende Untersuchung essenzi-
ell, denn das Untersuchungsmaterial verfolgt keine explizite politische Agenda und ware
deswegen aus einigen Definitionen feministischer Kunst von vornherein ausgeschlossen.

Die breite Ablehnung ,,des Feminismus® in der russischen Bevélkerung wurde in
der Fachliteratur hdufig beschrieben und in der Regel mit historischen Erfahrungen der
Sowjetdra begriindet. So weist die Geschichte der russischen Frauenbewegung grofie
Ambivalenzen auf, da die frithen emanzipatorischen Erfolge immer wieder durch staat-
liche Eingriffe ausgebremst wurden. Aus geschlechterpolitischer Perspektive waren die
Verfassungsanderungen nach der Oktoberrevolution sehr progressiv und brachten den
russischen Frauen beispiclsweise das Biirgerinnen- und Wahlrecht, die Legalisierung
von Abtreibungen sowie staatliche Kinderbetreuungsangebote (vgl. Kosterina 2017).
Einen markanten Schlussstrich erfuhr diese Politik 1935, als Stalin die vollends erreich-
te Gleichstellung proklamierte und damit jegliche Diskussion um Diskriminierung aus-
schloss. In Bezug auf die folgenden sowjetischen Dekaden betont die Sekundérliteratur
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allem voran die weibliche Doppelbelastung durch Erwerbs- und Care-Tatigkeit, die
begrenzten Aufstiegsmdoglichkeiten fiir Frauen sowie die demografische Instrumentali-
sierung ihrer Korper (vgl. Simpson 2004: 403). Auch zu der jiingsten, postsowjetischen
Entwicklung Russlands liegen zahlreiche Untersuchungen vor, die einerseits die Di-
versifizierung von Gendernormen verzeichnen, andererseits aber auch die Riickkehr zu
patriarchalen Gendervorstellungen, insbesondere seit Prasident Putin ab 2012 bewusst
an ,.traditionelle Werte* appelliert (vgl. exemplarisch Temkina/Zdravomyslova 2014).

Durch diese spezifische historische Erfahrung ist der Begriff ,,Feminismus® in
Russland hdufig negativ konnotiert und die Identifikation mit feministischen Bewegun-
gen selbst in intellektuellen und kiinstlerischen Kreisen verhalten (vgl. Plungjan 2011).
Entsprechend hat die russische feministische Kunst eigene kulturspezifische Strategien
des Ausdrucks und eine eigene visuelle Sprache entwickelt, die rein auf der Grundlage
,westlicher® feministischer Konzepte nicht zu verstehen sind. Die vorliegende Unter-
suchung begegnet diesem Problem und setzt sich zum Ziel, eine solche Strategie — das
Active Self-Othering — zu beschreiben, die in der Imitation und Irritation des visuellen
Kanons besteht. Am Beispiel des Motivs der Braut in der russischen feministischen
Gegenwartskunst fragt die Untersuchung nach der Wirkungsweise der Strategie sowie
nach ihrer kulturspezifischen Asthetik und ihrem feministischen Potenzial.

3 Theoretische Verortung: ambivalente Kunststrategien
und Active Self-Othering

Als kiinstlerische Strategie ldsst sich das Active Self-Othering im Kontext anderer am-
bivalenter Kunststrategien verorten. Darunter werden im Folgenden kiinstlerische Stra-
tegien des ideologischen Pendelns zusammengefasst, die konservative Werte, Inhalte
und Asthetiken einerseits scheinbar annehmen, sie aber andererseits unterlaufen und de-
stabilisieren. Solche Strategien des ideologischen Oszillierens inszenieren ein Spiel mit
hegemonialen Zeichen. Dadurch bleiben die Kunstwerke, aber auch die Kiinstler*innen
selbst in ihrer ideologischen Identifikation uneindeutig.

Der Blick in die russische Kulturgeschichte férdert den Eindruck, dass hier eine be-
sondere Affinitdt fiir ambivalente Strategien besteht. Eine potenzielle Erklarung diirfte
in der Tatsache liegen, dass sich ambivalente Strategien besonders fiir Kontexte anbie-
ten, in denen Kunst in hohem Malle vom Staat abhéngig ist, wie es in Russland stark der
Fall war und ist. So weisen Bown und Taylor eine gewisse politische TendenziGsitit gar
als grundlegendes Kennzeichen russischer Kunst aus: Bereits die imperialen Hofmaler
waren eng an die Gunst der Zarenfamilie gebunden, die Kiinstler*innen des Sozialisti-
schen Realismus schufen im Sinne der KPdSU und im gegenwartigen Russland werden
regierungsnahe Kiinstler*innen gefordert, wéahrend kritische Kunstschaffende zensiert
oder sogar vor Gericht gebracht werden (Bown/Taylor 1993: 10). Wo die offene Kritik
an gesellschaftlichen Werten und kiinstlerischen Normen zu gefahrlich ist, bieten sich
ambivalente Strategien an. Gehiillt in eine bekannte, manchmal konservative Form, ent-
falten die kiinstlerischen Arbeiten auf den zweiten Blick ihre subversive Kritik. In der
slavistischen Forschung sind ambivalente Kunststrategien immer wieder beschrieben
und analysiert worden, wobei ein systematischer Vergleich der Strategien gegenwértig
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noch aussteht. Als wesentliche ambivalente Strategien lassen sich die subversive Affir-
mation, die Selbstorientalisierung und das Active Othering identifizieren.

