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Zwischen Realitat und Utopie: Geschlechterkonzepte
und Selbstbilder in der zeitgendssischen bildenden

Kunst

Zusammenfassung

Die politische Emanzipationskraft der in den
1960er und 1970er Jahren entwickelten fe-
ministischen Kunst ist heute teilweise der
Genderdebatte zum Opfer gefallen. Weiter-
hin notwendige feministische Arbeit wird
vernachldssigt, feministische Kunst museali-
siert und entpolitisiert. AuBerdem fihrt die
populdre Beschaftigung mit Genderfragen
mitunter zur Vernachlassigung kinstlerischer
Fragen. Dabei bietet das ,Neogeschlecht”
spannenden Stoff fur kinstlerische Selbstre-
prasentation. Die Grenzen zwischen den
Genres werden aufgelost, auch die Grenzen
zwischen realem Abbild und Wunschprojekti-
on, klassischem Selbstportrat und gendersen-
sitiver Selbstinterpretation verflieBen.
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Summary

Reality or utopia? Concepts of gender and
self-images in contemporary visual arts

Part of the emancipatory force of 1960s and
1970s feminist art was lost along the way be-
cause the gender debate now dominates pu-
blic discourse. While feminist action is still ne-
cessary, feminist art is being historicized and
depoliticised. In addition, the popular focus
on gender issues sometimes results in a ne-
glect of artistic issues. Nonetheless, “neo-
gender” offers exciting material for artistic
self-representation. The boundaries between
genres are melt away as do the distinctions
between realistic image and desired icon,
classic self-portrait and gender-sensitive self-
interpretation.
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Am Kunstschaffen einer Gesellschaft lassen sich gesamtgesellschaftliche Entwicklun-
gen ablesen, wenn auch nicht ganz so leicht wie das Wetter an einem Barometer. Die
Untersuchung von Selbstbildern in der zeitgendssischen bildenden Kunst verdeutlicht,
dass die kiinstlerische Selbstverortung im 20. und 21. Jahrhundert untrennbar mit dem
gleichzeitig stattfindenden Genderdiskurs verschrénkt ist. Einerseits entstehen dadurch
neue kiinstlerische Ausdrucksformen. Andererseits unterliegt die Arbeit von Kiinstlern
aller geschlechtlichen Zuordnungen auch den Beschrinkungen und Problemen der
Genderdebatte. Als folgenschweres Problem muss die Verdrangung des als politische
Emanzipationsbewegung begonnenen Feminismus aus der Debatte angesehen werden,
die nicht nur daran zu sehen ist, dass in Katalogen und Publikationen der letzten dreiflig
Jahre ,,das Wort ,feministisch® immer seltener gebraucht wird“, wie die Kunsthisto-
rikerin Anja Zimmermann (2008: 57) betont. Bereits in den 1990er Jahren wurde die
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Zeit des ,,Postfeminismus® ausgerufen. Sind feministische Fragestellungen nur noch
von historischem Interesse?

Ausstellungen und Publikationen der letzten Jahre legen diesen Befund nahe. Die
2006 in Zirich gezeigte Schau ,,It’s Time for Action (There’s No Option). About Fe-
minism* versammelte ungeachtet ihres kdmpferischen Titels im Wesentlichen frithere
Positionen der Kunst von Frauen, war damit retrospektiv angelegt. Die heute interna-
tional renommierte Schweizer Kiinstlerin Pipilotti Rist (* 1962) war mit einem beinahe
20 Jahre alten Video vertreten: ,,(Entlastungen) Pipilottis Fehler von 1988. Bei Rists
Arbeiten ist zu fragen, inwieweit sie iiberhaupt als feministisch gelten konnen. Wie weit
reicht die kritische Reflexion der eigenen Geschlechterrolle, die Auseinandersetzung
mit Genderaspekten, die Bearbeitung der Ungleichbehandlung von Frauen mit Mitteln
der Kunst, mit anderen Worten: die emanzipative action?

Es ist schwierig, bei Selbstbildern im Medium der zum Zeitpunkt von ,,Pipilot-
tis Fehler” noch jungen Videokunst zwischen politischem Statement und geschickter
Selbstpositionierung im internationalen Kunstbetrieb zu unterscheiden, zumal beide
Zielsetzungen Hand in Hand gehen konnen. 1986, auf dem Hohepunkt der von Fern-
sehsendern wie MTV erzeugten Musikvideowelle, verdffentlichte Rist das Kunstvideo
,»1’m Not the Girl Who Misses Much®. Darin zeigt sie sich oben ohne und mit Periicke
unverkennbar als Sexobjekt, wihrend sie die Titelzeile unzéhlige Male wiederholt und
Farbschlieren das Bild verfremden. Der Text verstirkt den Objektcharakter der Figur,
denn diese duBert keine eigenen Worte, sondern die erste Zeile eines Beatles-Songs
»3he’s not a girl who misses much®, wobei Rist das Pronomen ,,she* in ,,I* gedndert,
die weibliche Protagonistin sich also zusétzlich unterworfen hat. Thr Video ist leicht
als Parodie auf die Frauenverachtung in Musikvideos zu lesen. Als Selbstportrit ist es
ein Anti-Selbstportrit oder, wie die US-amerikanische Kunsthistorikerin Sarah K. Rich
iiber dieses Video schrieb: Rist ,,exists in the video to the extend to which she performs
a certain non-existence* (Rich 2003: 17). Rist begab sich, stellvertretend fiir unzéhlige
namenlose Frauen, in eine Objektrolle, doch was folgte daraus? Ein etwas beklemmen-
des, aber auch lustig anzusehendes Video, das im Wesentlichen zeigt, was wir schon
wissen.

Wenn aber eine Kiinstlerin in den Kontext des Feminismus gestellt wird, vor allem
weil sie ihr Frau-Sein als Ausdrucksmittel nutzt, dann passiert noch etwas anderes als
die Historisierung einer emanzipatorischen Bewegung: Die Entscheidungskriterien da-
fiir, was ,,feministisch® ist, 16sen sich auf. Dann entscheidet der Bekanntheitsgrad einer
Kiinstlerin, ob sie in eine Feminismus-Ausstellung aufgenommen wird, womit wieder-
um die Ausstellung mehr Beachtung gewinnt. Bei bestéindig knapper werdenden offent-
lichen Kulturbudgets ist die BesucherInnenzahl einer Ausstellung womoglich wichtiger
als ein schliissiges Konzept.

