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Der Einsame

Verhalt ist mir das Folgen und das Fithren.

Gehorchen? Mein! Und aber nein - Regieren!

Wer sich nicht schrecklich ist, macht niemand Schrecken.
Und nur wer Schrecken macht, kann andre fliihren.
Verhait ist mir's schon, selber mich zu fishren!

lch liebe es, gleich Wald und Meerestieren,

rnich fir ein gules Weilchen zu verlieren,

In haldear Irmis grilbdarsch zu hocken,

Waon ferne her mich endlich heimzulocken,

Mich selber zu mir selber- zu verfihren,

Friedrich Mielzsche
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Photo oder das Video der Pose. Dar-
aus entstand eine eigene Gattung:
die exemplarische Selbstinszenie-
rung, in den 7Oer Jahren unter den
Begriffen Body Language oder Body
Art (Lea Vergine, 1974) firmierend.
~Beinahe alle Arbeiten, die wir in
dieser Ausstellung prisentieren
kinnen, kommen aus dem Bestand
der Hamburger Kunsthalle. Bereits
Werner Hofmann hatte begonnen,
Photos von Kiinstlern zu sammeln.
Darauf konnte ich, gemeinsam mit
Christoph Heinrich, dem Leiter
der Galerie der Gegenwart, in den
vergangenen Jahren autbaven. So
wurden etwa weitere Zvklen von
Giinter Brus erworben, der die
Frage nach der Selbstidentitiit mit
der Frage nach der Giltigkeit der
Malerei in der Ara des Korpers ver-
kniipfte.

Da mir Jiirgen Klauke als beson-
ders wichtige Figur sowohl im Be-
reich der Photographie als auch mit
seiner Thematik der Geschlechter-
identitit erschien, wurde der Kom-
plex seiner Werke ausgebaut. Fast
logisch schloss sich daran 1995 der
Erwerb der 20teiligen Folge The
Number Girl von Urs Liithi an, die
“mich in Jean-Christophe Ammanns

wegweisender Transformer-Ausstel- |

lung von 1974 beeindrucke hatte
und die ich dann wie Werke von
Klauke in der Ausstellung Sequen-
zen des Kunstvereins in [lamburg
1977 gezeigt hatee.

Folgerichtig mussten die frappie-
renden Rollenportraits der Cindy
Sherman hinzugefiigt werden -

_Gober

wobei ich besonders gliicklich war,
2001 in New York auf ihren frithe-
“sten ZyKIus Bus Riders von 1976 zu
stolien, in dem dieses Rollenverhal-
ten bereits perfekt angelegt ist (und
fiirs Museum ist oft besonders wich-
tig, die Anfﬁng& vorzufithren, um der
Enmtwicklung habhaft zu werden).
Dass das Ehepaar Scharpff uns
zur Ertffnung der Galerie der
Gegenwart den Raum von Robert
und das Photo, auf dem
Gober in dem Hochzeitskleid zu

—sehen ist, das realiter den Mittel-

punkt des Raums bildet, als linger-
fristige Leihgaben {iberliels, war
¢ine aufregende Bereicherung jener
Selbstinszenierungs- und Geschlech-
terthematik, die sich mittlerweile
als ein Sammlungsschwerpunkt in
der Galerie der Gegenwart heraus-
gemilz hatte.
2001 im Anschluss an Lhe umfas-
sende Ausstellung der Warholschen
Photos auf unseren Wunsch 73 von
Christoph Heinrich aus dem Nach- _
lass ausgewiihlte photographische v/
Arbeiten von Warhol zum Geschenk 7
machte, darunter eine Reihe von
Selbsthildnissen - Polaroids, aber P'M ;f._.
auch einen Streifen aus dem Photo-
automaten von 1964 - hatten wir
bereits Bruce Naumam. Grimassen-
serle von 1970 enmrh-en und nun
lag es nahe, diesen liumpiex um
einige frithe Grimassenphotos von
—Aenul-Ratmreraus dem Photoauto-
maten zu ergdnzen. In seinem
Wiener Atelier konnte ich einige
der ganz wenigen noch erhaltenen
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Originale, die offenbar von einer
einzigen nichtlichen Sitzung stam-
men, austindig machen,

_Nan Goldins soeben vollendete
Dlﬂiﬂlgi.- All El_}j‘;}.aeitjﬂs?mlene
mich 1996 im Rahmen der groben
Goldin-Retrospektive des New Yorker
Whitmey Museum. Sie schien mir
~die unenthehrliche Ergiinzung zu
ihrer Diafolge The Ballad of Sexual
Dependency (1981-1995), die wir
~ bereits ein Jahr zuvor erworben
hatten. Die F. u. W. Stiftung zur

Frderung der zeitgendssischen
Kunst in der Hamburger Kunsthalle
erfiillte unseren Wunsch sogleich.
All By Myself ist nun doch wieder
eine Selbstreflexion — mit allen
Hithen und Tiefen einer von der
Zeit und den Umstinden geschiit-
telten Person.

Dagegen hat mich die Folge der
sechs Photographien, die Gerhard
Richter von sich selbst machte und
die uns die Freunde der Kunsthalle
1992 aus Anlass des Geburtstages
von Paul Theodor Hoffmann schenk-
ten, angezogen, weil der Kiinstler
sich hier auf eine fast verzweifelte
Weise diister-verborgen in seinem
Atelier zeigt und damit ein anderes,
durchaus altes Thema der Selbst-
darstellung erneut ins Zentrum
riickt: das Selbstverstindnis des
Kiinstlers.

" Die standige Frage nach der
Identitiit wird von Sophie Calle in
La Filature noch einmal ganz an-
ders gewendet: Die Kiinstlerin bat
ihre Mutter, elnen Detektiv damit
zu beauftragen, sie, die Kiinstlerin,

=1l

zu beschatten. Die Photos und
Berichte des Detektivs sind ergiinzt
um die Kommentare der Kiinstlerin.
Soeben hat die Stiftung zur Forde-
rung der Hamburgischen Kunst-
sammlungen erfreulicherweise die-
ses mehrteilige Werk auf unseren
Wunsch fiir die Kunsthalle erworben.

Fiir die Mediensammlung in der
Galerie der Gegenwart konnte Frank
Barth zudem einige Videoarbeiten
ankaufen, die im historischen Be-
reich = Bruce Nauman, Vito Acoonci,
Hannah Wilke, Abramovid/Ulav -
wie im aktuellen Bereich - Tracey
Emin, Christian Jankowsky - auf
dem Prinzip der Selbstinszenierung
hasieren. So rundete sich im Lauf
der Jahre dieser Sammlungskom-
plex, den wir nun zum ersten Mal -
gleichzeitig mit den Ausstellungen
Ieh, Lowis Corinth, und Horst
Janssen. Selbst — im Zusammen-
hang prisentieren.

(Gleichwohl waren wir auf einige
Leihgaben angewiesen. Wir danken
herzlich F. C. Gundlach, Susanna
Hegewisch-Becker, Jirgen Becker,
Martje Schulz und Harald Falcken-
berg sowie den Galerien Arndt &
Pariner, Berlin; carlier | gebauer,
Berlin; art agents, Hamburg; Nicolai
Wallner, Kopenhagen. Martthias
Mithling sage ich Dank fur die
Konzeption und die Durchfithrung
dieser Prisentation eines wichtigen
Sammlungsbereichs in unserer
Galerie der Gegenwart. _

['wre M. Schneede
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Selbst, inszeniert
Von Matthias Miihling

Maskerade und Inssenierung

Die karnevaleske Gegenkultur reitht
seit der Antike und dem Mittekilter
bestehende Grenzen zwischén
Herrschenden und Behen:gzzizi;»'
Kunst und Leben, Ernst und §
durch die Maglichkeit ein, fiir be-
grenzte Zeit die festgelegte Rolle
durch eine andere eintauschen z
kinnen. Das Verkleiden und Vi
bergen des eigenen Selbst, das/Er-
denken und Inszenieren eine
neuen sowie temporiiren ldegtitit
ermdglicht im Karneval dur
unvermittelten Einbruch d

und des Grotesken in d
eine utopische Potenz,
lerischen Neuerfinden find Anders-.
denken von einer andeten Gesell-
schaft spricht.’ ol
Kulturgeschichtligh ist der Rol-
len- und Geschleehtertausch im
Abendland nicht nur im Karneva-
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hun hat sich das spezifische
Motiv der Selbstinszenicrungen des
Kiinstlers im Selbstportrait heraus-
gebildet. Die Kunst des 20. Jahr-
hunderts ist von lch-Inszenierun-
gen-aid Vervielfachungen des
Selbét durchwoben, war sie doch
1 Anfang an mit dey'Psvchoana-
vse Sigmund Freuds aufs engste
verbunden. Digfiinstler jlingerer
e fofien thematisieren ihre
Identitit infolgedessen aus einer
Haltung heraus, die das eigene teh
nicht mehr als unteilbare Einheit ™,
denken kann. Das Ergebnis ist ein
Theater multipler Verwandlungen,
die die als gesichert geglaubte
(zanzheit der Identitit in einem
anderen Licht erscheinen lidsst.
Kirper, Psyche und Geschlecht ge-
raten ins Wanken und werden zur
Biihne, auf der der Kiinstler sich
selbst in unterschiedlichen Rollen
zur Auffithrung bringt.

