












10  Zur Frage des Unsichtbaren und Ungesagten

lierende des männlichen Blickes dekon-
struieren, indem ich damit spiele».6

Susanne Heinrich arbeitet in ihrem 
Debüt Das melancholische Mädchen 
Blickumdrehungen heraus, die unsere 
Sehgewohnheiten hinterfragen. Sie ent-
wirft eine feministische Ästhetik, die 
den konventionellen Blickbeziehungen, 
aber auch dem illusionären Realismus 
des Filmbildes und der identifikatori-
schen Einfühlung der Zuschauer*innen 
entgegenarbeitet.

Während Laura Mulvey 1975 noch 
im Rückgriff auf die Psychoanalyse 
argumentierte, hat sich die feministi-
sche Filmkritik inzwischen teilweise 
von diesem Ansatz distanziert. Mul-
veys Analyse der Blickkonstruktionen 
bildet nach wie vor einen wichtigen 
Bezugspunkt feministischer Filmkritik, 
allerdings wurde sie erweitert im Sinne 
einer intersektionalen Perspektive, die 
die Überschneidung verschiedener Dif-
ferenzkategorien in den Mittelpunkt 
stellt und nicht nur die Perspektive der 
weißen, bürgerlichen, heterosexuellen 
Frau.

1992 thematisierte bell hooks in 
ihrem Buch Black Looks den Blick Schwarzer Frauen als Zuschauerinnen und 
deren oppositionelle Position. Sie argumentierte, dass Schwarze Frauen sich nicht 
mit dem von der feministischen Filmkritik erarbeiteten Blickregime des klassi-
schen Hollywoodkinos identifizierten. Die fast ausschließliche Darstellung weißer 
Frauen bot ihnen kaum Anknüpfungspunkte an ihre Wahrnehmungserfahrungen 
und Lebenswirklichkeiten.7 

Die Autorin bell hooks beschreibt, wie BIPoC-Zuschauerinnen sich im klassi-
schen Hollywoodkino einen eigenen Bereich schufen – eine kritische, widerstän-

6	 Wenn nicht anders angegeben, stammen die in dieser Einleitung vorkommenden Zitate aus den 
in diesem Buch abgedruckten Gesprächen mit feministischen Regisseur*innen.

7	 bell hooks: Black Looks. Popkultur – Medien – Rassismus. Aus dem Amerikanischen von Karin 
Meißenburg. Berlin 1994, S. 150–153.

1–2 Das melancholische Mädchen, D 2019
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dige Perspektive, statt Identifikation mit der weiblichen Figur. «Schwarze Frauen, 
die Filme mit einem oppositionellen Blick verfolgten, waren in der Lage, eine kriti-
sche Bestandsaufnahme vorzunehmen. Sie erkannten, daß der Film die weiße Frau 
als Objekt des phallozentrischen Blicks konstruierte. […] Schwarze Frauen waren, 
als kritische Zuschauerinnen, Unruhestifterinnen […]»8 Der Begriff der Unruhe-
stifterin beschreibt hier eine widerständige Position, in der Schwarze Frauen die 
im Filmbild eingeschriebenen Machtverhältnisse aus kritischer Distanz betrach-
ten – im Bewusstsein, dass Rassismus die visuelle Konstruktion von Geschlecht 
mitformt.9

Die indonesische Filmemacherin Kamila Andini beschreibt in unserem 
Gespräch den Weg aus der Position der kritischen Distanz hin zur Arbeit an einer 
eigenen Filmsprache: «I used to watch a lot of European and Hollywood movies 
in my teenage years, but when I was at college, I started to watch a lot of Asian 
movies, movies from my region, actually. There I found out that these films and 
their cinematic form related much more to me in terms of culture. This was the 
moment when I realized that it is important for me to make films that show a lot 
about me as an Indonesian and that don’t copy Hollywood and its perspectives […] 
I was looking for a project that would allow me to search for who I am as an Indo-
nesian, how we Indonesians connect to each other, to the landscape, to nature, to 
our work and everything that is important to us.»

In den hier vorliegenden Gesprächen kommen die filmkünstlerische Ausei-
nandersetzung mit Blicken, die filmische Inszenierung von Körper und Raum 
und die Adressierung von Zuschauer*innen immer wieder zur Sprache – aus den 
unterschiedlichsten Positionen und kulturellen sowie persönlichen Erfahrungs-
räumen, die die Interviewten mit sich bringen. Die Gespräche leisten einen Beitrag, 
verschiedene Perspektiven in ihrer Vielstimmigkeit miteinander in Kontakt zu 
bringen: im Aufeinander-Reagieren, im Widersprechen und Weiterdenken.

