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Der Mythos des ,,Ganzen Korpers”

Das Fragmentarische in der Kunst des 20. Jahrhunderts als
Dekonstruktion biirgerlicher Totalititskonzepte

Der Tervor beginnt, wo man
die Einbeit sucht, d. b. etne
Einbeit, die ablinft wie ein Film.

Jean — Frangots Lyotard!

L

In der zeitgendssischen Kunst werden wieder zunehmend figurale Formen
verwendet, jedoch nicht im Sinne eines erneuten Naturalismus’, sondern als
Bestandteile von Auflésungen und Fragmentierungen. In experimentellen
Verfahren werden ,,zerstiickelte”, torsohafte, ,,organlose” oder beliebig
synthetisierte Korperbilder erzeugt, die an dhnliche kiinstlerische Formulie-
rungen, z.B. der Surrealisten, ankniipfen.?

Und es sind nicht allein Kiinstler, sondern inzwischen vor allem Kiinstlerin-
nen, die sich von Fragmentierungen weiblicher und minnlicher Figuren fas-
zinieren lassen und sich in das Spannungsfeld zwischen ,,ganzen” und aufge-
16sten Korperbildern begeben haben.?

Im Gegensatz zu dieser offenbar eher unbelasteten kiinstlerischen Kreativi-
tit hat sich in Teilen der feministischen Theoriebildung — auch in der
Kunstgeschichte — eine moralisch argumentierende Abwehr fragmentierter
Korperbilder entwickelt, die ich im folgenden kritisieren mochte. Vorweg-
genommen sei, dafl diese Argumentationen schon deshalb verfehlen, tber
aufgeldste Korper in Bildern zu reden, weil sie iiber scheinbar reale Kérper
reden und nicht iiber das, was vorliegt: Vorstellungsbilder, die der Einbil-
dungskraft zwischen Wiinschen und Angsten und deren vorsymbolischen
oder symbolischen Einkleidungen entspringen, die die imaginierte Konsti-
tution des Subjekts begleiten.

Reden wir also von Vorstellungsbildern, die sich an fragmentarisierte Kor-
perbilder heften.

IL.

Zum Problem des Fragmentarischen in der Kunst, besonders der des 20.
Jahrhunderts, und da vor allem fur die Skulptur, ist schon viel gesagt wor-
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den. Ich erinnere an die Arbeiten von Ladendorf und von Einem* sowie an

den von Schmoll, gen. Eisenwerth herausgegebenen Symposiumsband ,,Das

Unvollendete als kiinstlerische Form™ 1959° und die daran ankniipfende

Ausstellung in Recklinghausen 1964, die Arbeit von W. Schnell iiber ,,Der

Torso als Problem der modernen Kunst™ 1980° und schliefflich die Ausstel-

lung in Kassel ,,Torso als Prinzip” 1982, die die an Malerei und Skulptur

gewonnenen Ergebnisse auf alle Medien der Bildenden Kunst ausweitete.

Bevor ich entwickeln werde, was mich an dem Thema eher von einer wahr-

nehmungstheoretischen und psychohistorischen Fragestellung als von einer

kunstimmanenten Seite her interessiert, fasse ich einige der Thesen der ge-
nannten Literatur zusammen, die ich nicht weiter ausfithren will, auf die ich
mich jedoch beziehen muf.

1 — Ein Torso oder ein nicht am menschlichen Kérper orientiertes Kunst-
fragment kann Ergebnis einer Zerstérung sein, z.B. Spuren zeitlicher
und witterungsbedingter Auflésung tragen. Das gilt fiir viele antike
Skulpturen, die iiberhaupt nur als Torsi auf uns gekommen sind und
als solche rezipiert wurden.®

2 — Religionskriege und Bilderstiirmereien provozierten als politische
Auseinandersetzungen Verletzungen oder Zerstérungen von Kunst-
werken als strategisches Mittel symbolischer Selbstbehauptung, so
z.B. die Zerstérung der ,,Gotzenbilder” der heidnischen Antike durch
das Christentum oder die protestantische Reinigung der Kirchen von
Heiligenbildern.?

In beiden Fillen, 1 und 2, gilt die Vorstellung, daf§ etwas verletzt wurde, was

zuvor als Ganzes existiert habe. Uber die Faszination der Antikenerginzung

kénnte man allein eine Kunstgeschichte schreiben — sie verweist auf die
produktive Phantasie, die ein Fragment, ein Torso erregt, die das Ganze sei-
ner Gestalt wiederzugewinnen sucht.