Eines der ersten iiberlieferte
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tung des Selbst. Es ist Diirer im
Selbstportrait aus dem Jahre 1493,
der seine Darstellung im Bild mit
dem Spruch: =My sach die gat / Als
es oben schtats kommentiert. Sein
Leben ist noch unter den mysteri-
sen Ratschluss des einen Gottes
gestellt. Von den ersten authenti-
schen Kiinstlerselbstbildnissen wird
der historische Bogen dann hiufig
wie folgt gespannt: Erst in der Re-
naissance wird das Thema der Indi-
vidualitiit kiinstlerisch entdeckt,
um nach einer Phase der Steige-
rung bis zur Vergiulichung des
Kiinstlers in die Krise der Moderne
einzutreten. Am Ende folgt schliets-
lich die unvermeidliche, weil not-
wendige Dekonstruktion des Selbst,
in der alles nur noch als blotie
Konstruktion, als Inszenierung vor
Augen liegt. Doch das nunmehr
demaskierte Subjekt kann uns kein
wahres Antlitz priisentieren. Uns
blickt die Maske entgegen, die
unter der heruntergerissenen ver-
borgen lag.

«Und gar das Ich! Das ist zur
Fabel geworden, zur Fiktion, zum
Wortspiel: das hat ganz und gar auf-
gehirt, zu denken, zu fithlen und
zu wollen !« Die Antwort auf die
von Nietzsche vorgetragene para-
doxe Aufhebung des Ichs ist in der
Kunst die verschiirfte Inszenierung
des Ichs. Der Riipstler stellt sich

“ nicht mehr dem Spiel der Zeichen

zur Verfiigung, sondern nimmt es
entschlossen in die eigenen Hiinde,
das Bild seiner selbst nach seinem
Willen zu gestalten.
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Das Theater des Kilnstlers

Aber schon weit vor Nietzsches
paradoxer Selbstauthebung haben
die Kiinstler mit ihrer ldenticit zu
spielen begonnen. Rembrandts
(1606-1669) Selbstportraits zum
Beispiel wurden lange als zeitgends-
sisch kostiimierte, realistische Ab-
bilder seiner Person aufgefasst. Erst
die jiingste kostiimgeschichtliche
Forschung hat herausfinden kin-
nen, dass die im Bild gezeigten Auf-
ziige ganz und gar nicht der Mode
seiner Zeit entsprachen. Im Gegen-
teil, es sind Verkleidungen, die
spezifischen historischen Epochen
entstammen, die an das elisabetha-
nische Theater erinnern und in
denen er in unterschiedlichen
Rollen auftreten konnte. Er kommut
als Bettler, als Fiirst oder mit einer
affektgeladenen Grimasse daher
(Abb. 2-5).

Rembrandt ist der erste grolie
Regisseur des Kinstlerselbsthildnis-
ses, der Bithne und Licht, Rolle und
rama, Maske und Kostiim zusam-

mendenkt. Mit der Markierung des
Historischen in der Kostiimierung,
mit der Dramatisierung seiner Per-
son durch narrative Requisiten und
_in der Theatralisierung seines Ge-
sichtsausdrucks betreibt Rembrandt
das Selbstbildnis als Moglichkeit, die
eigene ldentitit aus einer Position
der Distanz zu beobachten. Der
Wille, dem eigenen lch als etwas
Fremdem zu begegnen, der Wille,
diese Fremdheit durch die Inszenie-
rung des Selbst zu unterstreichen,
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ts  Franz Xaver Messersclimidt, Zeewviier Schnobelkopd

welst die Selbsthildnisse Rembrandts
als dem Denken unserer Zeit nahe
Es eriifinet das grobe Theater des
Kiinstlers als weitere Entwicklung
des Selbstbildnisses, in dem der
Kiinstler sich niemals zu enthiillen
gewillt ist, sondern sich radikal und
immer neu erfinden wird.

CGrimasse und Ausdruck

fu den erstaunlichsten Bildnissen
in der Kunstgeschichte zihlen die
{harakterkipfe Franz Xaver Messer-
schmidts (173-1783). Als Lehrer
an der kaiserlichen Akademie in
Wien und als Hothildhaver in Miin-
chen und Wien zeichnete er fir ein
cher konventionelles spitbarockes

Werk verantwortlich. Seit erwa 1770
schut er dagegen, frei von jedem
Auftrag, eine Serie von Biisten,
deren Gestaloung ihn bis zu seinem
Tode in Anspruch nahm. Die Bild-
nisse sind in Blei gegossene oder in
Alabaster geschnittene Charakver
studien, die jenseits des akademi-

schen Kanons und klassischer
Schinheitsideale Fratzen schnei-
den oder in expressivem Ausdruck
unterschiedliche Passionen darstel-
len. Es handelr sich mehr um mimi-
sche Experimente als um Charak-
terkipie, die dem szwanghaften
Grrimassieren<' des Riinstlers ent-
sprungen sind. Als Selbstbildnisse
kdnnen die Kiple nicht gelten,
abwohl sie teilweise als solche

11







Friede seiner Asche
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Andy Warhol, Self-Portroit in Drag, 1981 9 Andy Warhaol, Sel-Portroit in Drome, 1981

x

Andy Warhol, Self-Porirmir in Drog, 1951 10 Andy Warhol, Self-Portrair in Drog
(Platinum Pageboy Wig), 1981

.a J

) T 1 r
LA Y \ —
N

12 .:'.__1.:_'" f‘- ;







-Brown and Plaid Tie), 198182

13






al gedeuret wurden, cher sind es phv-

siognomische Erkundungen, denen
zumeist die Gesichtsziige des Kiinst-
lers zu Grunde liegen. Die [dentitiit
oder der Charakter des Dargestell-
ten sind in der Verzerrung, (Tber-
treibung und Uberdehnung eher
verborgen, als dass sie sich offenba-
ren wiirden. Und hier zeigt sich die
Aktualitic der Arbeit, da der Kérper
des Kiinstlers zu formbarem Mate-
rial wird, dessen Gestaltung dem
freien Spiel auberhalb der Reprii-
sentationsmuster des Kiinstlerbildes
tiberantwortet wird.

Zwei der insgesamt 54 heute
noch erhaltenen Kipfe, die soge-
nannten Schnabelkipfe (Abb. 6),
kontrontieren den Betrachter mit
einer Fremdheit des Ausdrucks. der
keiner realistischen Mimik mehr
zuzuordnen ist. Die unzeitgemile
Tvpologie des Hisslichen, die ge-
stalterische Aggressivitit, das un-
mittelbar Physische der Skulpturen
hat bis ins 20, Jahrhundert die
Kinstler inspiriert, die eigenen
Gesichtsziige als Experimentierfeld
dem Schauspiel grotesker Defor-
mationen auszusetzen.

Armmulf Rainers (* 1929) am Wie-
ner Westhahnhof in einem Auto-

maten entstandene Photos (Abb. 1)

verweisen direkr auf das Vorbild der
Charakterkdipfe und untersuchen
die Oberfliche des Gesichts sdurch
mimische Arttitiiden, theatralische
Kiirperposen und graphische Forma-
lismen«*. Wie Messerschmidis
Zweiter Schnabelkopf sind auch
Rainers Selbsterkundungen keine

Charakterstudien. Er beschreibt die
iiberspannten Gesichtsausdriicke
als Folgeprodukt seiner kiinstleri-
schen Arbeitsprozesse: »Wenn ich
zeichne, bin ich aufgeregt, spreche
mit mir selbst, verziehe mein (ie-
sicht, beschimpfe Leute, bewege
und verwandle mich permanent
als Leib, Charakter und Person.
Dicse Nebenerscheinungen bei der
Bildnerei wollte ich verselbstiindi-
gen.«<*

Die Serie der Automatenphotos
legt die Spur zum angespannten
kreativen Produktionsprozess,
doch das neue Produkt ist von der
Schwere eines gestischen Iden-
tititsheweises des Kiinstlers befreit.
Es sind Photographien, die zudem
keinen Autor mehr haben, sondern
dem Automaten das Auslésen dber-
lassen haben. Allein der Kirper des
Kilnstlers, seine Ausdrucksqualivi-
ten und sein mimisches Talent
bestimmen das Werk. Rainer schuf
damit eine hvbride Werkform,
deren Theatralitit sich aus der
Svnthese von darstellender und bil-
dender Kunst herleitet und die pho-
tographische Selbstbespiegelung
zur Richtschnur der ldentitiitsbe-
frapung erhebt. Er weist damit den
Weg, den die Kiinstlerselbstinsze-
nierung in den folgenden Jahrzehn-
ten gehen wird. Jirgen Klauke, Urs
Liithi, Cindy Sherman oder Nan
Goldin sind diejenigen Kiinstler, die
im Medium der Photographie das
sAndere des Ichs« spielerisch zum
Gegenstand dsthetischer Selbstana-
Ivse machen. Im Rollentausch, in







der Maskerade des Geschlechts und
der Identitdt sowie im radikalen
Einsatz des eigenen Kirpers ist es
die Photographie, dic am besten
geeignet erscheint, diese Prozesse
zu dokumentieren.

Der Super-Kii m:w#

Der durch Operationen und Kosme-
tik bereits verinderte Kiirper war
fiir Andy Warhol (1928-1957) das
Material, um sich und seine Modelle
mittels der Photographie zu entwer-
fen. Individualitiit oder der Aspekt
der Wiedererkennbarkeit des Por-
traitierten spielten dabei eine unter-
geordnete Rolle, sie wurden eher
vermieden. Sich in die Pose eines
anderen zu werfen, sich zu dessen
Kopie zu machen, war fiir Warhol
vorrangiges Mittel zur Erschaffung
seines Selbsthildes. Zur Vorberei-
tung der endgiiltigen Aufnahmen
hielt Warhol Gesicht und die Brust-
partie zuniichst unter einem grel-
len, die letzten Unebenheiten aus-
gleichenden Licht photographisch
fest. Auf den Polaroids wurden nun
vorzunehmende Verbesserungen
eingetragen, Frisuren hinzugefiigt,
Augen und Lippen stiirker ge-

schminkt, Licht oder Kleidung ver-

findert. Er war dabei bemilht, sich
r selbst entsprechend seiner elgenen
~, ‘r’ﬂﬁiEI!uné gut aussenen zu %n.
Auswahl und Korrektur zielten stets
auf die Anniiherung an eine idea-
lisierte Schionheit, wie er diese mit

Marlene Dietrich oder Greta Garbo
verband.