Materialitäten

In den Gesprächen kristallisieren sich die Bedeutung von Details, die Materialität der 
Dinge und Körper sowie eine haptische Visualität der Bilder als wesentliche Merk-
male der kinematografischen Konzepte heraus. Die feministischen Regisseuri*nnen 
artikulieren ein Begehren nach Filmbildern, die keiner narrativen Funktion unter-
worfen sind, sondern eine Ästhetik des Sinnlichen und Poetischen hervorheben.

8	 hooks 1994, S. 154.
9	 Vgl. hooks 1994, S. 154.
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Anke Zechner beschreibt in Verbindung mit den feministischen Anliegen der 
Filmemacherinnen seit den 1960er-Jahren derartige ästhetische Strategien, die ein 
Sehen aktivieren, das über zweckrationale Wahrnehmung hinausgeht: «Da hapti-
sche Bilder lückenhaft sind und dem Auge nicht genügend Informationen geben, 
um sie identifizieren, verstehen und einordnen zu können, ist ihre Wahrnehmung 
abhängig von anderen Sinnen. Das Haptische, der Tastsinn entzieht sich nicht nur 
den üblichen Bedeutungsregistern, sondern auch der Repräsentation, denn der 
haptische Ausdruck ruft die sinnliche Wahrnehmung unmittelbar hervor, kann 
nicht für etwas anderes stehen.»10

Ermöglicht eine solche sinnliche, haptische Sprache eine Wahrnehmung, die 
bisher nicht Gesehenes und Übersehenes sichtbar machen kann? Diese von Anke 
Zechner beschriebenen Ästhetiken entziehen sich einer normierten, linearen und 
kausalen Erzählweise und lassen einen Gegenstand, einen Körper oder eine Ober-
fläche durch sinnliches Wahrnehmen in ihrer Beschaffenheit erkennbar werden – 
statt eindeutiger Lesbarkeit, können Sinn und Bedeutung vibrieren. Durch ein 
sinnliches Annähern scheinen Wahrnehmungen, Erfahrungen und Erinnerungen 
von Frauen im kinematografischen Bild auf, die in der klassischen Erzählweise oft 
keinen Platz finden. Das Wahrnehmen von Materialien, Farben, Formen, Stoffen 
oder Körpern kann einen filmischen Bildraum eröffnen, der eine Loslösung von 
normierten Denkstrukturen ermöglicht – initiiert durch ein anderes Sehen, durch 
einen anderen Blick.

Bei Anna Sofie Hartmanns Film Giraffe wird ein rosa, an den Spitzen braun 
gewordenes Nadelkissen vor einem dunklen Hintergrund sichtbar, mit ein paar 
Stecknadelköpfen, die daraus hervorschauen. Wie ein Ausstellungsstück in einem 
Museum platziert, wird es zu einem Bild für gelebtes Leben. Ästhetisch aus der 
Handlung des Filmes herausgenommen und der Zuordnung zu einer bestimmten 
Figur enthoben, erscheint es als Filmbild, das sichtbar macht, was übrig bleibt vom 
Leben einer Frau, deren Geschichte wir, als Zuschauer*innen nicht kennen. Gleich-
zeitig wird es durch die Suchbewegungen der Hauptfigur, einer jungen Anthro
pologin, zum ethnografischen Fundstück, das eine neue Generation von Frauen 
mit sich trägt.

Anna Sofie Hartmann lenkt in ihrem Film immer wieder den Blick auf die klei-
nen, gemeinhin nicht beachteten Dinge, wie dieses Nadelkissen. In der haptischen 
Visualität der Objekte, die sich jeglicher unmittelbaren Sinnzuschreibung entzieht, 
eröffnet sich ein Wahrnehmungsraum, in dem die Fragen nach den soziokulturellen 
Bedingtheiten weiblichen Seins aufscheinen. Ein privater Gegenstand wird zu einem 

10	 Anke Zechner: «Auf der Suche nach der eigenen Wahrnehmung. Anmerkungen zur Befreiung 
des Blicks in Filmen von Frauen.» In: Karin Herbst-Meßlinger / Rainer Rother (Hrsg.): Selbstbe-
stimmt. Perspektiven von Filmemacherinnen. Berlin 2019, S. 130–157, hier S. 142.
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politischen Bild, indem es die Vorstel-
lung reflektiert, was im Feld des Sichtba-
ren eingelassen und ausgeschlossen ist.