3 — Dastrifft z. B. nicht auf die Ruinenlandschaften in der Parkgestaltung
des 16. — 18. Jahrhunderts zu, in denen Ruinen als Ruinen neu gebaut
wurden, eine romantisierte Version des Vanitas-Gedankens. Auf die
Traditionen der Vanitas-Symbolik an dieser Stelle einzugehen, wiirde
zu weit fithren. Es sei nur angedeutet, daff mit solchen kiinstlichen
Fragmenten eine historische oder historistische Interpretation istheti-
scher Erzeugnisse verbunden ist. Die Spuren, die ehemals an den Torsi
als Verletzungen deren Zeitlichkeit exponierten, werden nun einem
Kunstwerk kiinstlich zugefiigt, um es als historisch gebunden zu kenn-
zeichnen. In dhnlicher Funktion erscheinen solche Ruinen auch in
den Bildern von Caspar David Friedrich u.a.

4 — Der Begriff des Infinito — des Unvollendeten in der Kunst, wie es im
Symposium 1959 ,,Das Unvollendete als kiinstlerische Form”1° ange-
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sprochen wurde — bezieht sich u.a. auf die Problematik der Differenz
zwischen der Idee von einem Kunstwerk und ihrer Ausfiihrung, wie
sie schon bei Plotin anklingt, und schliefilich auf die kiinstlerische Re-
aktion oder Formulierung einer solchen Differenz. An den Beispielen
Michelangelo, Leonardo, Rembrandt, Goya und Rodin wird schon
fast eine Umkehrung des Verhiltnisses zwischen unfertigem Entwurf
und vollendeter Ausfiihrung vorgefiihrt: der erste gedankliche und
zeichnerische Entwurf, die Praefiguration, wie Gantner es formuliert,
sei bereits vollkommen, und die Ausfithrung kénne diese Vollkom-
menheit nicht erreichen.

In den Fillen 3 und 4 kann immer noch davon gesprochen werden, dafl das

Vorstellungsbild eines Ganzen vorausgesetzt ist, und die Abweichungen vom

Ganzen nur deshalb Bedeutung annchmen, weil es vorausgesetzt ist.

5 — Mit der Vorstellung einer ,produktiven Nichtbesitzbarkeit”, wie

Adorno es formuliert,'! wird dem Unvollendeten das Unvollendbare
entgegengesetzt. Einerseits ist immer noch ein gottliches Ganzes im-
pliziert, aber in der Uneinholbarkeit dieses Ganzen durch das partiku-
lire Bewufltsein oder das partikulire Unvermégen eines oder mehre-
rer einzelner ist die Méglichkeit angedeutet, nicht zu wissen, wie die-
ses einheitliche Ganze aussehen kénnte — seien es Kérper, Gebiude,
Landschaften, Welten, ja Welt — und nicht nur nicht zu wissen, was
das Ganze sei, sondern ob ein Ganzes iiberhaupt sei.
Die intentionale Produktion fragmentarischer Kérper, die in der Ma-
lerei als ein Verfahren innerhalb der Stile oder Formen gezeigt werden
kénnte, die Gustav René Hocke als Manierismen beschreibt!? (und
dem, was Gantner unter Praefiguration versteht, sehr nahe ist), gibt
sich nicht als mangelnde Erkenntnis oder mangelnde Aufklirung, ge-
schweige denn als Zerstorung oder Verletzung, sondern als Aufkiindi-
gung eines Herrschaftsanspruchs zu erkennen. Eine solche Reflexion
auf dem Felde der Asthetik, der Philosophie oder der kiinstlerischen
Praxis kiindet vom Ende einer alten patriarchalen Figur: der Selbst-
konstitution des biirgerlichen Subjekts, das sich selbst als Einheit —
als autonome Entitit — denkt, im Besitz der Wahrheit des Wissens
und der Wahrnehmung. Die narzifitische Figur, die auf dem Feld des
Blicks nach der Garantie eines ,,ganzen” Spiegelbildes verlangt, ist der
Ausgangspunkt meiner Uberlegungen.