Feministische Kunst wird von zwei Seiten infrage gestellt: Sie gilt als historisch
und damit veraltet und ausreichend ersetzt durch den Genderdiskurs — der wiederum
selbst in Gefahr ist, von der radikaler und zeitgeméBer wirkenden Queer Theory ab-
gelost zu werden. Zum zweiten dient sie in den letzten Jahren einer auffallend groBen
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Zahl von Ausstellungen und Publikationen als ,,Markenzeichen®, womit sie neben Ka-
tegorien wie ,,Kunst der Aborigines* oder ,,Kunst des Voralpenlandes* katalogisiert und
ihrer politischen Inhalte entkleidet wird. Diese Problematik muss mitbedacht werden,
wenn man die heutigen Werke gendersensitiv arbeitender Kiinstlerinnen und Kiinstler
betrachtet. Nicht wenige von ihnen treten ohne ernst gemeinte politische Fragestellung
auf, als ob feministische Forderungen nach Chancengleichheit inzwischen umgesetzt
wiren. Schon ein kurzer, auf 6konomische Fakten gerichteter Blick auf den Kunstbe-
trieb kann zeigen, dass dem nicht so ist. Uber die weiterhin notige feministische Arbeit
hinaus bietet die heutige Erweiterung der Aufklarungsarbeit auf homoerotische, bise-
xuelle, transsexuelle und jedwede andere geschlechtliche Orientierung, kurz: auf das
»Neogeschlecht* (Sigusch 2005: 7), spannenden Stoff fiir kiinstlerische Arbeit.

1 Die ersten bekannten Selbstbildnisse von Frauen

Im allgemeinen Sprachgebrauch wird ein Selbstportrit als Wiedergabe der eigenen Phy-
siognomie der Kiinstlerin oder des Kiinstlers angesehen. Portritiert eine Kiinstlerin sich
nur am Rande, etwa in einer Nebenfigur ihrer Gesamtkomposition, wird die Abbildung
nicht unbedingt als Selbstportrit anerkannt. In den Kunstwissenschaften werden unter-
schiedliche Ansichten zu Selbstbildnissen, -portrits, -darstellungen vertreten, Begriffe,
die hier vereinfachend synonym verwendet werden. Wie sich die Moderne vom Zwang
zur getreuen Wiedergabe der Natur verabschiedete, so miissen wir uns von der engen
realistischen Auffassung der kiinstlerischen Selbstdarstellung 16sen. Die Entscheidung,
was als Selbst-Bild gilt, trifft heute die Kiinstlerin, der Kiinstler, sonst wére es keines.

Mit der Entwicklung vom Handwerker zum selbstbewussten und personlich erkenn-
baren Kiinstler nahm die Zahl von erkennbaren Selbstportrits bestindig zu. Sie waren
Ausdruck des in der Renaissance gewachsenen Selbstbewusstseins eines Berufsstands,
bezogen sich auf die Arbeit, auf antike Vorbilder wie auf neue kiinstlerische Program-
me. Eines der frithesten bisher bekannten weiblichen Selbstbildnisse ist das Gemaélde
von Sofonisba Anguissola (* um 1531/1532 in Cremona, 1 1625) ,,Bernhardino Campi
malt seine Schiilerin® von 1559 (Abb. 1).

Was wie die Selbstdarstellung eines Malers aussieht, der den Bildbetrachter bzw.
die Bildbetrachterin anblickt, wéhrend er ein Portrdt von Anguissola malt, ist im Ge-
genteil die Selbstdarstellung einer Malerin in Verbindung mit einer Hommage an ihren
Lehrer. Die Kiinstlerin malt sich nicht wie in Malerselbstbildnissen dieser und spéterer
Zeiten bei der Arbeit vor der Staffelei, sondern als ,,Objekt” des Malaktes eines ande-
ren. Tatsdchlich bestimmt sie in der Realitét als Schopferin dieses Bildes den Malakt.
Die vor einigen Jahren erfolgte Restaurierung brachte ein bemerkenswertes Detail ans
Licht: In der urspriinglichen Fassung hatte die Malerin ihre Hand unter die Hand Cam-
pis gelegt, was eine innigere Verbindung der beiden Personen bewirkt. Es entsteht auch
der Eindruck, Anguissola halte selbst den Malstock (vgl. Christadler 2000: 2).
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Abbildung 1: Sofonisba Anguissola: Bernhardino Campi malt seine Schilerin. 1559

Von Anguissola sind viele Selbstbildnisse tiberliefert, sie reihen sich ein in die kiinstle-
rischen Selbstdarstellungen der Zeit. Hervorgehoben seien die Selbstportréts der Kolle-
ginnen Katharina van Hemessen (* 1527/28 in Antwerpen, 1 nach 1583), Anna Maria
Schurmann (* 1607 in Kdéln, § 1678), Judith Leyster (* 1609 in Haarlem, T 1660).
Anguissolas Bild von 1559 ist jedoch ein besonderes Dokument weiblicher Selbster-
méchtigung. Es entstand ohne Dramatisierung der Frauenrolle einzig durch eine neue
Bildfindung und unterstreicht das Selbstbewusstsein der Frau als Kiinstlerin.

2 Der Mythos vom mannlichen Kiinstler

Die genannten Kiinstlerinnen sind Ausnahmeerscheinungen. Fiir Frauen fritherer Jahr-
hunderte war es fast unméglich, als Kiinstlerin zu arbeiten. Schafften einige es aufgrund
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giinstiger biografischer Bedingungen dennoch, wurden sie bald in der von Ménnern
geschriebenen Kunstgeschichte totgeschwiegen, unabhédngig davon, wie erfolgreich sie
gearbeitet haben mochten. Dies dnderte sich erst, als in den 1970er Jahren mit der fe-
ministischen Bewegung in Europa und den USA sowohl Kiinstlerinnen als auch Kunst-
historikerinnen mit Vehemenz die patriarchalischen Strukturen des Kunstfeldes offen-
legten.