Die Self-Portraits in Drag (Abb.
7-14) zeugen in besonderer Weise
von der erstaunlichen Wandlungs-
fihigkeit des Kiinstlers, das dstheti-
sche Vokabular der geschlecht-
lichen Identitiit auf den Kopf zu
stellen und in zahlreichen Variatio-
nen neu zusammenzusetzen. Dabei
lesen sich seine Selbsthildnisse als
Kommentar zum Zustand der Sub-
jektivitit im fortgeschrittenen
Medienzeitalter. Seine Posen sind
Stereotypen, die dber den Glamour
der Hollywood-Stars im amerikani-
schen Bewusstsein verankert sind
und bis heute Giiltigkeit haben.
Haarfarben, Make-up, Lippenstift
sowie die Drehung des Kopfes und
der Blick zur Kamera sind aus den
kollektiven Hildarchiven iibernom-
mene Haltungen und Inszenierun-
gen. Ohne dass das Vorbild immer
erkennbar bliebe, vermischen sich
im Portrait verschiedene Realitiits-
ebenen und Identitiiten, und ein
Kreislauf von Pose und Imitation
entsteht, in dem der Betrachter
zgwischen wahr und falsch nicht
mehr zu unterscheiden vermag,

Die Verkleidung des Kiinstlers

Sie ist es — ist es nicht. Immer wie-
der betont Cindy Sherman (* 1954),
dass sie keine Selbstportraits an-

PR e SR
als Protagonistin ihrer Photobilder
(Abb. 15-17). Darin verkirpert sie
verschiedene Rollen, die Hure so-

wohl wie die Hausfrau, die Piratin
und das Collegegirl, die schmach-
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versiven Stfategie einer Genera-
tion, deren ppolitisches Handeln und
Denken im Privaten griindet. Gol-
dins Diashdw All by Myself von
1993 his 1 ist ein solcher Ver-
such, die eqge Beziehung zwischen
Leben und frbeit festzuschreiben

{Abb. 18).
In 89 auggewihlten Selbstpor-
traits enthifllt sie kompromisslos

die Geschidhte ihres eigenen Le-
bens. Das Hternhaus hatte sie be-
reits mit 14.Jahren verlassen, um
sich den reftriktiven Lebensver-
hiiltnissen der Suburbs von Boston
zu entziehegn. Den Ort, ihr Leben
neu zu gesthlten, findet sie in der

~—3 Subkultur der gesellschattlichen
Aubenseitef, unter den Schwulen

—— und Drag Queens, deren Fihigkeit,

sich selbst geu zu erschaffen, zum
Thema ihref Arbeit wird. Es ist die
ungeschminkte Beschreibung einer
Subkultur, Jie jede Droge und Ab-
hiingigkeit 4m eigenen Leibe erpro-
ben und befimplfen.

-—7\ Ein sole s T eies Leben war
anarchisch feis n jede gr:aellschaft-
liche Konvention gerichtet, und
ebenso warfes Goldins Obsession,
dieses Lebeh photographisch auf-
zubereiten. sechonungslos hiilt sie
aus einer N§he, diggur der Kamera
ei,gen ist, n] i vihrer Bezie-

gen f mxualitit, Leiden-

| eit und Gewalt. Thre
:dhen von permanenter

@ %1 ion u ng
%éf:n Be:elnh.nend.

d ‘-.- rende Motiv des
nvkerung einer

Spie@i

Laer By

Schnappschuss-Asthetik, die bereits
die Anfinge ihrer Arbeit bestimmt
haben. Unschiirfen, schriige Blick-
winkel, verzerrende Nithe und
unnatiirliches Licht vermitteln die
Fiktion von spontan geknipsten,
durch und durch authentischen
Bildern. Es ist das Authentische
des eigenen Lebens, das hier im
Auge der Kamera zur Inszenierung
wird.

Robert Gobers (* 1954) fiir die
Hamburger Kunsthalle eingerich-
tete Installation (Abb. 19) kenn-
zeichnet eine geheimnisvolle Kiinst-
lichkeit, die weit entfernt von
Goldins momenthatter Identitiits-
beschwiirung zu sein scheint. Dem
in der Mitte des Raums ausgestell-
ten Wedding Gowen haftet mit sei-
ner weiten Schleppe die modische
Attitiide einer lingst verflossenen
Zeit an. Die Behaglichkeit eines
amerikanischen Kinderzimmers
wird durch die Tapete heraufbe-
schworen, doch wiederholt sich auf
ihr das Bild eines schlafenden
Weibtien und eines gelvnchten Farbi-
gen HerstnsHroriterpees Van -A N
ist ihr Titel. Geisterhaft formt das
Kleid vor diesem Hintergrund den e=i
Riirper seines einstigen Triigers - 3
des Kiinstlers selbst -, fiir den es
mabangefertigt wurde, doch es ist
nur noch der blobe Abdruck, der
als leere Hillle melancholisch auf
etwas Abwesendes verweist.

Aul einer Schwarz-Weill-Photo-
graphie (Abb. 20) inszeniert sich
Gober mit Make-up und falschem
Haar im weilien Kleid als ambiva-
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1% Raobert 198G, (g

dieser
bei
nugge
Aggression
Selbsthetrug
van

dentiti

es nur an der weitien Schleppe des
Hochzeitskleides, die durch den
Schmutz schleitt.

Androgynitiit A 5
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In der Serie der Numbergirls von
1973 begegnen wir Urs Liichi

(* 1947) gwanzigfach in androgvoen
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22 Jirgen Klauke, Eine Ewigheir cin Licheln (8 von W), 1973
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Es ist die Zeit, in der die Muster
der Geschlechteridentitit in der
Populiirkultur ins Wanken gerieten
und im Glam-Rock hyvbride Phanta-
siewesen ihre ausschweifenden
Inszenierungen betrieben. Klauke
entwickelt in seinen Photographien
theatrale Sequenzen, in denen sein
Kirper und seine ldentitit dem
freien Spiel der Signifikanten iiber-
antwortet werden.

Am Ende dieser Reihe steht das
gan: ruhige und eindringliche Selbs:

Prlm;-e |" 1'.-1-1.9; Er steht uns elegant
und androgyn gegeniiber und blickt

— = | I —
W ey g
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den Betrachter unverwandt an.

Das zuriickgekiimmte Haar, die ge-
schmackvolle Kleidung und die
Schimmer, die er mit seiner Licht-
regie zu erzeugen weill, erinnern an
eine Figur der wanziger Jahre, an
ein Photo aus den Jugendtagen eines
Stars. Es ist ein Bild, das so erstaun-
lich inszeniert wie spontan und rea-
listisch wirkt. Ein Bild, das die Dar-
stellungskonventionen des Portraits
als generische Stereotvpen ausweist
und doch anrithrend aufl den Be-
trachter wirkt. Bruce Hainley stellt
sich im Anblick der Bilder von
Prince Fragen: » Wie sieht Sexualitiit
aus® Wie sicht Rassenzugehtrigheit
aus® Wie sieht Klassenzugehtrig-
keit aus~«* Es sind Fragen, die oft
eindeutig zu beantworten sind, und
doch bleibt ein undarstellbarer
Rest, der die ldentitit des Darge-
stellten offen lisst: »Wie sieht einer
aus? Wie soll man das wissen®«"

Paarungen

Das Selbsthildnis ist in der Ge-
schichte der Kunst nicht nur ein
Motiv gewesen, welches den Kiinst-
ler als isolierte Figur zeigt. Gerade
der Kiinstler hat sich hiufig mit
einem weiblichen Gegenpart por-
traitiert. Es sind die klassischen
Rollenmuster, in denen die Partne-
rin entweder als Modell oder Muse
auftrat. Bildwiirdig ist die Frau
jedoch nur durch die Verbindung
zum genialen mannlichen Partner.
Er besitzt Genie, eine Karriere und
ein Werk, BIE ist allenfalls tnh.-ntien
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und ganz auf die unterstiitzende
Rolle festgelegt. Die Frau an der
Seite des Kiinstlers tritt daher viel-
tach in einer Doppelrolle auf, gleich-
zeitig Modell, Muse, Managerin oder
Mizenatin und Geliebte, Lebensge-
tihrtin oder Ehefrau. Auch wenn

sie selber kiinstlerische Ambitionen
hegt, und auch wenn sie in ein
kreatives Wechselverhiiltnis einge-
bunden ist, bleibt ihr Status doch
zumeist auf eine nahezu unsichi-
bare Position im Hintergrund be- |
schriinkt. Oft hat auch die Kunst- I.'
geschichte erst nachtriiglich die zu f

Lebzeiten marginalisierten Kiinst-
lerinnen entdeckt
War das Kiinstlerpaar also durch

\ das Ungleichgewicht der Geschlech-
| terrollen in eine Krise geraten,

|I¢.nnnu: es in einer Neudefinition

.| seit Ende der sechziger Jahre erneut

'Potenziale entfalten. Im selbstrefle-
xiven Thematisieren des Geschlech-
terkonflikts und in der Aufthebung

' und Travestie der Rollenmuster

haben besonders Gilbert & George

und Marina Abramovié/lay dem

Riinstlerpaar bedeutende Impulse
gegeben.