6 — Eine ganz andere Funktion erfiillt die Figur des ,,pars pro toto”. Diese
symbolische Figur ist bereits in der christlichen Ikonographie zu fin-
den (noch weiter will ich hier nicht zuriickgehen), da das Universum,
Got, durch jedes seiner Teile dargestellt werden kann und im Heils-
plan seine Bedeutung erhilt. Der christliche Gort, fiir den ja urspriing-
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lich ein Bilderverbot gilt, wird zum Beispiel durch das Zeichen des Au-
ges reprisentiert. In diesem Fall verweist das pars auf die symbolische
Bestimmung Gottes als Allesseher, Alleswisser. Auch als profane, poe-
tologische Form ist das pars, das fiir das totum steht, meist Hinweis
auf das, was am totum als das Wichtigste erachtet wird. Es handelt sich
um ein symbolisches Ersetzungsverhaltnis: das Eine steht fiir das An-
dere (Ganze), was dem Rezipienten eine einfache Ubersetzungslei-
stung abverlangt. Diese isthetische Form reflektiert noch auf das ,ut
pictura poesis”, daf} die Kunst spreche, und insofern ist sie anachroni-
stisch, denn die Kunst im 20. Jahrhundert versuchte, vorsprachliche
Bilder zu erzeugen und damit die Funktion der Sprache selbst zu expo-
nieren.'
Ein wesentlicher Zug fragmentarischer Bilder — nicht aber des pars pro to-
to — ist, daf} sie den Spiegelbezug Verwelgern und Identlflkatlonswunsche
zumindest stéren, wenn nicht i 1gnor1eren Denn ein Spiegelbild muf} ,,ganz”
sein, um dem betrachtenden Subjekt seine eigene vermeintliche Intaktheit
zu garantieren. Wird vom Bild erwartet, dafl es Spiegelbild sein solle, kon-
nen Fragmentierungen nur als Verletzungen und Destruktionen wahrge-
nommen werden. Dies scheint mir die heimliche Voraussetzung einer Dis-
kussion zu sein, die im Zuge unterschiedlicher feministischer Anniherun-
gen an die moderne Kunst das ,,pars pro toto”, das Fragment und den Torso
erneut zum Thema gemacht hat und dabei moralisch im Sinne der traditio-
nellen Herrschaftskultur argumentiert, ohne — das will ich ihr zugestehen
— es selbst zu wissen.
Ich beziehe mich zum Teil auf Luce Irigarays dsthetische Vorstellungen, die
sie in Wien anlifllich der Ausstellung ,,Kunst mit Eigensinn” bezogen auf
die aktuelle Kunst von Kiinstlerinnen vorgetragen hat,’* zum Teil aber
auch auf Renate Bergers Aufsatz ,,Pars pro toto — Zum Verhiltnis von
kiinstlerischer Freiheit und sexueller Integritit”.?®
Ich skizziere kurz die Thesen von Luce Irigaray. In ithrem Vortrag ,,Gottli-
che Frauen” (Femmes divines) entwickelte sie — in Verkennung der Funk-
tion des Spiegels und des Blicks des Anderen — die Idee, Frauen brauchten
einen Dieux-femme, der als unendlich vollkommenes oder vollkommen un-
endliches transzendentales Ideal eine vom minnlichen Blick unabhingige
Schénheit und Identitit der weiblichen Reprisentation garantiere. Im Zuge
dieser Argumentation beklagte sie abstrakte, fragmentarische und aufgeléste
4sthetische Formen in den Bildern der in Wien ausstellenden Kiinstlerinnen.
Weibliche Kunst miisse die Schonheit der gottlichen Instanz widerspiegeln.
Ich kann nur kurz darauf eingehen, dafl diese Figur der Spiegelung als
Selbstkonstitution eine partriarchale Figur ist, gleichgiltig ob Gott minn-
lich oder weiblich gedacht wird.!® Ich halte vor allem fest, daf} sie aus ihren
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Thesen eine normative Asthetik entwickelt, die gleichzeitig moralisch ist.
Das Schone ist zugleich das Gute, und dieses ist ganz und nicht fragmenta-
risch. Analytisch gesagt verfillt sie dem minnlichen Phantasma der Autono-
mie und verdringt den Schnitt der symbolischen Geschlechtung. Insofern
fallt sie auf die imagindre minnliche Selbstkonstitution herein, als sie deren
scheinbare Unabhingigkeit vom Blick des Anderen (Geschlechts) noch be-
statigt, die in der Idee Gottes sich zu beweisen hat, indem sie sie ver-
doppelt.”