Ein besonders ergiebiger Forschungsgegenstand war der Mythos vom Kiinstlerge-
nie. Die Vorstellung vom genialen Schopfer schloss Frauen aus; dem weiblichen Teil
der Menschheit wurde die passive Rolle der Empfangenden und der Muse zugeschrie-
ben. Obwohl dieser Mythos inzwischen vielfach entlarvt wurde und Frauen sich ldngst
weltweit als Kiinstlerinnen etabliert haben, ist der aus ihm gespeiste Exklusionsme-
chanismus nicht iiberwunden. Ich méchte sogar die Uberlegung nahelegen, dass die
iiberkommenen Geschlechterzuweisungen in neuem Gewand weiterwirken. Auffillige
Maler unserer Zeit werden mit groBer Selbstverstidndlichkeit ,,Malerfiirsten” genannt;
eine ,,Malerfiirstin® ist dagegen nicht zu sehen. Einerseits fanden und finden reine Frau-
enausstellungen statt, steigt auch die Zahl von Publikationen zu ,,Frauen in der Kunst®.
Andererseits fiihrt die Kunst von Frauen im allgemeinen Ausstellungs- und Museums-
betrieb weiterhin ein Randdasein, das nichts {iber die Qualitdt der Arbeiten, aber viel
iiber die Perpetuierung iiberkommener kunsthistorischer Vermittlung aussagt. Auch
sind die bedeutenden Museums- und Ausstellungspositionen weiterhin, allen munter
vor die Kamera tretenden Kuratorinnen mit Honorarvertragen zum Trotz, mehrheitlich
mit Ménnern besetzt. Hat nicht auf der letzten Biennale in Venedig eine Frau, eine Mu-
seumsdirektorin gar, Susanne Gaensheimer, den deutschen Pavillon kuratiert? Ja, auf
der Basis der Arbeit eines zuvor verstorbenen Mannes, Christoph Schlingensief. Nicht
immer sind die Bedingungen der Kunstarbeit von Frauen so leicht zu entlarven wie in
diesem Fall.

40 Jahre nach der zweiten Welle feministischer Dekonstruktionsarbeiten am Kiinst-
ler-Mythos — die erste rollte bereits vor dem Ersten Weltkrieg — wird heute vom ,,Ge-
schlecht als einem Routinebegriff* (Graw 2003: 14) gesprochen. Kann ,,Geschlecht™ die
aufkldrerische Funktion von ,,Feminismus* ibernehmen? Es mehren sich die Zweifel.
,Die differenzierten Theoriemodelle, die die feministische Kunstgeschichte ausgehend
von der Auseinandersetzung mit dem Kiinstlerinnenthema entwickelt hat, werden zu
Gunsten einer marktgerechten Pseudo-Thematisierung von Geschlechterpositionen in
der Kunst ignoriert.” (Zimmermann 2009: 34) Damit waren auch die Aufklarungs- und
Befreiungsakte weniger wirkungsvoll als angenommen. Dabei hatte es so gut begonnen.

3 Arbeitsfelder feministischer Selbstreprasentation in der
Kunst

Die feministische Debatte war einer der entscheidenden Motoren fiir die Suche nach
neuem kiinstlerischen Ausdruck in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts. Auch in vor-
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angegangenen Jahrhunderten wurden gesellschaftliche Entwicklungen zu Impulsgebern
fiir kiinstlerische Entwicklung. Beispielsweise ist die Pathologisierung des Kiinstlers
als hochsensibles, womdglich psychotisches Wesen nicht denkbar ohne die Entwick-
lung der Psychologie im 19. Jahrhundert; Selbstportrits der Zeit zeigen, wie Kiinstler
sich den psychologischen Ansatz zu eigen machten, womit sie wiederum die Annahme,
sie seien psychopathologisch auffallige Naturen, bestitigten. In den 1960er Jahren, mit
dem internationalen Erstarken der feministischen Bewegung, traten Kiinstlerinnen an,
um die ménnliche Dominanz im Kunstsystem ins Wanken zu bringen. Diese Dominanz
driickte sich zuerst, aber nicht nur, in Zahlen aus. Frauen waren als Kiinstlerinnen in der
Vergangenheit wie in der Gegenwart unterrepriasentiert, sie mussten sich den gleich-
berechtigten Zugang zu Ausbildungseinrichtungen, in Ausstellungen und Museen erst
erkdmpfen. Noch 1985 demonstrierte die feministische Kiinstlerinnengruppe Guerril-
la Girls vor einer Ausstellung im MoMA in New York, wo ein ,,International Survey
of Painting and Sculpture* gezeigt wurde, denn zum ,,Survey* mit 169 teilnehmenden
Kunstschaffenden gehorten nur 13 Kiinstlerinnen.

Doch der eigentliche Gegner lag tiefer als jede Ausstellungsfliche: im kollektiven
Unbewussten, in der tradierten Uberzeugung, nur ,,der Mann* sei zu schopferischen
Akten fahig, Frauen konnten lediglich niedere und Handlangerdienste leisten und nur in
Einzelfallen iiber ihr Geschlecht hinauswachsen, das Kunstschaffen sei also eng an das
Geschlecht gekniipft.

Sowohl die Zuweisung bestimmter Fahigkeiten oder Priaferenzen zu einem be-
stimmten Geschlecht als auch die Zuordnung eines Geschlechts zu einer bestimmten
Person, das kann als Ergebnis der bisherigen Genderdebatte festgehalten werden, sind
keinesfalls ,,naturgegeben®, sondern werden in sozialen Aushandlungsprozessen kon-
stituiert. Die Frau gilt nicht als passiv-empfangend, weil sie so ,,ist”, sondern weil ihr
diese Funktion zugewiesen wurde. Uber die Griinde dafiir ist an anderer Stelle zu spre-
chen. Die soziale Herstellung von Geschlecht kann mit Judith Butler als performativer
Akt beschrieben werden. Performativitit besagt, dass menschliche AuBerungen nicht
nur Inhalte und Wirkungen transportieren, sondern dariiber hinaus selbst als Akteure
zu betrachten sind; schon die Sprache konstituiert und perpetuiert die Gender-Realitét.

Wiéhrend nun in der Praxis des Sprechens Geschlechtergerechtigkeit erarbeitet wer-
den kann, etwa durch die konsequente Verwendung ménnlicher und weiblicher Perso-
nenbezeichnungen, ist dies in den Medien der bildenden Kunst deutlich schwieriger.
Zwar wurde in der zeitgenossischen Kunst und ihrer Rezeption eine Abkehr von einer
werkorientierten Asthetik mit ihren iiberkommenen Rollenbildern versucht (klassisches
Beispiel: der — médnnliche — Maler und sein — in der Regel weibliches — Modell), doch
das von einzelnen Kunstwissenschaftlerinnen postulierte Paradigma einer performati-
ven Asthetik bleibt eine Herangehensweise unter vielen.