Die subversive Affirmation wurde erstmals von Arns und Sasse (2006) beschrie-
ben. Diese Strategie ermdglichte es der Szene des Moskauer Konzeptualismus in den
1980er-Jahren, versteckt Kritik in ihren Arbeiten zu iiben. Der affirmative Anteil der
Strategie besteht in der Ubernahme des Diskurses und/oder Verhaltens, das eigentlich
kritisiert wird, beispielsweise gewisse sowjetische gesellschaftliche Normen wie Kol-
lektivismus oder Biirokratisierung. Von echter Affirmation unterscheidet sich die sub-
versive Affirmation durch Ubertreibung: Das Kunstwerk reproduziert den kritisierten
Diskurs vehementer, als es erwiinscht ist, was die scheinbare Identifikation mit dem
Diskurs wiederum infrage stellt.

Eine weitere ambivalente Strategie wurde in der slavistischen Literaturwissenschaft
von Dirk Uffelmann (2009) und Anna Artwinska (2016) unter dem Terminus der Selbst-
orientalisierung beschrieben und am Beispiel von Maskulinitétsdiskursen in der polnischen
und russischen Literatur untersucht. Durch die Stilisierung des eigenen Herkunftsorts zum
barbarischen, wilden Raum erhalten die literarischen Werke eine ,,antihegemoniale StofB3rich-
tung™ (Uffelmann 2009: 156fT.). Ausgerechnet durch die Umwertung eines Heterostereotyps
zur Selbstbezeichnung erlangt das Subjekt widerstdndige Handlungsmacht zuriick.

Das Active Othering ist eine dritte ambivalente kiinstlerische Strategie, die von
Badovinac (2010) und Pachmanova (2010) erwahnt wird. Den Autorinnen zufolge be-
tonen feministische Positionen aus dem gesamten postsozialistischen Raum oft nicht
nur Gender als identitédtsbildende Kategorie, sondern auch ihre nationale und kulturelle
Identitit. Dies sei, wie Badovinac und Pachmanova schreiben, dadurch motiviert, dass
sich ost-(mittel-)europdische Kiinstlerinnen mit etlichen Klischees konfrontiert sdhen,
die sowohl auf die Ebene der Genderidentitdt als auch auf die Ebene der nationalen
und kulturellen Identitdt zielen. Diese Stereotype eignen sie sich in ihrer Kunst an und
suchen eine produktive Auseinandersetzung mit ihnen. Die zugrunde liegende Strategie
beschreiben die Autorinnen als Active Othering.

Die vorliegend am Beispiel der feministischen Gegenwartskunst erlduterte Strate-
gie des Active Self-Othering weist etliche Beriihrungspunkte mit den oben beschriebe-
nen Strategien auf und ist insbesondere inspiriert vom Konzept des Active Othering nach
Badovinac und Pachmanova. Erstmals wird hier aber eine theoretische Verortung dieser
Strategie vorgestellt und an konkreten kiinstlerischen Beispielen diskutiert. Wie im Termi-
nus ,,Othering™ bereits anklingt, verweist das Konzept auf die Postkoloniale Theorie. Der
Begriff des Othering wurde von Edward Said (2003) im Rahmen seiner Orientalismus-
Debatte eingefiihrt und spéter von anderen Forschenden wie Stuart Hall (2013) weiterent-
wickelt. Er bezeichnet das Belegen des ,,Anderen‘ mit stereotypen, defizitidren Eigenschaf-
ten zur Konstruktion der eigenen Uberlegenheit. Prozesse des Othering kénnen individuell
oder kollektiv ablaufen und sich sowohl gegen Angehdrige einer anderen Gruppe als auch
gegen die eigene Bezugsgruppe richten, also beispielsweise innerkulturell verlaufen.

In diesem Licht lassen sich die Femininitdtsnormen innerhalb der russischen Kultur
als Form des Othering begreifen: So hat u.a. der groB3e gesellschaftliche Einfluss des reli-
gionsphilosophischen Diskurses in Russland zu einer starken Idealisierung und Normie-
rung von Femininitdt geflihrt, womit auch eine stark normierte Bildsprache einhergeht
(vgl. Edmondson 2003). Seit dem 19. Jahrhundert ldsst sich die Kanonisierung bestimmter
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Femininitdtsmotive in der russischen Kunst feststellen, die bis heute weit verbreitet sind
und fiir heutige Kiinstler*innen einen wichtigen Bezugspunkt bilden. Aber auch Prozesse
des Othering von auBlen, insbesondere aus Westeuropa oder den USA, formen die Ste-
reotype russischer Femininitit. Wie verschiedene Forscher*innen betonen (vgl. Costlow/
Sandler/Vowles 1993: 2; Badovinac 2010: 197), wird die russische Frau im westlichen
Ausland beispielsweise klischeehaft als kréftige, ausdauernde Béuerin, als Mutter, als an-
drogyne Kommunistin oder seit den 1990er-Jahren als Wirtschaftsfliichtling imaginiert.
Wo Othering als fremdbestimmter Prozess oft unbemerkt ablauft, fungiert das Active Self-
Othering als selbstbestimmte kiinstlerische Gegenstrategie. Mithilfe der kiinstlerischen
Strategie lassen sich die omniprasenten (Hetero-)Stereotype iiber russische Femininitét
aufgreifen, um ein ambivalentes Spiel mit diesen Stereotypen zu inszenieren.
AbschlieBend seien einige Anmerkungen zur Ubertragbarkeit der Postkolonialen
Theorie auf den postsozialistischen Raum, insbesondere auf Russland, gestattet.
SchlieBlich ist im Fall Russlands nicht von einer Kolonisierung, vielmehr von einer
Kolonialmachtvergangenheit zu sprechen. Dennoch sind durch die westeuropéische
Tradition der kulturellen Stilisierung Russlands zu einem kalten, wilden, unzivilisierten
Raum (vgl. Wolff 1994; Kissel 2012) Ankniipfungspunkte zu Prozessen der Orienta-
lisierung und des Othering gegeben. Dieses diskursive Othering Russlands kann mit
Konzepten wie Identitét, Alteritdt, Hybriditdt und Repridsentation angemessen analy-
siert werden. Dementsprechend ldsst sich Russlands Position im Orientalismusdiskurs
nicht allein mit Saids dichotomem Ansatz bestimmen, der von Opfern und Téater*innen,
von Kolonisierten und Kolonisierenden ausgeht. Vor diesem Hintergrund erscheint der
reflektierte Transfer einzelner Konzepte der Postkolonialen Theorie auf den russischen
Kontext gerechtfertigt und produktiv und wird so in der Forschung auch praktiziert (vgl.
Kotodziejczyk/Sandru 2012: 116; Smola/Uffelmann 2016: insb. 9ff.).