CM\ ?M\J‘V/‘«)
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Die Performance ist die bevor-
zugte kilnstlerische Ausdruckstorm
von Marina Abramovié¢ und Ulay.
Als Paar gingen sie in verschiede-
nen Performances von 1976 bis
19589 wiederholt der Frage eines
geschlechtsspezifischen Rollenver-
haltens sowie einer kirperlichen
Extremerfahrung in Zeit und Raum
nach. lhre Arbeiten sind von fithl-
baren Risiken, Qualen und Schmer-
zen pekennzeichnet, die sie oft
an die physischen Grenzbereiche
des Moglichen fithrten. Die dffent-
liche Zurschaustellung ihrer selbst
vollzogen sie in der Absicht, die
komplexen Bedeutungsschichten,
die den Kirper historisch und
kulturell beschrieben haben, auf-
zudecken.

Wilhrend einer der Selbstverlet-
zungs-Performances von Marina
Abramovié lernte sich das Paar
kennen. Das Treffen war der Anfang
einer gwilfjihrigen Lebensgemein-
schaft und kiinstlerischen Zusam-

25  Marina AhrmoviéA Tay, Relirion in Time,
1977

menarbeit. Programm dieses pro-
duktiven Zusammenschlusses war
ein nomadisches, einfaches Leben,
dessen einziger Rilckzugsraum ein
Citroén darstellte. Am Beginn ihrer
CGemeinschafisarbeiten stehen die
Relation works.

Die frithen Arbeiten Relacion in
Time (Abb. 25) und Light/Dark
{Abb. 24) zeugen bereits vom ritu-
ell repetitiven Charakter ihrer
spiteren Performances. lm Aufein-
andertreffen ihrer Korper durch
zum- Teil mehrere Stunden andau-
erndes An-den-Haaren-gebunden-
Sein oder im scheinbar kontriiren
Sich-gegenseitig-Ohrfeigen hinter-
fragen beide Kiinstler die Verfasst-
heit ihres individuellen kisrperli-
chen Seins in seiner Abgrenzung
und Ubereinstimmung zum jeweils
anderen.

In Light/Dark knien sich Abra-
moviddlay gegeniiber, blicken sich
an und geben sich zuerst im Lang-

Marina Abramaovid Tay, Areathing in
Breathing oue, 1977
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Ohrfeige, bis sie schneller werden
und einer von beiden nach ca. 20
Minuten aufhirt. Relation in Time
geriic zur sichzehnstiindigen kirper-
lichen Extremerfahrung. Der dabei
erfahrene Schmerz ist wesentlicher
Bestandteil der Performances.

Er bestimmt den Moment der Uber-
schreitung des kirpereigenen

Ichs und in der Uberwindung des
Schmerzes die Hingabe und Ver-
schmelzung mit dem Gegeniiber.
Die dabei vollzogene Transgression
erhilt vor dem Hintergrund der
Lebens- und Arbeitspartnerschaft
besonderes Gewicht. In einem Inter-
view iiber ihre ersten gemeinsamen
Performances formuliert Abramovié:
»Was wir wollten. war ein drittes
lch zu schaffen, unabhiingig von
unseren beiden Ich: ein Ich, das wir
JDasselbst: nannten. Es war flir uns
eine beinahe hermaphroditische
Situation.="

Die Idee einer autderhalb des
individuellen Iehs vorhandenen
Einheit suchen Abramovié/Ulay oft-
mals in Anordnungen von Perfor-
mances, die beide Akteure gegen-
ecinander oder miteinander in einen
Status des Aufeinander-Angewie-
senseins auftreten lassen. Ein sol
ches Abhiingigkeitsverhiltnis be
stimmt die Performance Breat

Video zeigt beide Kiinstler in
aufnahme, withrend sie ihre Miinder
aufeinander pressen. Die Nagen
sind fiir das Ein- oder Ausatmen
mit Zigarettenfiltern verstopht. Ulay
kommentiert zur F'Erlli}rl'l'lill'lL'.;t_H «Ich

- Kunst- und Lebenspartnerschaft

atme Sauerstoff ¢in und Kohlen-
dioxid aus«. Abramovié: »Ich atme
Kohlendioxid ein und aus«, und
Ulay wiederholt Marinas Satz."!
Wihrend der 19 Minuten dauern-
den Performance im Studenski
Kulturni Centar in Belgrad ist das
CGeriiusch des Aus- und Einatmens
laut zu vernehmen.

Bei mehreren Gelegenheiten
haben Abramovié und Ulay betont,
dass ihre Performances mentale
und physische, aber auch emotio-
nale Vorbereitungen ertorderten,
die alle daraut beruhten, einen
Schritt »aus dem Leben« zu tun
und den Kirper auf die iffentliche
Priisentation vorzubereiten. Nur
der shereite« Kirper, so Ulay, be-
sitze die Fihigkeit zum »Eintritt
in die mental-phvsische Sphiires,
die als Ziel der Performances be-
schrieben wird."® Abramovi¢ erkliirt
im Zusammenhang einer ihrer
spiiteren Soloperformances die
Absicht, Korper und Seele inner-
halb einer kosmischen, iibergeord-

e 1 Jirran-

Im Gegensatz zu Abramovié u
Ulay bedient Jeff Koons nicht das
Bild eines im Mikrokosmos der

sinnsuchenden schopferischen
Kiinstlers. Auch definiert sich seine
Arbeit nichr als Infragestellung
traditioneller Geschlechrerrollen.
Seine Arbeit zielt vor allem auf

die Etablierung seiner Selbst als
Markenprodukt innerhalb einer von /

Massen bestimmuen Waren }md /
,//
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T Jell Koo -id i - Stgrring s et Koons and Clociolina, 198%

Ronsumwelt. Ahnlich wie Andv ju gerielte Weitergabe intimer De-

Warhol hat er die Offentlichkeit tails der Beziehung an die Presse
und die Kandile der Massenmedien Bis zur Enttithrung des Sohnes an
Hir seine Selbstdarstellungen ge- Weihnachten. der die Scheidung

nutzt. Koons generiert eine perfekte  und ein nicht enden wollender
Bildwelt, die sich aus den Wiinschen Sorgerechtsstreit folgten, war die
und Vorstellungen eines breiten Beziehung ein dffentliches Theater,
Publikums speist. Dabei greift er das weniger reales Leben abbildete
bewusst auf die Bildkonstruktionen  als die Gesetze medialer Autmerk-
der Werbung und der Pornographie  sambkeit

zuriick, die als Projektionsflichen »Wir sind Adam und Eva unserer
einer konsumierenden Offentlich- Leit«, kommentierte Koons 1989
keit bereitgestellt werden das auf dem Broadway installierte

Seine Heirat mit dem Pornostar iiberdimensionale Filmplakat Made
llona Staller, alias La Cicciolina, im  in Heaven (Abb. 27), das den

Jahr 1991 wurde aufwiindig als ge- gleichnamigen fiktiven Pormofilm

sellschaftliches Spektakel fir die mit Staller und ithm bewarb, und

Yellow Press inszeniert. Flankier bespielt auf diese Weise die leere

wurde die Liaison seitdem durch und indifferente Oberfliche des
s






i | Plakats affirmativ-subversiv mit gungshbild ist besonders geeignet,
archetyvpischen lkonographien im einerseits den nur temporiiren Auf-

quasireligitsen Kontext von Part- fiihrungen der Performancekunst
nerschaft, Liebe, Sexualitit und eine Daver zu verleihen und ande-

! ﬂndr.- rerseits den physischen Erkundun-

ns stereotyper Exhibitionis-  gen des Riinstlers deutlich emphati-

mus im Billboard-Format untermi-  scher und vollstiindiger zu folgen.
niert di€ Einzigartghen und Wahr-  Die Tonspur tut ihr Ubriges und
haftigkeit des Bildwerks und stellt untermalt die Dramaturgie der mit
die Besonderheit von Kunst und dem Kirper durchgefithrten Selbst-
Kiinstlern in Frage. Sein Realismus  versuche. Gleichzeitig wurde die

bedeutet jedoch nicht die unkriti- Technik der Videoaufzeichnung
sche Affirmation der Wirklichkeir, gegen Ende der sechziger Jahre

sondern die Markierung gesell- zum ersten Mal fiir breitere Konsu-
schaftlicher Wahmehmungsmuster  mentenschichten verfiighar. Die
und Strukturen, die gegen den deutlich kompaktere und leichtere
tradierten Topos vom kreativen Technologie konnte ohne professio-

Subjekt als Urheber eines eigenen, nelle Ausbildung verwendet werden
unverwechselbaren kiinstlerischen und befliigelt die neue Gattung der

Stils gerichtet sind. Koons karikiert ‘v’l%ﬂﬂ,
~die gingige Vorstellung vom Kinst- Castelli hatre 1968 eines der

ler, indem er selbst seine Ehe zum ersten tragharen Videogeriite ge-
Teil der allseits verfiigharen Waren-  kauft und Bruce Nauman zur Ver-
welt macht. Er schreibt den Topos fiigung gestellt. Das so genannte
der Kunstgeschichte vom Kiinstler Portapak leitete im Atelier von Nau-
und seiner Muse in radikalisierter man eine Sternstunde der Video-
Form weiter: Pornostar und Super-  kunst ¢in. Von 1968 bis 1969 fithrie
Kiinstler. Es ist die sorgtiiltige Kon-  er zahlreiche Performances in sei-
struktion einer Biographie, deren nem Atelier in Ralifornien durch.