Vor diesem Hintergrund kann die Selbstverortung feministischer Kiinstlerinnen
auf zwei sich tiberschneidenden Arbeitsfeldern aufgefunden werden: erstens in der ge-
schlechterreflektierenden Bearbeitung tradierter und daher unvermeidlich geschlecht-
lich aufgeladener Kunstformen und Kunstthemen und zweitens in der Entwicklung neu-
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er, unbelasteter Ausdrucksmittel. Die tiberlieferten Formen bildender Kunst (Malerei,
Zeichnung, Druckgrafik, Bildhauerei, zuletzt Fotografie) sind nicht per se Ausdruck von
Geschlechterungerechtigkeit. Dass auch mit tradierten Mitteln die Anspriiche der Frau
auf Selbstbestimmung ausgedriickt werden konnen, zeigt das erwihnte Selbstbildnis
Sofonisba Anguissolas. Die iiberlieferten Themen jedoch bieten Anlass fiir gendersen-
sitive Arbeit in Hille und Fiille. Fir Frauen ist kaum ein Museumsbesuch mit ,,alten
Meistern* moglich, ohne einmal bewundernd vor einem Bild zu stehen und gleichzeitig
in der eigenen Wiirde empfindlich verletzt zu werden durch die Herabsetzung der darge-
stellten Frauenfigur zum Objekt der Handlung oder der Betrachtung. Selbst ein pracht-
volles Madonnenbildnis ist durch die penetrante Passivitit der vermeintlichen Heldin
mitunter schwer ertréglich.

Hier setzte die deutsche Videokiinstlerin und Performerin Ulrike Rosenbach (* 1943)
bei ihrer Arbeit ,,Glauben Sie nicht, dass ich eine Amazone bin“ (1975, Abb. 2) an.

Abbildung 2: Ulrike Rosenbach: Glauben Sie nicht, dass ich eine Amazone bin. 1975
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In ihrer Performance schoss sie mit Pfeil und Bogen auf eine Reproduktion der ,,Ma-
donna im Rosenhag* von Stefan Lochner (um 1450), wihrend eine Videokamera sie
filmte. Im anschlieBend produzierten Video iiberblendete sie das Madonnenbild mit ih-
rem Bild als Schiitzin, bis beide Gesichter in eines fielen. Die Schiitzin schoss damit auf
sich selbst, Opfer und Tater wurden ununterscheidbar. Abgesehen von der vehementen
Herausnahme des Madonnenmotivs aus der ménnlichen Traditionslinie ist hier auch das
Motiv der Selbstverletzung gegenwirtig, das in der Kunst von Frauen eine auffallige
Rolle spielt.

Das zweite Arbeitsfeld gendersensitiv arbeitender Kiinstlerinnen, die Entwicklung
neuer, unbelasteter Ausdrucksformen, fiihrte zu einem regelrechten Quantensprung in
der bildenden Kunst des 20. Jahrhunderts. Zunichst eigneten sich Kiinstlerinnen seit
den 1960er Jahren alle in jiingerer Zeit von Mannern entwickelten neuen Kunstformen
an, auch um sie gekonnt zu persiflieren. Jackson Pollocks durch das Herumspritzen von
Farbe mit Assoziationen von Minnlichkeit {iberfrachtetes Action Painting hatte gro3en
Einfluss. Entsprechend reagierten eine ganze Reihe von Kiinstlerinnen auf diese Kunst-
form. Lynda Benglis (* 1941) zum Beispiel rief Pollocks Technik mit groBen Mengen
von verfliissigtem und dann auf Galerieboden verschiittetem buntem Latexgummi in
Erinnerung, um sie durch den skulpturalen Effekt ihres Materials noch zu tibertreffen
(,,Bounce I, 1969).

Die am stéirksten Aufsehen erregenden feministischen Kunstaktionen waren Per-
formances. Das lag in der Natur der Sache. Wenn zu den am hiufigsten abgebildeten
Figuren der Kunstgeschichte nackte Frauen gehoren, dann liegt es nahe, als nackte Frau
aus der Objektposition herauszutreten und eigenschopferisch tétig zu werden. Wahrend
Manner erstmals nackt performten, um mit dieser neuen Kunstform vor allem das Kul-
turestablishment zu schockieren (im Wiener Aktionismus besonders exhibitionistisch
Gtinter Brus bis zu seiner letzten ,,ZerreiBprobe®, 1970), setzten Kiinstlerinnen ihren
bloBen Korper ein, um mehr als sich selbst zu thematisieren: ihr Frau-Sein + die Rolle
der Frau als Objekt der Kunst + ihre Schopferkraft + ihre eigene Individualitit + die
Verletzlichkeit der duBleren Hiille dieser Individualitit, des Korpers + die Bedeutung
dieser Aspekte fiir alle anderen Frauen.

Harter als ihre ménnlichen Kollegen arbeiteten Kiinstlerinnen daran, die Rolle des
Betrachters infrage zu stellen und damit traditionelle Kunstverhéltnisse aufzubrechen. In
einem Interview erlduterte die franzésische Performance-Kiinstlerin Gina Pane (1963—
1990), weshalb sie in ihrer Serie von ,,Autoportrait(s)* 1973 reglos iiber brennenden
Kerzen schwebte und anschlieend die Haut um ihre Fingernégel mit einer Rasierklinge
ritzte, wahrend Dias von Frauen, die ihre Fingernédgel lackieren, an eine Wand projiziert
wurden: ,,Mit diesen Aktionen wollte ich auf radikale Weise das ,Zeichen® des Korpers
kenntlich machen, und die Wunde war das wahre Zeichen ,dieses® Korpers, ,dieses
Fleisches. Es war flir mich unmoglich, das Bild eines K&rpers zu rekonstruieren, ohne
dass Fleisch sichtbar wurde, ohne es unverhohlen zu zeigen, bar aller Verschleierungen
oder Vermittlungen.* (Pane 1988, zit. nach Reckitt 2005: 101)
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Auch andere Kiinstlerinnen arbeiteten mit Ritzungen; die osterreichische Kiinstlerin
Valie Export (* 1940) bearbeitete im gleichen Jahr fiir den Film ,,... Remote ... Remote*
ihre Finger mit einem Papiermesser. Spektakuldr war die Performance ,,Rythm 0 von
Marina Abramovi¢ (* 1946) 1974, in der die Kiinstlerin ihren Korper stundenlang vom
Publikum mit verschiedensten Dingen traktieren lie3, mit Werkzeug, mit Blumen, auch
mit Nédgeln und Nadeln. Valie Export lie sich das Bild eines Strumpfhalters auf den
Oberschenkel tatowieren, als Kommentar zur sexuellen Unterwiirfigkeit der Frau. Aller-
dings heiflen die zuletzt erwdhnten Arbeiten nicht Auto- oder Selbstportréts, obwohl sie
nur zu sehen sind, indem wir die Kiinstlerin sehen. Sie sind gleichzeitig Selbstrepréasen-
tanz und Verweis auf etwas aulerhalb des Individuums Bestehendes.