4 Methodisches Vorgehen

Die hier bearbeitete Fragestellung, die Themen und Aspekte verschiedener Teildiszipli-
nen wie der Gender Studies, der Postcolonial Studies, der Slavistischen Kulturwissen-
schaft und der Kunstgeschichte gleichermal3en beriihrt, profitiert von einem interdiszi-
plindren methodischen Vorgehen. Deshalb wird in dieser Untersuchung der Ansatz der
Ikonologie/Tkonografie nach Aby Warburg und Erwin Panofsky mit interdisziplindren
Fragestellungen kombiniert, die sich aus dem oben vorgestellten Theoriegeriist ergeben.
Des Weiteren fokussiert die Untersuchung auf das Performative der Kunst, denn die
Frage nach dem identitdtsbildenden feministischen Potenzial kiinstlerischer Arbeiten
zielt letztlich auf die wirklichkeitsbildenden Aspekte von Kunst ab.

Die ikonografisch-ikonologische Methode ist spezialisiert auf die historische Va-
riabilitdt von Themen und Motiven. Sie ist daher sehr gut zur Untersuchung solcher
kiinstlerischen Arbeiten geeignet, die kanonische Motive aufgreifen, aber mit einer zeit-
gendssischen Spezifik neu interpretieren. Diese etablierte kunsthistorische Methode,
die im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts von Aby Warburg geprigt und von Erwin
Panofsky weiterentwickelt wurde, hat bis in die Gegenwart nicht an Relevanz verloren
und in den letzten Jahrzehnten signifikante Korrekturen und Erweiterungen erfahren.
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Als Basis der Methode gilt Panofskys (1978 [1957]) dreistufiges Interpretationsmodell,
das bei der Interpretation von kiinstlerischen Arbeiten zwischen der vorikonografischen
Beschreibung (Phdanomensinn), der ikonografischen Analyse (Bedeutungssinn) und der
ikonologischen Deutung (Wesenssinn) unterscheidet. So folgt auf die schlichte Gegen-
standsidentifikation das Entschliisseln kulturell kodifizierter Bedeutungen unter Beru-
fung auf die Motivgeschichte und schlieBlich, im dritten Arbeitsschritt, die Deutung des
Kunstwerks als kulturgeschichtliches Zeugnis seiner Entstehungszeit.

Die Anndherung an die Ebene des Performativen erfolgt unter Bezug auf Christoph
Waulf und Jorg Zirfas, die die ikonografisch-ikonologische Methode zur Ikonologie des
Performativen erweitern (Wulf/Zirfas 2005: 16f.). Mit diesem Analyseschritt gilt es zu
hinterfragen, wie die Kunstwerke mit den russischen Bildkonventionen brechen und das
Bildrepertoire des Femininen erweitern. Wie Wulf und Zirfas argumentieren, ldsst sich
mit der Annahme der Geschichtlichkeit und Zeitlichkeit von Bildern auch ihre Perfor-
mativitét untersuchen:

.Bilder stehen in einem Verhaltnis zu Raum und Zeit; sie lassen sich als Verbildlichungen und Verrdum-
lichungen von Zeit begreifen. Sie konnen als Archive der Zeit und des Raumes rekonstruiert, angesehen
und interpretiert werden. [...] Durch die Bilderspuren der raumlichen Bilder der Vergangenheit werden
Erinnerungsspuren kanalisiert, verdrangt und vergessen, Wahrnehmungen strukturiert und zukUnftige
Entwdrfe prafiguriert. Diese Bilder erzeugen performativ Wirklichkeit.” (Wulf/Zirfas 2005: 16f.)

In Anlehnung an die Ikonologie des Performativen wird in dieser Untersuchung
Panofskys dreistufige Methode um die Analyse der Motivverdnderung im diachronen
Vergleich sowie die Analyse der Bildaneignung und asthetischen Rezeption durch die
Betrachtenden erweitert.