| kitschige Ubertreibung die Klischees \Aﬂ-ﬂjn. ohne eine weitere Person,

der Kiinstlerpaare auf ihre Spitze die die Kamerafithrung iibernahm,
treibt. — zeichnete er sich selbst mit fest
B _‘_* 7] -stehender Kamera auf. Es sind
Bewegte Kirper Choreographien, deren Dauver in
: der Regel nur durch die Linge des

Aber nicht nur die Photographie, Videobands bestimmt wurde. In
sondern auch das bewegte filmische Lip Sync von 1969 steht die Kame-
Bild wurde zeitgleich mit Amul.f ra wie in vielen Arbeiten von Nau-

Rainers photographisgk Mglem  man wﬂhrﬂnd der Aufzeichnung auf
Mimenspiel als kiinstlerisches T g, ot 1% Bild auf dem Moni-
drueksmittel entdeckt. Das Bewe- shalb den Kiinstler um
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klassische Grenze zwischen Subjekt
und Objekt in der Kunst." Withrend
im Informel der Malprozess bis zur
Zerstirung des Bildes betrieben
wurde, wird bei Brus die Gefiihr-
dung existenziell, da sie seine eige-
ne Physis betritit, er sich selbst ver-
letzt. Der Strich wird zum Schnirt.
Die Aktion Selbsthemalung [T { Abb.
29) von 1964 zitiert die rituelle
Bemalung des Korpers primitiver
Stammesgesellschaften als moder-
nen zerstirerischen Akt des Riinst-
lers, der das Malen gegen den ma-
lenden RKiinstler bis zur Verletzung
wendet

Die Tradition der Grenziiber-
schreitung in der Kunst konnte seit
Ciinter Brus’' Aktionen nur schwer
tortgefithrt werden. Der Tabubruch
beziiglich der Behandlung, Verwen-

249 Cstinter Brus, Sefbstbermalung [
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dung und Darstellung des cigenen
Kéorpers konnte nur eingeschriinki
in der Popkultur iiberleben. Selbst
der nackte Popstar ist weniger eine
Transgression als eine schwieger-
miittertaugliche Marketingstrategie
Wie Glnter Brus bemalt auch
Rembra Piahler ihren Korper, und
wie er ist sie nuch eher fiir ihrer
Performances als fiir ihre Bilder
bekannt. Mit ihrer Schock-Horror-
Porno-Rockband Karen Black (iber-
treibt und pervertiert sie die gingi-
gen Muster rebellischen Musiker-
gehabes. Doch sogar die Darstellung
Kembra (in Penthouse, sewon vagi-
na) (Abb. M), die die Kiinstlerin
zeigt, wie sie mit grobem Faden
ihre eigene Vagina zuniht, kann
nicht mehr als Transgression, son-
dern nur noch als ihr Zitar gelten






Plahlers Bildwelten definieren sich
als Pornographie im Zeitalter ihrer
technischen Reproduzierbarkeit.
Die neue mediale Form gewiihrt
vor allem ihre stindige Verfiighar-
keit.

Was frither unter dem Ladentisch
gehandelt oder im neutralen Um-
schlag versandt wurde, wird heute
rund um die Uhr via Fernsehen und
Internet verbreitet. Pornographie
ist ubiquitiir, sie scheint gesell-
schaftsfihig geworden zu sein, das
Stigma des Vulgiren und Unkulti-
vierten hat sie spiitestens mit dem
Bérsengang von Beate Uhse oder
den Quotenerfolgen von »Peeps
und =Liebe Siinde« abgelegt.

dir Kembra Piahber, Kembrra (in Penitfouse
sewrn oagding ), J0K0]

J1

So ist das Zurschaustellen des
Kiésrpers bei Kembra Pfahler eine
iiberzogene Beschreibung des Stel-
lenwerts der Pornographie im Infor-
mationszeitalter. Sie zeigt aber,
was fiir Kunst und Leben unwieder-
bringlich verloren ist: die Authenti-
zitiit der Erfahrung und der Wahr-
nehmung des Kirpers. Was an ihre
Stelle tritt, sind nur noch Bilder im
Dienste einer globalen Verwerthar-
keit. Die Versprechen der Porno-
industrie im Cyvberspace, lisen
auch die Bilder von Piahler niche
ein: Start svniisthetischer Sensatio-
nen fiir alle erhilt man nur kalte,
fisthetisierte Bilder.

Vortrag: Kiinstlichkeit des Korpers
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reales Objekt wie als AW JEN § d@ﬂd der Frau assozilert ist:
Kunst von seinen Rollenmustern zu

emanzipieren. Zu den Protagoni-
sten dieser Bewegung in der Kunst
gehtiren Eleanor Antin (* 1935) und
Hannah Wilke { 1940-1993), die mit
dem Einsatz des eigenen Kirpers
wider die starre Ordnung im
(regeniiber von Mann und Frau
ankiimpften.

Der Film Representational Point-
ing von 1971 zeigt Eleanor Antin in
ihrem Atelier zwischen zwei Kame-
ras (Abb, 31). Vor ihrem Gesicht,
doch autierhalb des Kameraaus-
schnitts und fiir den Betrachter
unsichtbar, befinder sich ein Moni-
tor, der Antins Antlitz imyClosed-
Circuit-Verfahren fiir sie iibertriigt.
Analog zum traditionellen Selbst-
hildnis wird hier der Monitor wie
ein Spiegel eingeserzt, doch nicht
um in der genaven Beobachtung die
Gesichisziige in ein Bild zu iibertra-
gen, sondern um eine Titigheit aus-
zufithren, die mit dem klassischen

e-up. Das Bild, welches der
Video-Monitor zeigt, ist jedoch kein

seitenverkehrtes Spiegelbild, sondemn

das direkte Konterfei der Kiinst-
lerin. Die gewohnten Ausfithrungen
mit dem Kajalstift, hundertmal
eingeiibt im seitenverkehrten Be-
obachten, geraten zu unsicheren
Lresten.

Als Pionierin der Vid k@ﬂt
Antin das noch j 3

aus den

F/ apparativen

nomie bem

und m reflexiven Nutzung be-
freit. Nun konnte das narrative Ele-
ment der filmischen Aufzeichnung
filr eine inhaltliche Besetzung ge-
nutzt werden. Viele ihrer Arbeiten
hat sie allein und ohne Hilfe im
Atelier ausgefithrt. Sie hinterfragen
die seit Ende der sechziger Jahre
unabliissig der Dekonstruktion aus-
gesetzen Kategorien, wie die des
Subjekts, seiner [dentitit und sei-
nes Geschlechts. Aber vor allem
fragen sie nach den Maglichkeiten
und Grenzen der Darstellung dieser
Rategorien,

Ganz dhnlich wie Antin operiert
auch Hannah Wilke in ihrem Film
Gestures von 1974 mit threm eige-
nen Gesicht (Abb. 32). Sie agiert
vor der Kamera wie vor einem
Spiegel. Mit den Hinden formt sie
die Haut ihres Gesichts und bringt
so unterschiedliche Ausdrucksqua-
litidten zum Vorschein. In hinge-
bungsvollen, zuweilen auch eroti-
schen Gesten behandelr sie ihr
Antlitz als flexibles Material. Etwa

32
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Das Jiingste Gericht, nach Hans Memling

Ich bin Kérper g}ﬁ
Musikkomposition vbb?-i\ 5
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A2 Hanmah Wilke, Gestures, 1974

eine halbe Stunde lang werden

alle Spielarten bis zur komischen
Fratze fiir die Kamera in Szene
gesetzt, Der Blick wendet sich in
direkter Ansprache dem Betrachter
zu. Er erkennt als neutraler Beob-
achter wie als entlarvter Voveur die
konventionellen Muster der femini-
nen Selbstdarstellung.

Knapp zwanzig Jahre spiiter hat
sie diese Videoperformance vor
einer Photokamera wiederholt und
gine Bildserie iiber ihren nun von
einer tidlichen Krankheit schwer
angegriffenen Korper gemacht. In
stetiger Auseinandersetzung mit
dem eigenen Kbrper thematisiert
sie in Photographien und

~—mmmnees die weibliche Schimheit
fenauso wie deren unaufhaltsame
Verginglichkeit.

| Weil ich ein Midchen bin! |

————_

»Als ich ein Midchen war, schlief

o ke TR winer
¥ A= =l
_ hassten mich dafiir. Schlietilich
ging ich weg, wegen griberer und
wichtigerer Dinge.« In dem Video
Why I never became a dancer

{Warum ich nicht Tiinzerin ge-
worden bin) von 1995 rekapituliert
Tracey Emin (* 1963) einen Ab-
schnitt ihrer (sexuellen) Biogra-
phie. Die mediale und narrative
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Was ich allerdings widerlich finde ist Schaustellerei.
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Alles unverbunden,
getreten und
geschunden,
Einzelwesen.

ihren Teenager-Tagen evoziert eine Jedes Einzelwesen ist
eine Kriegsfuhrende
,Nation”

linge

aVihaneer, 1965
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ins Bild (Abb. .lij;ﬁnzyd zeigt
sie ihren heutigen Rirper und wie

_~—dér damals erlittene Bruch in ihrer

Biographie Teil ihrer Identitit —
wenn auch nicht derjenigen einer
Tiinzerin - geworden ist.