In ihrem expliziten ,,Selbstportrdt™ 1967/1970, einem Schwarz-Wei3-Foto, halt
Export eine von ihr umgestaltete Zigarettenschachtel in die Kamera, auf der das Mar-
kenzeichen zu sehen ist, das fortan ihren in Versalien zu schreibenden Kiinstlernamen
bildet: VALIE EXPORT. Neben dem uniibersehbaren Akt der Selbstpositionierung in
einer miannerdominierten Kunstwelt machte sie damit auch auf eine Entwicklung auf-
merksam, die in den néchsten 20 Jahren, im Zuge immer starkerer Kommerzialisierung,
uniibersehbar werden sollte: die Verwandlung einer Kunstschaffenden zum Markenzei-
chen. Bevor andere sie zu einer Marke im Kunstbetrieb erkldaren konnten, tat EXPORT
es selbst.

Der niederléndische Konzeptkiinstler Rob Scholte (* 1958) brachte den Warencha-
rakter der Kiinstlerpersonlichkeit in seinem ,,Selbstbildnis* 1988 auf den Punkt (Abb. 3).

Abbildung 3: Rob Scholte: Selbstbildnis. 1988
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Es zeigt nichts als das international giiltige Copyright-Zeichen. In dem Moment, in dem
der Name des Kiinstlers allein fiir den Inhalt steht, wird sein Werk unerheblich, zdhlen
nur noch Verkaufszahlen und Renditen. Auf diesen kunstfeindlichen Zusammenhang
weist Scholtes ,,Selbstbildnis® niichtern hin. Man kann es albern finden, doch muss man
zugeben, dass Scholte ein bemerkenswert ,,geschlechtsneutrales* Selbstportrit gelun-
gen ist.

Doch das war ein Vorgriff. Bleiben wir noch einen Moment bei den Feministinnen
der 1970er Jahre, die begonnen hatten,

,dartber nachzudenken, wie sich Frauen, wenn sie schon vorrangig mit Sexuellem in Verbindung ge-
bracht wurden, diese Assoziation zu Nutze machen kénnten, anstatt sich davon unterdriicken zu las-
sen. [...] Ein GroBteil der feministischen Kunst dieser Phase war, befltigelt durch die neuen Visionen,
auBerordentlich witzig und von beiBender Satire durchdrungen, besonders wenn es um das Frauenbild
in der Massenkultur ging.” (Phelan 2005: 31)

4 Die Auflosung des Selbstportrats als ,,Selbstportrat”

Indem sie ihren eigenen Korper als Kunstmaterial einsetzten, sprengten Kiinstlerinnen
die tradierten Formen des Selbstbildes; die Grenzen zwischen klassischem Selbstportrét
und der Verwendung des eigenen Selbst als Medium wurden flieBend. Das entsprach
den begrifflichen Relativierungen, die auf verschiedenen Gebieten einsetzten und ein
Kennzeichen der Postmoderne sind. Seit Ende der 1960er Jahre wirkte unter ande-
rem Jacques Derridas Kritik des Subjektbegriffs. Der Einfluss der Strukturalisten- und
Poststrukturalistendebatte auf das Feld der Kunst war und ist enorm. Selbst wer nicht
partizipierte, wurde damit konfrontiert, dass kaum ein Begriff unhinterfragt weiterver-
wendet werden konnte. Das betraf auch den Begriff des Weiblichen. Die feministische
Bewegung, die nie eine homogene gewesen war, teilte sich auch in der Kunstarbeit in
unterschiedliche, sich teils ausschlieBende Strange. Den Kiinstlerinnen, die mit weiblich
konnotierten Traditionen brachen, stellten sich andere entgegen, die gerade das Weib-
liche oder gar das Weiblich-Archaische in ihrer Kunst betonten. Wieder andere wollten
mit keiner Richtung in Verbindung gebracht werden.

Die 1948 auf Kuba geborene und 1985 in New York gestorbene Kiinstlerin Ana
Mendieta widmete ihr gesamtes Werk der Frage nach geschlechtlicher und ethnischer
Identitdt. 1976 malte sie an einem mexikanischen Strand bei Ebbe ihre lebensgrofie
Silhouette in den Sand, grub die Fliche aus und fiillte sie mit roten Pigmenten (doku-
mentiert in Farbfotografien der ,,Silueta“-Serie, 1976, Abb. 4).
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Abbildung 4: Ana Mendieta: Untitled from the ,Silueta”-Series. 1976
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Bei ansteigender Flut fiillte sich ihre Silhouette mit Wasser, erst wurden nur Pigmente
fortgespiilt, mit starker werdenden Wellen erodierte die gesamte Figur. Mendieta hielt
den Prozess in einer Serie von Fotografien fest, die von groBer Schonheit der menschli-
chen Figur und zugleich von ihrer Verginglichkeit sprechen und damit iiber die Form-
geberin hinausweisen.

Ein bemerkenswert vielschichtiges Werk ist auch das Selbstportrét ,,Torso — Self-
Portrait (1963/64, Abb. 5) der Bildhauerin Louise Bourgeois (1911-2010), eine weil}
angemalte Bronzeplastik.
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Abbildung 5: Louise Bourgeois: Torso — Self-Portrait. 1963/64

Torso hiel urspriinglich der Restkorper einer antiken Skulptur, die im Laufe der Jahr-
hunderte ihrer Gliedmafen und ihres Kopfes verlustig gegangen war. In der Renaissance
sammelte man antike Bruchstiicke sorgfiltig, restaurierte sie. Erst durch diese Beschaf-
tigung wurde der Torso zum gestalterischen Ziel; er ist bis heute Thema der Bildhauerei.
Bourgeois bearbeitete hier also ein klassisches Frauenabbild, den weiblichen Torso ohne
Kopf, ohne Hande, damit nicht denk- und nicht handlungsfahig, aber mit deutlicher ge-
schlechtlicher Ausstrahlung. Obwohl erkldrtermallen keine Feministin, war doch eines
ihrer Hauptthemen die Auseinandersetzung mit dem weiblichen und dem ménnlichen
Geschlecht. Was bei diesem Selbstportrédt beeindruckt, ist die souverdne Abkehr von
jeder Tradition des Selbstbildes, wihrend Bourgeois sich gleichzeitig explizit als Bild-
hauerin ihrem Stoff zuwendet. Im Mittelpunkt des Werks steht die kiinstlerische Be-
schiftigung mit ihrem Thema, nicht die Erwartung einer angenommenen Offentlichkeit
oder die vermeintliche Wirkung, die damit zu erzielen wire. Triafen wir unvermittelt und
ohne Vorkenntnisse auf diese Skulptur, konnten wir auch annehmen, sie sei von einem
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bildsuchenden Mann angefertigt. Dass sie ein ,,Selbstbild“ ist, liegt in der Hand der
Kiinstlerin. Damit ist Bourgeois in einer Traditionslinie zu sehen mit Sofonisba Anguis-
sola. Der Selbstausdruck der Kiinstlerin gelingt in Anwendung tradierter kiinstlerischer
Formen und Mittel und in ihrer souverdnen Fortfiihrung.