«Ungewohnte Blicke auf das Wahrge-
nommene entstehen und ermöglichen 
damit eine Geschichtsschreibung, die 
einerseits subjektive Wege geht, ande-
rerseits in ihren Umwegen – auch im 
Sinne Kracauers – Übersehenes wahr-
nimmt und zugänglich macht.»11 Anke 
Zechner beschreibt in Bezug auf die 
feministische Filmarbeit der 1960er- 
bis 1980er-Jahre die «Suche nach einer 
Form von Geschichtsschreibung, die 
die bis dahin unbeachtete, unsichtbare 
Geschichte – das Vergessene, das All-
tägliche – zugänglich macht; ein Ver-
such der Geschichtsschreibung durch 
Abtasten von Resten, Aufzeichnen und 
Sammeln: Fotos, Töne, Interviews. Alles 
steht nebeneinander, darf für sich ste-
hen und wird nicht in eine abstrakte Form gepresst».12

Auch wenn Anke Zechner hier vor allem Suchbewegungen nach neuen ästhe-
tischen Formen in der feministischen Filmarbeit der 1960er- bis 1980er-Jahre 
beschreibt, so wird unter anderem in den Filmen von Anna Sofie Hartmann bewusst,  
dass diese Fragen feministische Filmemacher*innen bis heute beschäftigen.

Vor dem Hintergrund einer feministischen Filmgeschichte, die nicht hinlänglich 
geschrieben und nur unzureichend zugänglich gemacht worden ist, umkreisen wir 
in den hier vorliegenden Interviews auch die Frage nach Vorbildern. Dabei wird die 
Marginalisierung feministischer Filmwerke sowie eine Filmindustrie, die nach wie 
vor auf verschiedenen Ebenen zu verhindern versucht, dass mit anderen ästhe-
tischen Formen gearbeitet wird, problematisiert. Filmische Spurensuche und das 
feministische Experiment im Spielfilmkino sind auf struktureller Ebene eine große 
Herausforderung.

Ästhetiken des Widerstands und Filmbilder, die nachwirken, weil in ihnen die 
historischen und soziokulturellen Bedingtheiten des Seins sichtbar werden, sind 
heute wichtiger denn je. Dazu sollen die Gespräche in diesem Buch beitragen: Sie 

11	 Zechner, S. 155.
12	 Zechner, S. 147.

3–4 Giraffe, D/DK 2020
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beschreiben Positionen, die ungewöhnliche ästhetische Wege einschlagen und Mut 
machen, Fragen nach den Darstellungsmöglichkeiten weiblicher Subjektivität zu 
stellen – im Anblick eines rosa Nadelkissens auf dunklem Grund, eines blutbefleck-
ten Taschentuchs oder eines von schier endlosen Falten gezeichneten Gesichts.

Körper und Raum

Das Denken und Gestalten der eigenen Filmarbeiten wird in den hier vorliegenden 
Gesprächen als Prozess einer Auseinandersetzung mit dem Körper und seinen 
Fragen beschrieben – das Sein des Körpers, der Körper des Seins als politischer Ort, 
der feministische Denk- und Spielräume eröffnet und in Bewegung setzt.

In der Suche und Herausbildung weiblicher Subjekte spielen sowohl die auf 
dem Körper lastende Ausbeutung, inhärente Widersprüche seiner Sichtbarkeit 
und eingeschriebene Traumata, als auch Formen der Zurückeroberung und Selbst-
bestimmung des Körpers eine Rolle. «Women’s cinema unavoidably focuses criti-
cal attention on bodies grappling with the status of their visibility; with the burden 
and the exposure of their exploitation; with states, affects, and how they configure 
identities and desiring subjectivities in flight or subjection.»13

In der Zusammenarbeit mit Schauspieler*innen legen die hier versammelten 
feministischen Regisseur*innen einen Fokus auf die physische Arbeit, mit der sie 
Geschichten sichtbar machen, die sich in den Körpern manifestiert haben. Ester 
Martin Bergsmark sagt über die Zusammenarbeit mit der Hauptdarstellerin Saga 
Becker in unserem Gespräch: «Much of my directing is about encouraging and 
seeing how their knowledge can be amplified and used so that they can feel com-
fortable and express themselves. It’s a lot about being sensitive to who they are, 
what they say, what knowledge they have within themselves. For example, Saga 
has a lot of knowledge from the everyday experience of being trans. So, it’s just 
about trying to make some kind of mental maps of different knowledge and then 
using them – I don’t mean ‹use› in an instrumental way.»