5 Fallstudien zum Brautmotiv in der russischen Kunst

Die Verwendung der Strategie des Active Self-Othering lasst sich am Beispiel des Brautmo-
tivs nachvollzichen, das in der russischen feministischen Gegenwartskunst eine auffallige
Konjunktur verzeichnet. Im Folgenden werden fiinf Arbeiten vorgestellt und analysiert, die
dieses Motiv aufgreifen. Zunéchst sei das Kaliningrader Duo Neznye Baby (dt. Zarte Wei-
ber), bestehend aus Evgenija Lapteva und Aleksandra Artamonova, angefiihrt, das in seinen
frithen Arbeiten mehrmals das Brautmotiv verwendet. Die Arbeit Kol cevanie (dt. Berin-
gung) ist eine Performance im Zentrum Kaliningrads, die in Kooperation mit zwei weiteren
Kiinstlerinnen im Jahr 2008 entstanden ist, und lésst sich als Persiflage auf die soziale Rolle
der Braut in der russischen Gesellschaft verstehen.? Die vier Kiinstlerinnen laufen in Braut-
kleidern durch das Stadtzentrum und treten mit anderen Menschen — vornehmlich Ménnern
— in Interaktion. Immer wieder posieren sie selbstbewusst und lasziv fiir Fotos. Im Lauf
der Performance fragen die Kiinstlerinnen Passanten, ob sie sie heiraten wollen, und bieten
ithnen an, Eheringe auszutauschen. Thre Suche nach einem Ehemann verkiinden sie auch
lautstark durch ein Megafon und vermarkten sich als ,,gute Frau, die Bor$¢ kochen kann®.

2 Fotografien der Performance sowie ein kurzer Kommentar sind auf der Homepage von NeZnye Baby
unter http:/gentlewomen-art.blogspot.com/2013/06/blog-post_10.html [Zugriff: 16.08.2021] ein-
sehbar.
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Chocu zamuz (dt. Ich will heiraten) ist eine weitere Performance des Duos aus dem-
selben Jahr, die die Kiinstlerinnen mit zwei Kolleginnen in Cernjachovsk anlisslich des
Internationalen Festivals Zeitgendssischer Kunst , Insterfest: fuse* aufgefiihrt haben.?
Auch hierbei handelt es sich um eine Satire auf die Rolle der Braut, die die Kiinstlerinnen
in absurden Situationen auf die Spitze treiben. Der Spielort ist ein Hausdurchgang, wo
eine der Kiinstlerinnen im Brautkleid auf dem Boden sitzt und ihre Beine rasiert. Ihre Kol-
legin, ebenfalls im Brautkleid, ldsst abwechselnd Flugblétter fliegen und schligt mit einer
Axt auf etwas Unerkennbares ein. Sie ruft immer wieder aggressiv: ,,Ich will heiraten!*
Die Handlung steigert sich, als die Kiinstlerinnen Ménner im Publikum forsch auffor-
dern, sie zu heiraten, und ihnen bisweilen einen Kuss auf den Mund driicken. Ein weiteres
Mal kulminiert die Performance, als eine der Kiinstlerinnen sehr vehement und aggressiv
Zwiebeln mit der Axt hackt.

Die St. Petersburger Fotografin und Kuratorin Alla Esipovi¢ greift das Brautmotiv
in ihrer Farbfotografieserie Brakosocetanie (dt. EheschlieBung)* aus den Jahren 2008—
2009 auf: Die Farbfotografien im quadratischen Format zeigen Braute wéhrend der
Hochzeit auf dem Standesamt oder bei der Anprobe des Kleides im hduslichen Umfeld.
Wie in Abbildung 1 zu erkennen ist, haben letztere Fotografien einen privaten Charakter
und erinnern an Making-of- oder Behind the scenes-Aufnahmen. Der Bildhintergrund
mutet chaotisch und wenig prachtvoll an. Auch die Braut selbst wirkt irritierend abwe-
send und schiichtern, und ihre betont selbstbewusste Pose scheint einstudiert.

Abbildung 1: Alla Esipovi¢: Brakosocetanie (2008-2009), Farbfotografie (50 x 50 cm)

Quelle: https://esipovich.com/photograph/photo/marriage/ [Zugriff: 16.08.2021].

3 Zu dieser Arbeit ist eine knapp achtminUtige Videodokumentation auf vimeo verflgbar: https:.//
vimeo.com/21404727 [Zugriff: 16.08.2021]. Fotografisch ist die Performance auch wieder auf der
Homepage des Kunstlerinnenduos dokumentiert: http://gentlewomen-art.blogspot.com/2013/06/
blog-post.html [Zugriff: 16.08.2021].

4 Die Arbeiten kénnen auf der Homepage der Kinstlerin eingesehen werden: http://esipovich.com/
photograph/photo/marriage/ [Zugriff: 16.08.2021].
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Ein weiteres Beispiel fiir das Brautmotiv in der russischen Gegenwartskunst liefert die
Objekt- und Textilkiinstlerin Alice Hualice, die ihre selbstgefertigten Schmuck- und
Kleidungsstiicke in kiinstlerischen Selbstportridts und Collagen verwendet. Ihre titel-
lose Farbfotografieserie, in der sie sich als Braut inszeniert, ist auf ihrem Instagram-
Profil zu sehen. Ein Bild aus der Serie (Abb. 2) zeigt die Kiinstlerin in Frontalansicht in
einem altmodischen Brautkleid mit Puffarmeln. Sie befindet sich in einem verschneiten
Birkenwald, also einer Landschaft, die fiir Nordrussland sehr typisch ist. Ein weifer
Schleier bedeckt das Gesicht der Kiinstlerin, die zusitzlich die Augen schliet. Im Fo-
kus steht der kranzférmige Kopfschmuck, der den Schleier fixiert: Er ist aus textilen,
deformierten Gesichtern zusammengesetzt, die haufig die Objekte von Alice Hualice
bevolkern.