Sadie Benning (*1973) nutzt in
ihren Videos eine vergleichbare
narrative Technik, um einen inti-
men Dialog mit dem Betrachter auf-
zunehmen. In [f Every Girl Had a
Diary (Wenn jedes Midchen ein
Tagebuch hiitte) von 1990 hért man
wiederum eine Kinstlerin schein-
bar zu sich selbst iiber thre - lesbi-
sche — Sexualitit sprechen. Ben-
ning begann mit sechzehn, ihre
ersten Videos zu machen. als ihr
Vater, der experimentelle Filmema-
cher James Benning, ihr eine Pixel-
vision-Spielzeughamera zu Weih-
nachten schenkte. Die Pixelvision
war ein Flop auf dem kommerziel-
len Markt — erlebte aber, vielleicht
mit der Lomo-Kamera zu verglei-
chen - einen zweiten Friihling in
der experimentellen Szene, gerade
weil sie eine schlechte Kamera war:
Die Bilder sind schwarz-weils, der
Ton ist blechern.

Benning inszeniert sich in der
Privatsphiire ihres eigenen Zimmers
- ¢inem im Sinne des Filmthemas
bereits autobiographisch avifgelade-
nen Ort. Die gesprochenen Texte
beruhen auf im Skizzenhaften
verbleibenden Tagebuchaufzeich-
nungen, die, immer wieder gegen
Close-up von ihrem Gesichr ge-
schnitten, von privaten Sehnsiich-
ten und gesellschaftlichen Perspek-

tiven des Leshischseins erzihlen.
Thr Videotagebuch ist zugleich Do-
kumentation und Schilderung ihrer
Angste, Einsamkeit und Frustratio-
nen. Der Zuschauver und -hirer ist
auf eine gespaltene Rolle verwiesen,
mit Verstiindnis beriithrt ihn die
tragische ldentitiitsfindung eines
Teenagers, als Voveur wartet er auf
die spektakuliiren Momente der
intimen Bekenntnisse.

Sowohl Emin als auch Benning

spielen mit der Erwartungshaltung | 8

des Kunstbetrachters. Er will latent ., .
Biographie und Werk zusammen-
denken. Beide inszenieren sich im
Modus des autobiographischen
Erziihlens, beide stellen eine Ge-
schichte vor, die als tatsiichlich
erlebte verstanden werden soll.
Doch jede Erzithlung, unabhiingig
davon, ob sie sich tatsichlich zu-
getragen hat, ist als Kunstprodukt
zum Leben in Distanz getreten, sie
ist Kunst, und hier gilt kein Wahr
oder Falsch mehr, hier ist alles in
der Kategorie des Fiktionalen auf-
gehoben, denn nur so kann sie als
Projektionsfliche fiir andere zur

Verfiigung stehen. g
Autobiographie

© Die Autobiographie ist nicht in

erster Linie glaubhaftes, weil reali-
stisches Dokument eines gelebten
Lebens, sondern eine der wichtig-
sten Techniken der Selbstinszenie-
rung. In der Autobiographie beob-
achtet sich der Mensch selbst und
setzt sich gleichzeitig der Beobach-
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tung anderer aus. Ich enthiille
sich als ein widerspriichliches Kon-
strukt, das nicht nur immer neu
und anders geschrieben, sondern
auch verstanden werden kann.

Das Video Face Off von Vito
Acconci (* 1940) zeigt den Kiinstler,
wie er sich iiber ein Tonband beugt
und der Aufzeichung seiner Stimme
lauscht. Was er hort, sind die eige-
nen intimen Bekenntnisse. Fiir
den Betrachter jedoch werden diese
perstnlichen Auberungen nicht
vollstiindig fassbar, denn Acconci
iibt an ausgewiihlten Passagen
Zensur. Mit lautem Geschrei iiber-
tiint er, was nicht fiir andere Ohren
bestimmt ist. Die nacheriigliche
Wahrmehmung der eigenen Gefiihls-
lage fithrt zu empathischen Uber-
reaktionen. Wie die Figur des Krapp
in Samuel Becketts Krapp's last
tape, der im hohen Alter ein Ton-
hand mit jugendlichen Aufzeich-
nungen anhort, setzt sich Acconci
den eigenen autobiographischen
Dokumenten aus. " Wie Becketts
Drama wird auch Acconcis Video
mit dem Auslaufen des Tonbandes
beendet.

Als Tonspur sprechen die Erin-
nerungen viel unmittelbarer die
Emotionen an, als zum Beispiel
schriftliche Aufzeichnungen in der
Lage wiren. Die Stimme transpor-
tiert in ihrer Fliichtigheit etwas Ir-
reversibles, das die Ereignishaftig-
keit des Sprechens betont. Es ist
die dramatische Priisenz der Laute,
das spontane und emotional aufge-
ladene Schrelen Acconcis, welches

24.»—&:‘4"*1;" vl iy ﬂt—l

L}‘ﬁ. = r_{- E{Lu-u—u—rﬂ"é ""‘( ;
J L3 3 rededromnen Jos Weo endQ lons

die Eindringlichkeit der Arbeit auf - £

den Betrachter iibertriigt. ., .. gfﬂmr‘*- ﬁj“-
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Face Off schildert die jedem Men-#¥ L& 72&0 %

schen bekannte Erfahrung, in der*,..—i LI T ™

die eigene ldentitiit aus einer retro- M

spektiven Perspektive bebobachtet
wird. Das Ich ist sich in dieser E-tﬂ*ﬂ'- "(1“—{ e
Selbstheobachtung fremd gewor- |

den. Was gelebt, gedachr, gesagt
und gefithlt wurde, ist unwieder-
bringlich Verga heit. Wie jede

autobiographische Erzithlung

auch diejenige Acconcis eine ::um§° r\mw
Scheitern verurteilte. Er beschreibt  * . -
den unabschliettbaren Widerstreit ?f'ﬂ"—-l‘:F ’/
zwischen dem empfindenden und
agierenden Subjekt der Vergangen-
heit und dem reflektierenden der
Gegenwart. Die einzelnen Episoden |/
in der Erziihlung des Lebens wer- h
den in der Erinnerung bereinigt,
ausgemalt oder ganz verdringt.
Acconcis Arbeit strapaziert die
Miglichkeiten des autobiographi-
schen Darstellens so weit, dass sie
als Mittel der ldentitiitssbeschrei-
bung fraglich wird. Wie das Ich als
ein nicht repriisentierbares, un-
begreifbares Wesen erscheint, wird
auch dessen Abbildung und Be-
schreibung in der Kunst zu einem

A

- unmiglichen Unterfangen.
‘nprluhl es EEIPI :us- *Was mich > i ‘E.h
interessiert: Es gibt so erwas wie Q
eine Autobiographie gar nicht.«'

Die tatsiichlichen Autobiographien
selen nur interessant, wenn sie
nicht von ihrem Autor sprechen,
sondern in einem generalisierten
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Sinn von jedem Leser. In seinen
Vitrinenarbeiten, wie zum Beispiel
der Vitrine de Reférence (1970),
nimmt Boltanski die Struktur der
autobiographischen Ronstruktion
durch Artefakte zum Ausgangs-
punkt seiner Untersuchungen ( Abb,
). Die dort versammelten wert-
losen Alltagsgegenstinde und Doku-
mente des Alltagslebens werden
durch die museale Art der Zur-
schaustellung und Bezeichnung zu
Rostharkeiten. In der Vitrine de
Reférence stellte er iiber die gezeig-
ten Gegenstiinde zugleich Beziige
zu vorhergehenden Arbeiten her.
So legr er etwa ein Photo von Pho-
tos aus: zwel Passbilder, die thn im
Abstand von 5 Jahren zeigen und
iiber die Alterungsspuren in seinem
Gesicht die Zeitsspanne greifbar

machen. e Arbeit wurde 1970 als
mail art an 60 Personen versendert -
in der Vitrine verweist das eine
Photo auf die gesamite Aktion. Auch
damit bildet Boltanski museale
Arbeitsweisen ab, da in keiner Prii-
sentation je alle Artefakte gezeige
werden kiinnen und ein einzelner
Cegenstand immer stellvertretend
fiir eine ganze Klasse von Objekten
steht. Notwendigerweise wird ein
einzelner Ausstellungsgegenstand
dadurch symbaolisch tiberhiht -

er verliert seine Selbstverstiindlich-
keit. Diesem Prozess spiirt Boltans-
ki nach und demonstriert anhand
von Objekten aus den verschieden-
sten Materialien, angefangen von
seinem eigenen gesammelten Haar,
Erdkiigelchen und selbst gebastel-
ten Messerklingen bis zu reprodu-







zierten Photographien, wie die
Authentizitit, die solche Erinne-
rungsformen suggerieren, durch die
Art und Weise ihrer Prisentation
uneinholbar verloren ist.