Fiir die 2008 in Berlin gezeigte Ausstellung ,,Selbstportraits aus 30 Jahren stellte
der Maler und Grafiker Hans Vent (¥ 1934) cine Kaltnadelradierung zur Verfiigung:
»Maler und Modell 11 (1978, Abb. 6).

Abbildung 6: Hans Vent: Maler und Modell Il. 1978

Dieses Selbstbild nimmt in seiner Figurenkonstellation das vielleicht am stirksten ge-
schlechterkonnotierte Motiv der Kunstgeschichte auf: den handelnden Mann und die
behandelte Frau, sein Objekt. Vent studierte in den 1950er Jahren in der DDR Malerei,
lebte im Entstehungsjahr der Radierung in der DDR und hat meines Wissens an keiner
feministischen Debatte teilgenommen. Seine Behandlung des Themas lieB daher aus
feministischer Sicht das Schlimmste erwarten. Entstanden ist eine dramatische kleine
Szene, in der das Modell, die nackte Frau, als die Dynamische, die Handelnde auftritt
und der Maler, der arbeitende Mann, ein von der Situation Getriebener, ein Ausgeliefer-
ter zu sein scheint. Mit prazise gesetzter Nadel kehrt Vent die Geschlechterverhiltnisse
kurzerhand um, wihrend er im iiberlieferten Sujet bleibt.
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Drei Selbstportrits, die unterschiedlicher nicht sein konnten. In der Fachliteratur ist
gut dokumentiert, dass sich wiahrend des gesellschaftspolitischen Aufbruchs der 1960er
und -70er Jahre die kiinstlerischen Moglichkeiten rasant erweitern, bis wir schlieBlich
sogar ein ,,Selbstbild ohne Selbst* (Weinhart 2004) gezeigt bekommen. Die Auflésung
kiinstlerischer Formen, oder genauer: die Auflosung der Grenzen zwischen den Formen,
schreitet voran, wiahrend gleichzeitig tradierte Formen und Themen weiterhin bearbeitet
werden.

Hierin liegt ein Charakteristikum der Kunst der letzten Jahrzehnte. Diese Auflosung
ist keine Besonderheit der bildenden Kunst, sie ist hier nur besonders schon zu sehen.
Eine vergleichende Untersuchung dieses Aspekts fiir die Musik und andere Kiinste bie-
tet sich an. In der Literatur beispielsweise ist an heutigen Selbstdarstellungen gut ab-
lesbar, dass Schriftstellerinnen und Schriftsteller bewusst die Grenze zwischen Fiktion
und Realitét verwischen. ,,Die Ich-Erzidhlung unter eigenem Namen wird in einer Zeit,
in der die Realitdt wie Fiktion erscheint (und umgekehrt) und Plagiat und Original aus-
tauschbar sind, zur eigenen Gattung. [...] Wirklichkeit, Wahrheit, Erfindung — es ist
gleichviel®, fasst ein Rezensent die Entwicklung zusammen (Urban-Halle 2011).

5 Zur Durchsetzung der Rezeptionsasthetik

In den 1920er Jahren wurde die Vorstellung von Androgynitét ein wichtiges Motiv in
der Kunst, wofiir die Selbstportrdts der Fotografin Claude Cahun (1894-1954) als Bei-
spiel dienen konnen. Radikal verfuhr spéter die US-amerikanische Fotografin Nan Gol-
din (* 1953), die die Grenze zwischen ihrer kiinstlerischen Arbeit und ihrem Privatleben
aufhob und in den 1970er Jahren ihre Freunde und ihr eigenes Leben zu fotografie-
ren begann, und zwar ohne Riicksicht darauf, ob sie womdglich auch hissliche private
Szenen verdffentlichte. Beriihmt wurde das Foto, das Goldin von sich selbst machte,
nachdem sie von ihrem Liebhaber zusammengeschlagen worden war (,,Nan one month
after being battered, 1984). Cahun hatte sich stilisiert, die Frage, welchem Geschlecht
sie sich zugehorig fiihlte, war nachrangig. Goldin zeigte ihre homosexuellen und lesbi-
schen FreundInnen mit groBem Respekt, unterschiedliche geschlechtliche Orientierun-
gen wurden zu einem selbstverstdndlichen Thema der Kunst.

In Differenz zur allgemeingesellschaftlichen Thematisierung der Genderproblema-
tik suchen viele Kiinstlerinnen und Kiinstler heute nach einem direkten, autobiogra-
fischen Ausdruck ihrer eigenen Geschlechtlichkeit. Eine nachwachsende Generation
richtet sich selbstbewusst auf dem von Feministinnen bestellten Feld der Kunst ein. Die
Engldnderin Tracy Emin (* 1963) errichtete 1995 in einer Ausstellung ein Zelt, auf des-
sen Innenwénde sie mit Stoftbuchstaben Namen geschrieben hatte: ,,Everyone I Have
Ever Slept With 1963—-1995. Im gleichen Jahr verdffentlichte Emin ihr Video ,,Why I
Never Became a Dancer*, indem sie von den sexistischen Demiitigungen erzéhlt, die sie
als 14-Jéhrige in ihrer englischen Heimatstadt Margate erlitt. Das Problem bei diesen
Selbstdarstellungen ist, dass das Kunstwerk eng an seine Urheberin gebunden bleibt und
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voyeuristisches Interesse weckt, statt das Thema genauer zu bearbeiten. Inzwischen hat
die anfingliche Bewunderung fiir die vorgeblich authentische Selbstentbl6Bung Emins
der kritischen Wiirdigung ihres Korpereinsatzes als Mittel zur Positionierung im Kunst-
betrieb Platz gemacht (Hartel 2010). Emin ist heute bei Weitem nicht die einzige Kiinst-
lerin, die neben der bereits erwdhnten Pipilotti Rist ihr Frau-Sein konsequent einsetzt.