Abbildung 2: Alice Hualice: Ohne Titel (2020), Farbfotografie

@ alicehualice & « Abonnieren

@ alicehualice @ Ypan sxennx, Becs
MUP EHHX, 3 MOXET il HET HUKAKOTO

SKEHWXE.
MHe HpaenTcA 06paz HeBeCTsl,
NALLEHHBI NPUBLIYHOTO CMBICIA.
Mos HeeecTa BCerga ogHa. OHa
yto-To cobpanack cgenats co
CBOEil XH3HBH ¥ NO3TOMY Hajena
Ha cebA ceagebHOE nnatee.
CeropHa y Heé ceaabba c Mupom,
3a3ETpa c ropoli, a Nocnesaerpa c
camoii coboii.

Mnaree @kissamarket O

19 Wao,

®
Qv W

Gefillt 5.412 Mal

12 APRL

Melde dich an, um mit ,Gefallt mir® zu
markieren oder zu kommentieren.

Quelle: www.instagram.com/p/CNkCGgmH8zy/ [Zugriff: 20.05.2021].

Als letztes Beispiel dient eine Performance von Anastasija Makarenko und Anja
Tereskina, die 2019 im Rahmen ihres Projekts Intervencija loznych nevest (dt. Inter-
vention der falschen Briute) Brautmodengeschéfte in St. Petersburg besuchten und sich
als Braut und ihre Schwester ausgaben, um Brautkleider anzuprobieren. Um glaubhaft
zu wirken, beantworteten sie die Fragen der Mitarbeiter*innen zu ihren Wiinschen und
Stilvorlieben sowie zum Budget und Hochzeitsdatum. Die Anproben von unpassenden
und unpersonlichen Brautkleidern sind in amateurhaften Bildern festgehalten, die das
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Unbehagen der Kiinstler*innen angesichts der Konventionen des Hochzeitsmarktes
deutlich werden lassen.’

6 Diskussion

Mithilfe der ikonografisch-ikonologischen Methode, aber auch unter Beriicksichtigung
der Performativitiat und der Strategie des Active Self-Othering soll im Folgenden die
Innovationskraft und das gesellschaftliche Potenzial der vorgestellten Arbeiten néher
beleuchtet werden.

6.1 lkonografische Analyse

Betrachtende, die mit der russischen Kunst- und Motivgeschichte vertraut sind, konnen
in den vorgestellten zeitgendssischen Arbeiten Anspielungen auf den kunsthistorischen
Kanon erkennen. Allerdings lassen sich die Anspielungen mit der ikonografischen Me-
thode konkret und systematisch beschreiben. So verweist allein die Menge der zeitge-
nossischen feministischen Bearbeitungen des Brautmotivs auf die Relevanz der sozialen
Rolle der Braut und Ehefrau in der russischen Gesellschaft. GroB3e Teile der russischen
Bevolkerung betrachten eine Heirat bis heute als obligatorischen und — neben der Mut-
terschaft — wichtigsten Ubergangsritus von Frauen, ohne den ein erfiilltes Leben kaum
moglich erscheint (vgl. Al’bedil” 2011). Traditionell ist die soziale Stellung der Braut
eine ambivalente, denn dieser Ubergangsritus verleiht einer Frau Macht und beraubt
sie dieser gleichzeitig: Die Hochzeit symbolisiert das Erwachsenwerden, das Eintre-
ten in die Miindigkeit und das Austreten aus der véterlichen Obhut. Gleichzeitig ist es
aber auch das Eintreten in die Dominanzsphédre ihres Ehemannes — eine hierarchische
Ordnung, die im Russischen sogar etymologisch tiberliefert ist, denn Heiraten heiflt auf
Russisch vychodit ‘ zamuz und bedeutet, wortlich iibersetzt, ,,Hinter-den-Mann-Gehen®.

Die gesellschaftliche Relevanz der Hochzeit insbesondere fiir die Braut spiegelt sich
auch in der russischen Kunstgeschichte wieder: Hochzeitsszenen, bei denen die Braut
im Vordergrund steht, sind ein verbreitetes Motiv in der russischen Malerei. Gerade von
realistischen Malern des 19. Jahrhunderts wie Vasilij Pukirev, Konstantin Makovskij
oder Nikolaj Petrov sind zahlreiche Hochzeitsszenen iiberliefert. In diesen Gemalden
thematisierten die Kiinstler*innen die soziale Hilflosigkeit der Frau, die angesichts
der Praxis arrangierter EheschlieBungen sehr real war, schufen aber auch visuelle Ste-
reotype des Femininen, die sich als sehr hartnickig erweisen sollten (vgl. Perel’'man
2018: 72f.). Tatsdchlich féllt in diesen Hochzeitsgenreszenen die Zentralsetzung der
Braut auf, die von den Umbherstehenden betrachtet und bewertet und dadurch objektifi-
ziert wird. So ist die Braut auf dem Gemaélde von Nikolaj Petrov (Abb. 3) als sanftmiitig
und zuriickhaltend charakterisiert, indem sie ihren Korper demditig hélt, teilweise wird
sie von anderen gestiitzt und senkt unterwiirfig die Augen. Auf dem Gemailde ist das
Ritual der smotriny, der Brautschau, festgehalten, die wichtiger Bestandteil des Hoch-

5  Die Fotografien sind auf der Internetseite von Anastasija Makarenko unter https://nmakarenko.ru/
interventsiya-lozhnyh-nevest einsehbar [Zugriff: 16.08.2021].
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zeitsritus war und das Begutachten der Braut vor der Zustimmung zur Heirat nicht nur
erlaubte, sondern normierte und ritualisierte.