Der eigentliche Gegenstand der
Erinnerung, das gelebte Leben
selbst, bleibt jeweils undarstellbar -
Boltanski zeigt stattdessen auf, wie
die Mechanismen konstruiert sind,
mit denen in unserer Gesellschaft
Erinnerung erzeugt wird,

Authentisitds

Sophie Calle (* 1953) legt die eigene
Biographie in fremde Hiinde: »Im
April 1981 ging meine Mutter auf
meinen Wunsch zu einer Privat-
detckrei. Sie erteilte den Auftrag,
mir zu folgen, meine tiglichen Akti-
vititen zu protokollieren und meine
Existenz durch Photos zu bewei-
sen.« Ergebnis dieses Auftrages ist
die Arbeit La filature (Abb. 35), sie
dokumentiert mit Photographien
und Texten einen Tag im Leben der
Sophie Calle. Ein Teil der Arbeit
setzt sich aus den Observations-
photos des Privatdetektivs und
dessen Protokoll zusammen, der
andere Teil ist die Beschreibung des
Tages aus der Perspektive der be-
obachteten Person. La filature be-
deutet wortlich iibertragen Spinne-
rei, damit ist nicht das Verriicktsein
gemeint, sondern das Faden-Spin-
nen; »prendre quelgue'un en fila-
ture« ist dann nicht einfach nur
mit dem deutschen =beschattens«
beschrieben, da es immer die Kon-

notation von Spinnennetz, von Ein-
spinnen hat. Wer hier von wem ins
Netz gezogen wird, unterscheider
sich denn auch vom tiblichen Sze-
nario, in dem der Privatdetektiv das
zu beobachtende Subjekt aus einer
unbeobachteten Perspektive be-
schattet. Doch die Regie der Kiinst-
lerin wendet diese einseitige Per-
spektive des méinnlichen und zudem
anonymen Blicks in ihr Gegenreil.
Er weill nicht, dass sie weil), dass er
sie beobachtet. Das scheinbar Zu-
fillige ihres Tuns ist in Wirklichkeit
sorgfiltig abgestimmt auf den Blick,
der ihr folgt. Der Blick ist synonvm
mit der Perspektive der Macht,
deren Kontrollinstanz jedoch im
Wechsel der Perspektiven konzen-
trisch um die Definition des -
kiinstlerischen, politischen, priva-
ten — Raumes kreist.

Der Kiinstler als Revolutiondir

Die Artitiide, mit der sich uns
Joseph Beuvs (1921-1986) auf dem
fast lebensgrotien Photo La rivo-
lugione siamo Noi als entgegen-
schreitender Revolutiondr prisen-
tiert (Abb. 36), nimmt Bezug auf
das Gemiilde [l quarto stato (1901

- von Giuseppe Pelizza da Volpedo in

der Galleria d'Arte Moderna in Mai-
land. Das Bild hatte zu Anfang der
siebziger Jahre den Status einer
kulthaft verehrten Polit-Ikone.
Wiihrend Volpedo noch eine in Soli-
daritit und Zielen untei VOran-
schreitende Menge zeigt, hat Beuys
sich als Anfithrer isoliert. Es ist der
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Die Sitzung war sehr anstrengend. Ergebnis: Zufriedenstellend.
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35 Sophie Calle, Lo Filarure or The Shadow (The Derective), 1941
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ungebrochene Wille ausgedriack,
die Gesellschaft revolutiondir zu er-
neuern. Den notwendigen Anschub
liefert der Kiinstler, er schreitet
voran, stellt Rreativitit bereit, dis-
kutiert, hiillt Vortriige, er weil,
Handlungsriume zu erdffnen.' Es
ist der grobie Myvthos vom Kiinstler
als Gesellschattsreformer, den der
selbst zum Mvthos gewordene Beuys

I Joseph Beuvs, Lo rivolusione slamo Nod,
1972
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vortriigt. Unverkennbar mit Hut
und Weste ist er in unzithligen Bil-
dern zur lkone auratisiert worden.
Schon sein Bild schligr das grote
Thema der Einheit von Leben und
Werk an, genauso wie es markant
die Signatur des Revolutionirs in
sich triigt

Doch jede lkone birgt latent die
Maglichkeit der popkulturellen
Vermarktung in sich, und so, wie
Joseph Beuvs durch die Portraits
von Andy Warhol in der Oberfliche
der Popart aufgegangen ist, wurde
auch das Bild des Revolutioniirs
zum Postkartenmotiv und T-Shirt-
Aufdruck und damit als blobes
Label der Populiirkultur einverleibt.
Gavin Turk (* 1967) spielt mit die-
ser Ambivalenz und entwickelt eine
Kritik am Mythos des Kiinstlers als
Teil der europiischen Avantgarde
Er zeigt sich selbst lebensgrols und
-echt als Sex-Pistols-Singer Sid
Vieous in der Pose des von Andy
Warhol mit einer Pistole ausgestat-
teten Elvis-Cowbovs. In der Fortset-
zung zeigt er sich als Che Guevara
(Abb. 37) und demonstriert den
symbaolischen Tod nicht nur des
Kiinstlers, sondern des Kiinstlers
als Revolutioniir, »Are vou warm,
are yvou real, Mona Lisa, or just a

" cold and lonely lovely work of

art¥«, hat schon Elvis Presley me-
lancholisch gefragt. Hat er bereits
wissen kinnen, dass im =Pop« die
grobien Potenzen der Autorschaft,
der Avantgarde und der Revolution
verwandelt und entzaubert wiirden®
Der Kiinstler ist fiir Turk - genan
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Entzauberung des Kinstlers
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AT Geavin Tork, Che, 19599

wie Lenin. Che Guevara oder Elvis
— nur noch eine Wachsfigur im ver-
staubten Kabinett des Historischen.

Entzauberung des Kiinstlers
Bereits seit den sechziger Jahren

hat eine Reithe von Kiinstlern in
ausgestellt ironischen Gesten die
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tradierte Gattung des Selbstpor-
traits kommentiert und unter-
miniert. Die Serie Hahere Wesen
befehlen von Sigmar Polke (*1941)
benutzt Photographien von ihm
selbst, um sinnbildhaft dber die
Geschichte der Selbstdarstellung
des Kinstlers in seiner eigenen
Kunst zu reflektieren (Abb. 38 und
5. 2). Polkes Peirsche besitzt statt
der schmerzhaften Knétchen am
Ende des Peitschenriemens Auto-
matenphotos, auf denen er ver-
schiedene Fratzen schneidet, die
LZunge bleckr. Er macht hier einen
Scherz auf Kosten der Tradition der
Moderne, in der das Kiinstlerselbst-
portrait von der Leitidee geprilgt
war, den Schmerz, die Zerrissenheit
und das existenzielle Leiden des
Kiinstlers einzutangen. Polke ziich-
tigt sich mit dieser Peitsche selbst
und streck: dieser Erwartungshal-
tung gleichzeitig die Zunge heraus

Eine andere Arbeit aus der
Mappe zeigt Polke als seinen eige-
nen Doppelgiinger oder wie er
sich in den hohlen Stamm eines
Baumes hineindriickt. Der Baum.,
der meinerwegen hohl gewachsen
ist betdtelt er die Aufnahme und
ironisiert damit wiederum das
genialische Kiinstlersubjekt der
Moderne, das sich nach dem Tod
Gottes selbst in den Mittelpunkt
des Universums riickre,

Gerhard Richter (* 1932) ver-
arbeitete das Motiv des ridikiilisier-
ten Kinstlergenies unter anderem
in der Schwarz-Weilk-Photoserie
2.5 89-7.5 89, die mit Hilfe eines






A Bigmar Polke, Hihere Wesen befehlen,
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Selbstauslisers entstand ( Abb, 39)
Er fertigte bewusst unscharfe Aul-
nahmen von sich selbst im Arelier -
dem klassischen Ort des Kiinstler-
selbstportraits - und belichrete die
Bilder mehriach. Die Aufnahmen
zeigen schemenhaft die Figur Richt-
ers — der sich als Figur nicht mehr
tassen ldsst und im Verschwinden
begritten wie ein schamanistischer
Zauberer an mehreren Stellen des
Raumes gleichzeitig auftaucht. Es
ist die Demaskierung der kiinstleri-
schen Produktion als Ritual, als Akt
von Auge und Hand im Atelier.

Was bleibt von der Kiinstlerfigur,
wenn der mystische Zauber des
Genies e 1 ist und die Witze
_—PF""-FF_ | -
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dariiber gerissen sind* - Dieser
Frage stellt sich der 1966 in Diine-
mark geborene Peter Land (® 1966,
In seinem Video Pink Space von
1995 inszeniert er sich selbst in der
Rolle des zweitklassigen Entertai-
ners — mit einem Glas Whiskey in
der Hand, einer Fliege und einem
grauenhaften paillettenbestickten
Sportmoderatorenjackett. Doch ist
er weder in der Lage, sich vorzu-
stellen noch jovial einen Witz zu
platzieren, da er permanent betrun-
ken von seinem Stuhl stiirzt. Das
wiederholt sich einige Male, bis
diese Burleshe aufhdrt, komisch

zu sein, und die Szenerie mit

dem heillos Betrunkenen und der
Whiskevflasche auf dem pinkfarbe-
nen Teppichboden vom Komischen
ins Deprimierende umschligt. Die
KRinstlerfigur ist damit im wortli-
chen, aber auch im {ibertragenen
Sinne zu Fall gekommen. Die Welt
ist eben noch nicht einmal mehr,
was der Fall ist.

Was ist ein Kiinstler?®

In der Performance Star von Olga
Lewicka (* 1975) ist die Kilnstlerin
in der Rolle der Kiinstlerin zu sehen
(Abb. 40). Auf einem Bett, dessen
Laken mit im Wortsinne kunstkriti-
schen Beziigen dberzogen sind,
steigert sich die Darstellerin in die
Auffiihrung des Genies hinein. Frei
nach Stanislawski arbeitet sie an
ihrer Rolle als Kiinstlerin und an
sich selbst, bis sich die Identifika-
tion mit einem postmodernen, post-

(o






1 Crerhard Richger, 2

medialen Kiinstler schon einstellen
wird. Sie liest Adorno, lackiert sich
die Niigel, schaut Runstvideos,
dreht sich die Haare auf, betrachtet
Jackson Pollocks Drippings und
trinkt ein paar Bier. Was heilit es,
£ben als Kinstler zu fiihren®

ein

2l |

4.