Die Hinweise mehren sich, dass Ungleichbehandlung und Diskriminierung von
Frauen weiterhin bestehen — auch in sogenannten hoher entwickelten Gesellschaften
und ungeachtet der deutlich gestiegenen Bildungs- und Aufstiegsmoglichkeiten fiir
Frauen. In den USA wie in Europa ist sogar ein Rollback zu konservativen Positionen zu
verzeichnen, und in tiglichen Fernsehserien sowie der Werbung feiern Rollenklischees
ein Wiederauferstehen, die mit der feministischen Kritik der 1970er Jahre eigentlich
ad acta gelegt waren. Doch statt den Rollback wirkungsvoll zu kritisieren, scheinen
einige jiingere Kiinstlerinnen es sich auf dem in fritherer feministischer Arbeit Erreich-
ten bequem zu machen. Ein Uberblick iiber Frauenaktionskunst der letzten 20 Jahre
hinterlésst einen bitteren Nachgeschmack. ,,Das Label ,Frau-Sein® und seine kiinstleri-
sche Verarbeitung hat sich [...] in den letzten Jahren etabliert und popularisiert. Damit
einhergehend erfuhr die Thematik nicht selten eine Komplexitétsreduktion®, konstatiert
die Kunstwissenschaftlerin Rachel Mader und weist darauf hin, ,,wie oberflichlich und
banal Geschlecht im kiinstlerischen Umfeld mitunter diskutiert wird und dass gerade
diese Banalisierung zum Erfolg fiihrte* (Mader 2009: 63).

Es scheint, als hitte geschlechtersensitive Kunst sich einer Rezeptionsésthetik un-
terworfen, in der die beabsichtigte — und erzielte — Wirkung hoher angesehen ist als
die kiinstlerische Bewiltigung einer selbstgestellten Aufgabe. Was bedeutet das fiir das
Selbstbild in der Kunst? Es bedeutet, dass die kiinstlerische Arbeit immer stérker in den
Hintergrund gerét und verdréngt wird vom Reflex auf gesellschaftliche Ereignisse und
Entwicklungen. Kiinstlerinnen und Kiinstler geraten unter Druck, sich so darzustellen,
dass ihre Selbstdarstellung problemlos rezipiert werden kann, Provokationen wie Jona-
than Meeses Hitlergrul3 eingeschlossen. Ihre Positionierung im Kunstbetrieb wird damit
wichtiger als die Frage, wie sie sich in ihrer Arbeit sehen und reflektieren. Ihr Selbst
konnte unscharf werden, gar sich auflésen im Spiegel der Gesellschaft.

6 Selbstermachtigung bis aufs Messer

Die kritisierte Benutzung urspriinglich feministischer Impulse bildet einen von meh-
reren Strdngen im gegenwartigen geschlechtersensitiven Kunstschaffen. Langst ist der
Zug der Genderdebatte weitergefahren zur Analyse von Diversity und Intersektiona-
litdt als neuen gleichstellungspolitischen Paradigmen, und wie bei der feministischen
Arbeit des letzten Jahrhunderts ist die Kunst dem Allgemeinwissen ein kleines Stiick
voraus. Die neuesten sozio-biologischen Erkenntnisse von einer Mehrgeschlechtlich-
keit des Menschen werden noch kontrovers diskutiert, wofiir das Buch ,,Making Sex
Revisited des Geschlechterforschers Heinz-Jiirgen VoB3 ein auch auflerhalb von Spezia-
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listinnenkreisen rezipiertes Beispiel ist (Vof3 2010), da bearbeiten KiinstlerInnen bereits
die tradierten Vorstellungen von geschlechtlicher Eindeutigkeit und Heteronormativitét
und nutzen die neuen Mdglichkeiten der Biotechnologie, um zu GestalterInnen ihres
Geschlechts zu werden.

Eine der herausragenden Gestalterinnen ihrer selbst ist die franzosische Kiinstlerin
Orlan (* 1947). Seit 1990 verdndert sie in einer Serie sorgsam dokumentierter Perfor-
mance-Operationen ihren Korper und ihr Gesicht. Die Chirurglnnen erhalten ein von
ihr am Computer generiertes Modell, nach dem sie mit Implantaten, Fettabsaugungen
etc. zu arbeiten haben. Am Ende soll ein Kunstbild entstehen, das Gesichtsteile ver-
schiedener berithmter Kunstwerke enthélt, die Stirn der Mona Lisa beispielsweise. Die
Selbstprésentation wird ,,zum blutigen Ernst* (Diichting 2001: 57), die ZuschauerInnen
konnen die Operationen verfolgen, live oder per Video. Ihr sukzessive verindertes Au-
Beres priasentiert Orlan in verschiedenen Installationen (Abb. 7: Orlan vor ,,Omnipré-
sence* 1993/94).

Abbildung 7: Orlan vor ihrer Installation Omniprésence (Entre-Deux). 1993/94
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Es ist, als hitte die Kiinstlerin Michel Foucaults verheiBungsvoll klingende Vision vom
Menschen, der sich bestindig neu erfinden kdnne, wortlich genommen. Unter dieser
mittels Werbesprache inzwischen sprichwortlich gewordenen Vision vom Sich-selbst-
Erfinden

,sind gewusste und gewollte Praktiken zu verstehen, mit denen die Menschen nicht nur die Regeln
ihres Verhaltens festlegen, sondern sich selber zu transformieren, sich in ihrem besonderen Sein zu mo-
difizieren und aus ihrem Leben ein Werk zu machen suchen, das gewisse asthetische Werte tragt und
gewissen Stilkriterien entspricht.” (Foucault 1989: 18)

Nach dieser Logik miissen wir uns nicht altmodisch fragen, wie viel Orlan in ihren mo-
difizierten Portrits steckt, sondern wir diirfen davon ausgehen, dass sie immer die Per-
son zeigt, zu der sie sich machen mochte. Nach dieser Logik ist nicht nur das Aussehen,
sondern auch das Geschlecht frei wihlbar geworden.

Haufig wird in diesem Zusammenhang auf Del LaGrace Volcano als ,,gender-vari-
ierender bildender Kiinstler verwiesen, so hiufig, dass man versucht ist anzunehmen,
insgesamt seien nicht viele KiinstlerInnen in diesem Bereich aktiv. 1957 als Frau gebo-
ren, beschloss Volcano, ausgebildete/r Fotograf/in, in seinen/ihren 30ern, als ménnlich
und weiblich zu leben. Im Gegensatz zum Konzept der Weibliches und Ménnliches in
Eins bringenden Androgynitit sucht Volcano fiir sich zwei Geschlechter auszufiillen,
das ménnliche und das weibliche zugleich, was ihm/ihr mittels Kostiimierungen und
Inszenierungen auch verbliiffend gut gelingt (Volcano 2005). Damit ist er/sie gerade-
zu eine Personifizierung der Transgender- und Queer-Konzepte. Sein/Ihr ganzes Leben
kann als Kunstwerk angesehen werden, private Fotografien und inszenierte Selbstbilder
werden, wie es bereits bei Nan Goldin angelegt war, ununterscheidbar. Ein wichtiger
Punkt, der in der Betrachtung dieser Selbstbilder nicht unterschlagen werden darf, ist
die Riickwirkung auf die Gesellschaft: Indem sie ihre vermeintliche Privatsache offent-
lich gestalten, haben KiinstlerInnen wie Volcano und Goldin zu einer grofleren Bekannt-
heit und letztlich Akzeptanz differenter Geschlechtervorstellungen beigetragen.