Dies führt uns immer wieder zur Annahme, dass für feministische Ästhetiken 
auch neue Formen der Zusammenarbeit erarbeitet werden müssen. Laura Bispuri 
beschreibt sehr eindrücklich, wie sie Räume kreiert, die den Schauspieler*innen 
ermöglichen, eine Art körperlicher Choreografie zu performen, die weit über die 
von ihr geschriebene Szene hinausgeht. In ihrem Film Vergine giurata, in dem 

13	 Ivone Margulies / Jeremi Szaniawski: «Introduction: On Women’s Films. Moving Thought Across 
Worlds and Generations.» In: Ivone Margulies / Jeremi Szaniawski (Hrsg.): On Women’s Films. 
Across Worlds and Generations. New York 2019, S. 1–24, hier S. 8.
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Rollenzuschreibungen und auferlegte Gender-Normen ausgehandelt werden, 
eröffnete sie in der Zusammenarbeit einen fluiden Spielraum, der den Schauspie-
lerinnen Alba Rohrwacher und Flonja Kodheli ermöglichte, sich dem nicht sprach-
lich artikulierten Wissen ihrer Körper zu überlassen. In solchen Freiräumen bilden 
sich Möglichkeiten von Subjektwerdung; Psychologisierungen der Figuren treten 
in den Hintergrund.

Dabei stellt sich die Frage, wie die Beschäftigung mit dem Körper der Repro-
duktion von Festschreibungen und Idealisierungen sowie der Darstellung von 
Voyeurismus und Fetischisierung entgehen kann, damit neue ästhetische Wahr-
nehmungsformen entstehen. Es kristallisiert sich heraus, dass es essenziell ist, 
lebensgeschichtliche Brüche, die sich im Körper manifestieren, nicht durch auf 
Kausalität beruhende Psychologisierungen und narrative Vereinfachungen zu ver-
decken, sondern sichtbar werden zu lassen – als kinematografische Körperbilder.

«Frauen erleben die Brüche der Gesellschaft als Brüche in ihren Biografien 
und als ihre eigene innere Zerrissenheit»,14 schreibt Jutta Brückner. Das histori-
sche Einwirken von Gewalt auf den Körper der Frau lässt Brüche und zersplitterte 
Geschichte zurück – Ambivalenzen, Traumata und Widersprüche statt Kausalität 
und Linearität.

Die feministische Dichterin Adrienne Rich sieht diese Zerrissenheit als prä-
gend für Leben und Arbeit. Sie beschreibt den Bruch, der entsteht zwischen 
einem Blick von außen und der Innenperspektive eines Mädchens, das Gedichte 
schreibt, um die Welt zu beschreiben, in die sie hineingeworfen wurde: «Glimpses 
of the split I even then experienced between the girl who wrote poems, who 
defined herself in writing poems, and the girl who was to define herself by her 
relationships with men.»15

Die marokkanische Filmemacherin Maryam Touzani führt in unserem Gespräch 
aus, wie sie in ihrem Film Adam versuchte, diesen Blick von außen auszuklam-
mern und den Bruch der Figuren in der Beobachtung einer geschlossenen, intimen 
Welt der Frauen zu erzählen: «My interest was to focus on the inside and talk 
about who these women are, about the interior struggles they’re facing. There are 
just a few touches of the world, that’s enough. I wanted to be able to close out the 
outside world, like the shutter that they work behind, and keep the audience in the 
intimacy of these women. In order to be able to delve inside and really look under 
their skin, to go inside their souls, to hear them breathing, to hear their thoughts, 
their fears, their voice.»

Valérie Massadian beschreibt ebenfalls eindringlich ihre Konzentration auf Kör-
perbilder – wie sich in der langsamen Beobachtung von Körpern das entfaltet, was 

14	 Brückner, S. 18.
15	 Adrienne Rich: On Lies, Secrets, and Silence. Selected Prose. New York 1995, S. 40.