Abbildung 3: Nikolaj Petrov: Smotriny nevesty (1861), Ol auf Leinwand (103 x 148 cm)

Quelle: https://vsdn.ru/museum/catalogue/exhibit11550.htm [Zugriff: 02.05.2022].

Die Sekundairliteratur legt nahe, dass die Beliebtheit des Brautmotivs im russischen
kunsthistorischen Kanon daraus resultiere, dass der Prototyp der Braut die Eigen-
schaften des russischen normativen Femininitétsideals in sich vereint (vgl. Ebert 2004:
145ff.). Treue, Selbstlosigkeit, Opferbereitschaft, Stirke und Asexualitét sind die Cha-
rakteristika dieses Ideals, das auch Einzug in die russische klassische Literatur hielt, so
beispielsweise verkdrpert von Tat’jana Larina in Aleksandr Puskins Eugen Onegin, als
Sonja Marmeladova in Fedor Dostoevskijs Schuld und Siihne oder als Dekabristinnen in
Nikolaj Nekrasovs Gedicht Russische Frauen.

Selbstverstindlich stellt die russische feministische Kunst mit ihrer Verwendung
des Brautmotivs keinen Einzelfall dar — vielmehr handelt es sich um einen wichti-
gen Topos auch der westeuropiischen feministischen Kunst, wie Arbeiten von Renate
Bertlmann (Die schwangere Braut im Rollstuhl, 1978), Martha Rosler (Vital Statistics
of a Citizen, Simply Obtained, 1977) oder auch Hannah Hoch (Die Braut, 1927) bele-
gen.® Die Besonderheit der russischen feministischen Bearbeitungen besteht jedoch in
der beschriebenen Néhe zur ikonografischen russischen Tradition des Brautmotivs des
19. Jahrhunderts mit all seinen Konventionen und Implikationen, wo westeuropdische
und US-amerikanische feministische Kunst wesentlich drastischer mit Bildtraditionen

6  Fur diesen wichtigen Hinweis danke ich einer*m anonymen Gutachter*in.
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bricht und zu Mitteln wie Groteske, Ubertreibung und Schockisthetik greift. Die russi-
sche Gegenwartskunst thematisiert die Alternativlosigkeit der Ehe fiir russische Frauen
sowie die Ambivalenz der Brautrolle, die als autonome Entscheidung und gesellschaftli-
cher Zwang zugleich erscheint. In einigen wesentlichen Aspekten unterscheiden sich die
feministischen Bearbeitungen aber von den kanonischen Bildvorlagen: Beispielsweise
wird eine ironische Kritik an der Brautrolle artikuliert und die feministischen Arbeiten
initiieren eine Verschiebung der Machtverhéltnisse auf unterschiedlichen Ebenen.

6.2 lkonologische Interpretation

Der folgende Arbeitsschritt der ikonologischen Interpretation dient dem Zweck, die
zeithistorische Variabilitit des Brautmotivs zu untersuchen. Es geht um die Frage, wie
die zeitgenossischen Arbeiten vom kanonischen Motiv abweichen und wie dies kul-
turhistorisch begriindet werden kann. Zunéchst fallen dabei die Kritik der normativen
Brautrolle und die Karnevalisierung’ von Hochzeitsriten ins Auge. Beispielsweise fo-
kussieren Neznye Baby in der Performance Kol cevanie auf das Hochzeitsritual des
Ringaustausches und des Ansteckens. Eine performative Handlung in Reinform, macht
das gegenseitige Anstecken der Eheringe aus dem Liebespaar ein Ehepaar. Die kritische
Haltung der Kiinstlerinnen zum Ritual wird schon anhand des Titels der Arbeit deutlich:
Das Wort kol cevanie (dt. Beringung) wird im Kontext des Hochzeitsritus nicht oder
sehr selten verwendet, vielmehr ist es eine géngige Vokabel in der Ornithologie und
Forstwissenschaft, wo es die Beringung von Vogeln, anderen Tieren oder auch Pflanzen
zur Markierung und Erforschung bezeichnet. Das Hochzeitsritual des Ringaustauschs
wird in der Performance als Markierung und Inbesitznahme umgewertet. Noch deut-
licher kommt der Aspekt der Karnevalisierung im Projekt Intervencija loznych nevest
von Anastasija Makarenko und Anja Tereskina zum Tragen: Die Brautkleidanprobe
als essenzieller Bestandteil der Hochzeitsvorbereitungen wird zur Maskerade; auf den
Fotografien sind die Kiinstlerinnen mal in grotesk engen Kleidern zu sehen, mal ver-
schwinden sie unter riesigen Bergen von Tiill. Wéhrend das kanonische Brautmotiv in
der russischen Kunstgeschichte also auch durchaus dazu genutzt wurde, Kritik an der
Abhingigkeit der Frau von ihrem Ehemann zu {iben, blieb es dennoch in einem passiven
und leidenden Frauenbild verhaftet. Im Gegensatz dazu kommt die zeitgendssische
Kritik an der Rolle der Braut wesentlich humorvoller daher und gesteht der Braut viel
mehr Aktivitdt zu.