Die ernste Parodie des Kinstlers
prisentiert Lewicka aul einer
Biithne, die iiberzogen ist mit den in
Rede stehenden »Diskursene, die
das Betriebssystem Kunst vorgibt
Frithlich bis hysterisch wird darin
quergelesen. Das System des klugen
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Verweisens in der Kunst steht schon

lange nicht mehr Hir elne evidente
Sinnstiftung — im Gegenteil, es steht
als Verweis fiir das Verweisen. Nicht
s¢lten offenbart sich die Referenz
als ¢in Vertallsprodukt, das nur
noch als loses Ornament an die
einst wirkmiichtige Kraft seines
Ursprungs erinnert. Im Sinne von: .
(Oh, du hast Guy Debord gelesen,
dann wird deine Kunst auf dem
Marktplatz des Rritischen eine
ldeologie-Nische finden kénnen
Wiihrend Lewicka Joseph Beuvs'
legendiire Performance Ausfegen
auf dem Bildschirm verfolgt, fingt
sie an, das sie umklammemde Refe-

-
P
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renzsyvstem aus Texten und Bildern
mit dem Wischmopp auszutreiben.
In all ihrem Tun steckt eine zuwei-
len subtile, zuweilen aber auch ver-
drehte Tendenz zur biographischen
Entdulierung, prismatisch gebro-
chen durch intellektuelle Distanz
Im Meer der Referenzen, dem sich
die Kiinstlerin ausgesetzt sieht.
priisentiert sich der grobe Metatext
als ein uniiberschaubares All-over,
unhierarchisch, voll inszenierter
Briiche. Diskontinuitit ist hier Pro-
gramm. Wer wird was gui finden*
Soll ich dies lesen oder erst das®
An den Rindern fransen die Refe-
renzen aus, in der Mitte geraten die






Ideen ins Taumeln. So formiert sich
zgwischen dem Privaten und dem
Offentlichen ein neves Genre der
Theoriehvsterie, dem auch mit Tex-
ten sur Kunst nicht mehr beizu-
kommen ist. Die von Lewicka auf-
gefithrte konzeptuelle Verbindung
von Kunst und Politik, von Priva-
tem und Offentlichem priisentiert

41 Martin Kippenberger, The Raft of Medusa (4 von 14

sich als Ausweitung der Kampizone
in der alles um die Frage kreist:
Was ist ein Kiinstler*

Der Kiinstler und der Tod
Weil die Kiinstlerselbsthildnisse seit

ihrem Entstehen oft an Motive der
Krankheit, der Verletzung und des

| S
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Todes gekoppelt sind, haben sie
eine Rezeptionshaltung betGrdert
die die Gattung als eine Ausnahme-
erscheinung detiniert. Der Betrach-
ter erwartet von diesen Bildnissen
eine Nihe zum sich darstellenden

Individuum, die ihm jede auvch —

noch so intime Seelenlage zugiing-
lich macht. In einer sungeschiitz-
ten Niihe, in der sich der Kiinstler
enthitllt«, wurde das Selbstbildnis
zur Projektionstliche der Dyvnamik
humaner Ronditionen in einem
universellen Sinne."” Und genan aus
diesem Grund konnten gerade die-

jenigen Kiinstler faszinierende
Runstprodukte bereitstellen, die
o8 ihr eigenes Bild im
Spannungsfeld pathologischer und

schonungs

genialischer Obsessionen zu insze-
NIETEN WUSSIEN,

" Die vierzehnteilige Arbeit The
Raft of Medusa von Martin Kippen-
berger ( 1953-1997) zeigt den tod-
kranken Kiinstler, wie er, den Be-
trachter fest im Blick, seine Narben
priisentiert (Abb. 41). Hier werden
die Krankheit und der Tod zur Chiff-
re, die einerseits paradigmatisch auf
das verweist, was den Menschen in
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der Moderne ausmacht: das Leiden
an der eigenen Existenz. am Selbst,
und andererseits die Leere dieser
s0 oft bemiihten Formel mit dem
Hvperrealismus einer Dokumenta-
tion des klinischen Zustands einer
kiirperlichen Konstitution fille.

Der mediale Tod

Der Schuss verhallt ungehért, der
Sound des filmisch inszenierten
Selbstmords wird nur durch die
beruhigende Klaviermusik von
Beethoven untermalt. Die Frau in
Weilh sinkt auf einen Sessel, doch
degen jegliche Erwartungshaltung
erhebt sie sich, setzt sich wieder,
widmet sich einer kurzen Lekriire
und begeht erneut einen Suizid.
Diesmal wird sie sich erhiingen.
Wenn sie den Hocker mit ihrem
Full beiseite stibhe, fillt das Bild ins
Black. Nach der erneuten Aufblende
liuft der Film jedoch wieder zuriick
in die Ausgangsposition, die Selbst-
darstellerin steht wieder auf dem
Hocker, verliisst die Szenerie des
schaurigen Freitodes, beginnt er-
neut mit der Lektiire, um sich
wiederholt zu erschiebien.

Fiir die Video-Performance
FF/REW (Abb. 42) begeht die est-
nische Videokiinstlerin Ene-Liis
Semper (* 1969) im Dauerloop ihre
Selbstmorde. Es ist der vor- und
zuriickgespulte Doppelsuizid einer
Kiinstlerin, die uns keine Griinde
tiir diesen Vorgang liefert. Der Tod
als filmisches Prinzip der Montage
und des Loops und nicht als Tat-
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hergang aus Ursache und Wirkung.
Die Bithne des Geschehens, die
Rostiime, die Handlung - alles ist
sparsam eingerichtet. Und doch st
nach einem Durchlauf die Narra-
tion des Videos noch nicht ver-
stiindlich. Erst in wiederholtem
Anschaven entschliisselr sich die
Darstellungstechnik des Vor- und
Riicklaufs. Ohne Anfang und Ende
ist der Tod cin permanent iterier-
bares Geschehen. So wie die Tirme
des World Trade Centers bis heute
permanent auf den Mattscheiben
der Welt einstiirzen, so ist jegliches
Erleben in der Welt der Medien zu
wiederholen. Der Tod des Kiins-
lers, schmucklos und trocken insze-
niert, kann per Tastendruck so

oft zuriickgespult werden, bis dic
voveuristische Beobachtung ihren
Sittigungsgrad erreicht hat. In den
Medien ist alles schon gezeigt. alles
schon erlebt und zur Wiederholung
freigegeben.

Ihe schiine Leiche

Im Gegensatz zu den filmisch dra-
matischen Toden Sempers stirbi
Erik Schmidt (* 1968) die seinen in
fisthetisch kulturhistorischer Manicr.
Er ist Erhiingrer. Wasserleiche und
Gewaltopfer nicht nur aus einem
Interesse an der Thematik des
Todes, sondern auch aus einer Lust
an der opernhaften Inszenierung
seiner selbst. Im Gras liegt er wie
die méiinnliche Ausgabe des Frauen-
kiirpers in Marcel Duchamps Etanes
donnés, er versinkt so geschmack-
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voll und begehrenswert wie eine
prirafiaclitische Wasserleiche und
hiingt so gut gekleidet am Strick
wie egin Dandy aus ¢inem Proust-
Roman {Abb. 43-45). Es ist der
Rekurs aut die nicht nur fir die
Spitromantik svmpromatische
Verhindung von Tod und schiner
Leiche als Ausdruck dsthetischer
Vollkommenheit. "

Die¢ morbide Koppelung von Tod
und Schinheit war jedoch immer
dem Prinzip des Weiblichen zuge-
ordnet und wird hier einmal aus
der minnlichen Perspektive dekon-
struiert. Photographisch dekliniert
Schmide die tradierten Formen der
Kiinstlerselbstdarstellung in umge-
kehrter Anordnung und markiert
die Konventionen, unter denen der

Tod des Kinstlers in seinem Werk
verhandelt wird.

Erik Schmidt inszeniert sich seit
Jahren in Malerei, Plakataktionen
und Filmen so ausdriicklich als
Kiinstler, dass dabei alle der Kunst-
geschichtsschreibung und dem
Betriebssystem zu entmehmenden
Klischees auf den Priifstand kom-
men." Immer in narzisstischer
Selbsthespiegelung, immer durch-
woben von pophulturellen Referen-
zen, kommt sein Leben als Kiinstler
zur dffentlichen Auffithrung. Er be-
treibt eine renitente Travestie des
kreativen Subjekts, das sich bisher
oft noch ungebrochen im melan-
cholischen Modus des Selbsthildnis-
ses durch die Todesthematik als
genialisches Wesen in Szene setzen
konnte.

44 Erk Schmido, Barelood [, M
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Aus: Phantom der Lust, Visionen des Masochismus, von Peter Weibel, 2003




Waidmaid, 1980
Farbstift, Kreide auf Hadernbiitten, 29,4 x 29,7 cm

Courtesy Galerie Hubert Winter, Wien
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stmadchen, 1976
wida, Farbstift auf Papier, 52.5 x 395 cm
riesy Galerie Hubert Winter, Wien

Gikreida, Farbstift auf Papier, 52,5 x 39,5 cm
n - ' Courtesy Galerie Hubert Winter, Wien

Aus: Phantom der Lust, Visionen des Masochismus, von Peter Weibel, 2003



Aus: Phantom der Lust, Visionen des Masochismus, von Peter Weibel, 2003



Stlleben im Vioroimmer, 1974 Die Spiffne, 1976
Acryl, Graphit auf Lelmesand, 150 x 100 cm Gips, Bsen, Hanfgaile, 120 x 60 x 8
Lourtesy Privatsammiung Cougesy of the artist

Aus: Phantom der Lust, Visionen des Masochismus, von Peter Weibel, 2003




HAMBURGER

(UNSTHALLE