7 Die Relativitat der freien Wahl

Eine Steigerung beider Ansédtze, der blutigen Verstiimmelung und Neuzusammenset-
zung Orlans und der die Geschlechtergrenzen auflésenden unblutigen Arbeit Volca-
nos, bedeutet die Arbeit des Musikers und Performance-Kiinstlers Genesis P-Orridge
(* 1950). Nachdem er sich in den 1990er Jahren der Geschlechterthematik zugewandt
hatte, begann er im Jahr 2000 zusammen mit seiner Frau Jacqueline Breyer alias Lady
Jaye die systematische Angleichung zweier sich liebender Personen aneinander. Beider
Ziel war, gemeinsam ein androgynes Zwitterwesen zu erschaffen, indem die eine Person
der anderen immer dhnlicher wird. P-Orridge lieB sich umoperieren zur ,,S/He®, Briiste
implantieren, die Haut straffen, ein kiinstliches Gebiss anlegen und anderes mehr.
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Zynisch konnte man formulieren: Wie sich die Grenzen kiinstlerischer Genres auf-
16sen, so 16sen sich auch die Grenzen des menschlichen Korpers auf; Frau wird Mann,
Mann wird Frau oder beides gleichzeitig. In der Kunstsoziologie ist seit Kurzem die
Rede vom ,,Hybrid-Kiinstler* als neuem Typus. Hier ist jedoch zu fragen, ob die An-
wendung des von der Autoindustrie popularisierten Begriffs ,,hybrid* die Beschreibung
und Analyse nicht eher erschwert als erleichtert.

Die Transformation der Geschlechtlichkeit erscheint als Akt freien Willens, mehr
noch: als Ausdruck vélliger Freiheit gegeniiber biologischen Vorgaben. Aber ist sie das
immer, ein freier Akt? Im Fernsehen zeigen Reality Soaps Tag fiir Tag, wie Menschen
ihr Leben ,,in die eigene Hand nehmen®. ,,Entdecke die Venus/den Tiger/das Talent in
dir!* oder gleich: ,,Erfinde dich selbst!“, so lauten die Werbebotschaften. Auch der eigene
Korper wird Verfligungsmasse, als hitte es nie Kritik am Schonheitswahn oder an der De-
gradierung des Menschen zum Konsumenten gegeben. In der Privatsender-Show ,,Extrem
schon! - Endlich ein neues Leben® lassen sich Menschen von Schonheitschirurglnnen und
Therapeutlnnen laut Sender RTL 11 ,,zu einem besseren Leben® verhelfen. Die Sendung er-
reicht 2011 zweistellige Einschaltquoten; den Verband der Schonheitschirurglnnen freut’s.

Es beriihrt merkwiirdig, dass gerade KiinstlerInnen an diesem Operationsboom teil-
haben, der Berufsstand, der seit dem Ende des Feudalismus fiir seine Unabhéngigkeit
geriihmt wird. P-Orridge und andere betonen, dass sie die Manipulationen aus eigenem
Antrieb vornechmen. Doch was bedeutet ,,eigener Antrieb® fiir Akteurlnnen, die sich
innerhalb des real existierenden Kunstbetriebs bewegen? Vieles spricht fiir die Beob-
achtung der Soziologin Renata Salecl, dass KiinstlerInnen heute weniger frei in ihren
Entscheidungen sind als gemeinhin angenommen. Salecl (2010: 12) konstatiert ,,an in-
crease of anxiety in today’s society. Mittels Handlungssituationen, die sie bei Jacques
Lacan entlehnt, erldutert sie die Bedingungen vermeintlicher Entscheidungsfreiheit. Das
Problem sei nicht die Frage, ob es eine Wahlmdglichkeit gibt oder nicht, sondern wie
die Handlungsbedingungen aussehen, innerhalb derer das Individuum seine Freiheit
zu wihlen wahrnimmt. Ausgerechnet im besonders freien Betétigungsfeld der Kunst
unterldgen die Akteure einem von Salecl als ,,forced choice* diagnostizierten Hand-
lungsdruck: ,,Any type of artistic, creative freedom also follows this logic of forced
choice — the artist always ,chooses® his or her own way of sublimating external and
internal deadlocks that he or she is dealing with.* (Salecl 2010: 15)

Um nicht mit diesem deprimierenden Ausblick enden zu miissen, sei auf die Selbst-
bilder der US-amerikanischen Malerin Joan Semmel (* 1932) hingewiesen. Abseits der
wegen ihrer Auffilligkeit die Kulturmedien iiberproportional beschéftigenden Queer-
und Transgender-Kunst finden sich bedeutsame geschlechtersensitive Arbeiten wie ihre.
In einer einfachen Arbeitsanordnung schaltet Semmel den traditionell ménnlichen Blick
auf den gemalten weiblichen Korper aus. Sie malt sich seit vielen Jahren selbst, wie sich
eine Frau sieht, im Blick von oben herab auf die Briiste, den Bauch, bis hinunter zu den
Fiilen. In den letzten Jahren kommen Spiegelbilder hinzu, in denen auch der Kopf zu
sehen ist. In ihrem Gemaélde ,,Knees Together™ (2003, Abb. 8) steht ihr gealterter, gerun-
deter Korper im Mittelpunkt.

GENDER 112012



72 Heike Friauf

Abbildung 8: Joan Semmel: Knees Together. 2003

Interessanterweise sieht sie die Selbstbetrachtung nur als Anlass, nicht als alleinige
Hauptsache ihrer kiinstlerischen Arbeit. ,,Letztendlich geht es in meiner Malerei um das
Spiel und das Verhéltnis von Farben. Die Erotik benutze ich nur als Aufhénger fiir meine
Kunst.“ (Semmel 2005)

Der Hinweis auf Arbeiten wie die von Joan Semmel kann als nostalgischer Riick-
griff missverstanden werden. Betrachtet man jedoch die enge Bindung mancher zeitge-
ndssischer KunstdufBerungen an die sich fortlaufend diversifizierende Genderdebatte,
dann bietet Semmels davon freie Konzentration auf kiinstlerische Fragen womdglich
Potenzial fiir einen utopischen Entwurf. Vielleicht besteht die Herausforderung der
néchsten Jahre darin, ein geschlechtsbewusstes kiinstlerisches Selbstbild zu gestalten,
das auch auflerhalb tagesaktueller Debatten gelesen werden kann.
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