In diesem Sinn evozieren die zeitgendssischen Arbeiten auch die gesellschaftliche
Macht, die Frauen durch die Umwertung der Brautrolle erwerben kdnnen. Sie selbst
und ihre Korper werden zur begehrenswerten Ware, iiber die sie lautstark und selbst-
bestimmt verhandeln. Die Handlungsmacht der Braut wird in der Arbeit Chocu zamuz
von Neznye Baby deutlich: Durch die Videodokumentation erfahren die Zuschauenden
die Dominanz und Aggressivitdt der Performerinnen unmittelbar, das Schreien und das
Hantieren mit gefihrlichen Gegenstinden wie Messern und Axten wirkt bedrohlich. In

7  Unter Karnevalisierung soll hier im Sinne Michail Bachtins (1990) eine spezifische Konzeptualisie-
rung des Lachens verstanden werden, welches besonders zum Hinterfragen von naturalisierten
Normen, Hierarchien und Regeln geeignet ist. Mittels folkloristischer Elemente, Profanierung, Me-
salliance und Groteske wird in der Karnevalisierung eine alternative, ,verkehrte’ Ordnung prasen-
tiert (vgl. auch Dembinski 2000: 410ff.).
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ihren performativen Verkdrperungen der Braut deuten die Kiinstlerinnen Hochzeitsri-
tuale so um, dass sie zu einem Machtgewinn fiir die Braut fithren: Die Performerinnen
fordern die Zuschauer*innen selbstbewusst zur Interaktion auf, fordern das Ja-Wort
lautstark ein und initiieren Korperkontakt und Kiisse. Das dominante und aufdringli-
che Auftreten der ,Briute* kommt im russischen kulturellen Kontext der Verlachung
und Entmaskulinisierung des potenziellen Brautigams gleich. Interessant ist vor diesem
Hintergrund auch das Brautmotiv im fotografischen Selbstportrdt von Alice Hualice:
Obwohl die Inszenierung auf formal-dsthetischer Ebene eine groBere Nihe zur Tradi-
tion des Brautmotivs im russischen Kanon aufweist, besticht sie auch durch die maxi-
male Autonomie der Braut, die stets allein und selbststédndig abgebildet wird. Im Kom-
mentartext zu der Arbeit in den sozialen Medien schreibt die Kiinstlerin selbst: ,,Meine
Braut ist immer allein. Sie will etwas mit ihrem Leben anfangen und hat deshalb ein
Brautkleid angezogen.*® Wie aus dem Zitat deutlich wird, findet eine Umwertung des
Brautkleides zur Schutzriistung bzw. zum power suit statt, der — vollig losgeldst vom
Hochzeitsritual — Kraft und Macht verleiht, die eigenen Ziele zu verfolgen.

6.3 Active Self-Othering

Abschlieend soll die performative Ebene der Arbeiten beschrieben werden, also das
wirklichkeitsbildende, kritische Potenzial. Von besonderem Interesse ist hierbei die Fra-
ge, welche Werte, Konventionen und Ideologien in die kanonische Bildtradition einge-
schrieben sind und wie diese in der Gegenwartskunst performativ hinterfragt werden.
Dabei wird angenommen, dass die performative Dimension der Arbeiten gerade durch
die Strategie des Active Self-Othering verwirklicht wird. Durch diese Strategie schaffen
die Kunstschaffenden es, den Bildkanon aufzurufen, aber auch subtil zu erweitern und
seine Konventionen zu unterlaufen. Das ldsst sich auch in den hier analysierten Arbeiten
beobachten, die das traditionelle Brautmotiv zitieren, aber auch verfremden.

Wie bereits diskutiert wurde, sind mit dem klassischen Motiv der Braut in der russi-
schen Kunst eine Reihe von Normen und Erwartungen an Femininitét (wie Sanftmiitig-
keit, Passivitit und Schonheit) verbunden, und das Motiv fungiert auch in der werkexter-
nen Welt als Messlatte konkreter Femininitit. Indem zeitgendssische Kunstschaffende
dieses Motiv zitieren, greifen sie auch die damit zusammenhéngenden Annahmen {iber
Femininitét auf und positionieren sich zu diesen. Allerdings féllt diese Positionierung
ambivalent aus, da es sich nicht um eine radikale oder provokante Kritik traditioneller
Femininititsnormen handelt. Vielmehr ermdglichen die Arbeiten durch Ubertreibungen
und neue Kontexte eine subtile Umbewertung. So wird in den analysierten Arbeiten
die Kritik an der normativen Brautrolle durch Versetzung in den urbanen Kontext oder
durch karnevaleske Vertauschung der zugeschriebenen Rollen von Braut und Bréuti-
gam artikuliert. Eine interessante Lesart hélt in diesem Zusammenhang das Projekt von
Anastasija Makarenko und Anja Tereskina bereit, wenn die Kiinstlerinnen ihre insze-
nierte Brautkleidanprobe auch als ,,neues Ritual fiir eine unsichtbare, illegitime Ehe‘
verstanden wissen wollen: Das gemeinsame Ritual einer angeblichen Braut und ihrer

8  Alice Hualice auf www.instagram.com/p/CNkCGgmH8zy/ [Zugriff: 17.08.2021; Ubers. I. K.].
9 Siehe Kommentartext der Kinstlerinnen auf der Homepage von Anastasija Makarenko unter
https://nmakarenko.ru/interventsiya-lozhnyh-nevest [Zugriff: 17.08.2021; Ubers. I. K.].
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Schwester wird als geheime Trauung zweier Kiinstlerinnen umgedeutet, die nach eige-
ner Aussage ihr Leben und ihre Arbeit miteinander teilen (siche Fn. 9).

Zusitzlich zu dieser kritischen Komponente erschlief3t sich {iber die Ebene der Per-
formativitéit aber auch eine affirmative Lesart: Entgegen der stereotypen Erwartungen
an russische Femininitit, die sich in der ikonografischen Tradition manifestieren, treten
die Bréute in den zeitgendssischen Arbeiten sehr dominant auf. Der Moment des Active
Self-Othering liegt auch in dieser gespielten Dominanz und Aufdringlichkeit, die mit-
unter bedrohlich wirkt. Gleichzeitig erweitern die Kiinstlerinnen dadurch das visuelle
Repertoire russischer Femininitit. Mit einer besonderen Dimension von Performativitét
haben wir es bei den fotografischen Arbeiten zu tun, insbesondere bei der Fotografieserie
von Alla Esipovi¢: Ihre Fotografien von Brauten auf dem Standesamt und bei den Hoch-
zeitsvorbereitungen in privater Umgebung lassen die Betrachtenden zu Voyeur*innen
werden. Wir erhalten Einblick in die Privatsphéire der Protagonistinnen, das Making-of
ihres Brautstylings — ein Entstehungsprozess, der eigentlich nicht fiir die Offentlich-
keit bestimmt ist. Angesichts der teilweise intimen Posen in Unterwésche werden die
Betrachtenden mit ihrer eigenen voyeuristischen Position konfrontiert, was bisweilen
Unbehagen auslosen kann — eine Folge der performativen Wirkung der Fotografien.
Durch dieses Unbehagen schafft es die Kiinstlerin, die der Situation eingeschriebenen
Werte infrage zu stellen. Betrachtende erleben unmittelbar die Verfremdung einer Si-
tuation, die normalerweise nicht als unangenehm empfunden wird: Immerhin haben
die meisten Menschen im Normalfall kein Problem damit, Fotografien von Briuten
zu betrachten und deren Erscheinungsbild zu beurteilen. Der Moment des Active Self-
Othering kann gerade darin gesehen werden, dass verschiedene ,,Unzulidnglichkeiten*
und ,,Méngel*“ des Brautmotivs zur Schau gestellt werden, die iiblicherweise kaschiert
werden. Ein weiteres Motiv ist hierbei das Aufdecken von Schoénheit als gemacht und
letztendlich subjektiv.!” Der Moment der Selbstermdchtigung liegt bei den Fotoportriits
im klaren Augenkontakt, den die abgebildeten Bréute mit den Betrachtenden herstellen,
im Zurilick-Gucken. In der ikonografischen Tradition war das Zur-Schau-Stellen und
Betrachten der Braut ein wichtiger Bestandteil des Motivs, wahrend die Braut selbst
verschamt ihre Augen senkte. Der Bruch der zeitgendssischen Kiinstlerinnen mit dieser
Tradition, sowie auch mit anderen Bildkonventionen des Femininen, ist zwar subtil und
ambivalent, aber durchaus deutlich.

7 Fazit

Forschungsgegenstand der hier vorgestellten Untersuchung ist eine Stromung der Ge-
genwartskunst aus Russland, die aktuell sowohl in Russland selbst als auch im Aus-
land wenig Beachtung findet. Insbesondere in feministischen Diskursen wurde das kri-
tische feministische Potenzial der vorgestellten Werkgruppe und ihrer Motive bisher
nicht hinreichend wahrgenommen. Durch die vorgeschlagene Analysemethode, die die
Performativitdt der kiinstlerischen Arbeiten in den Blick nimmt und die zugrunde lie-
gende kiinstlerische Strategie des Active Self-Othering untersucht, lassen sich Arbeiten

10 In diesem Sinne kann wohl auch das 6ffentliche Rasieren der Beine in der Performance Chocu
zamuz von NeZnye Baby interpretiert werden.
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von Neznye Baby, Alla Esipovi¢, Alice Hualice und Anastasija Makarenko und Anja
Tereskina fiir feministische Diskurse erschlieSen.

Wie die Analyse der ausgewéhlten Werke gezeigt hat, ist es insbesondere in autori-
taren politisch-gesellschaftlichen Kontexten durchaus moglich, kanonische und traditi-
onelle Motive fiir die feministische Kunst anzueignen. Gerade im gegenwartigen Russ-
land, wo die radikale und provokative Kritik der Motive und ihrer patriarchalen und pa-
triotischen Konnotationen aufgrund eines militant-nationalistischen Gesellschaftsklimas
zu riskant ist, bietet eine ambivalente Strategie wie das Active Self-Othering eine siche-
rere Moglichkeit, Kritik zu iiben und visuelle Normen zu erweitern. Charakteristisch ist
dabei auch, dass ambivalente Strategien wie das Active Self-Othering den Standpunkt
der*s Kiinstlers*in selbst in den Hintergrund riicken. Auf diese Weise laden die Arbeiten
die Rezipient*innen zur selbststandigen Reflexion ein und fordern zur ideologischen Un-
abhdngigkeit auf, die in der russischen Gesellschaft mehr denn je benétigt wird.
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