Renate Bergers Argumentation, in der sie die ,,kiinstlerische Freiheit” des
minnlichen Kiinstlers, weibliche Kérper zu partikularisieren, also Teile des
weiblichen Korpers bildlich zu verwenden, einer ,,sexuellen Integritit” der
Frau gegeniiberstellt, basiert ebenfalls auf der unausgesprochenen Auffas-
sung, dafl noch die Bilder der Moderne — sie bezieht sich vor allem auf die
Surrealisten — Abbilder, Spiegelbilder, symbolisch lesbare Bilder seien. So
gesehen wiren von den Surrealisten eingesetzte Teile des weiblichen Kér-
pers fiir das ,,Ganze” — die Frau— (welche?) lesbar und wiirden sie im Sin-
ne projektiver Minnerphantasien reduktionistisch und destruktiv re-pri-
sentieren. Das miifte man fiir jedes einzelne Bild noch einmal priifen, denn
ich meine, daf} in den meisten von Renate Berger zitierten Fillen die ana-
chronistische Symbolfigur des pars pro toto keine Rolle spielt, und daf} eine
moralische Disqualifizierung, ja Pathologisierung fragmentarischer Formen
in der Kunst bedrohlich nahe an den zunichst psychiatrischen, spiter faschi-
stischen Ausgrenzungen ,entarteter” Kunst entlang argumentiert. Ich kom-
me darauf zuriick. Vorliufig méchte ich nur festhalten, daf8 — was immer
man sich unter weiblicher sexueller Integritit im einzelnen vorstellen mag
— diese Vorstellung eine Nihe zu den Autonomie- und Ganzheitsphantas-
men hat, wie sie oben beschrieben wurden,!® und daf} eine ,,weibliche”
Erotik sicher nicht zwangsliufig reprisentiert wire in ,,ganzen” weiblichen
Ko6rpern. An anderer Stelle habe ich gezeigt, dafl solche Kérper innerhalb
unseres Bild-Sprache-Systems das Begehren des abwesenden minnlichen
Blicks reprisentieren, und somit nicht geeignet sind, etwas authentisch
Weibliches darzustellen, das — da es un-moglich ist — nicht darstellbar
ist.1?

Tatsdchlich gibt es kein ,,fiir sich sein” in der Reprisentation der Geschlech-
ter — fiir beide eine narzifitische Krinkung, die gerade in der Darstellung
ganzer Korper zu leugnen versucht wird und in der Idee Gottes geldst er-
scheint, aber in der Bedrohung durch das Phantasma des zerstiickelten Kor-
pers als Wiederkehr des Verdringten sich einklagt.
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III.

Nach dieser Einleitung méchte ich nun zwei Photos vorstellen, die eines ge-
meinsam haben: das Thema des minnlichen Torso. Herlinde Koelbls Photo
aus der Serie ,,Minner” (Abb. 1),%° das iibrigens auch als Plakat fur die
Ausstellung diente, zeigt einen nackten, minnlichen Kérper etwa von der
Héhe der Ellbogen bis zu den Knien, die Arme symmetrisch an der Stelle
der Genitalien zusammenlaufend, wo die aneinandergelegten Hinde ein
nach oben gerichtetes offenes Messer halten, so dafl der sonst an dieser Stelle
zu erwartende Penis verdeckt ist. Die Inszenierung des Lichtes betont vor
allem das Messer, das sich in der Reflektion geradezu entkérperlicht. Ich
mochte hier nicht auf die kiinstlerische Qualitit oder Originalitit eingehen,
sondern auf das Thema, dem Herlinde Koelb! sich mit diesem Photo gestellt
hat: dem Thema des Schnitts. Das Bild, hergestellt mit einem Apparat, des-
sen Mechanik den Lichteinfall beschneidet innerhalb eines bemessenen
Rechtecks, ist in unserer Alltagserwartung ein Bildausschnitt, Teil eines
Ganzen. Das Ganze wire der vollstindige Kérper eines Mannes. Dafl dieses
Ganze als Ausgangspunkt gemeint ist und nicht ein anderes Ganzes, z.B. ein
minnlicher Kérper und ein Hintergrund, eventuell ein Zimmer, ein Gebéu-

Abb. 1: Herlinde Koelbl,
Minnerakt. 1984. Photo-
graphie.
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de, eine Landschaft mit weiteren K&rpern, wiirden wir ohne dariiber nach-
zudenken annehmen, denn es handelt sich, von der Photographin her gese-
hen, nicht um einen willkiirlichen Bildausschnitt, in dem Fragmente weite-
rer Kérper zu sehen wiren, sondern um einen inszenierten. Das Korperfrag-
ment ist zentriert bezogen auf das Auge des/der Betrachters/in. Es wird ein
Gegeniiber installiert. Weder stellt es eine bestimmte individualisierte
minnliche Person dar, noch eine idealisierte Verkérperung des Mannlichen.
Bei dem/der Betrachter/in entsteht der Erginzungswunsch, weil der Be-
schnittene als Gegeniiber ein bedrohliches Licht auf die imaginire Verfafit-
heit des/der Betrachtenden wirft. Das was bedrohlich ist, ist nicht nur for-
mal angedeutet, sondern symbolisch verstirkt — mit dem Messer, dem
Schneideinstrument schlechthin.

Das Messer, das anstelle des Penis zu sehen ist, ist aber nicht ein Symbol fiir
diesen selbst — das wire banal — sondern fiir den Schnitt, der die Ge-
schlechter voneinander scheidet, der Schnitt, der die Individuen zu Indivi-
duen macht und den sie verdringen, wenn sie das ganze Spiegelbild des Nar-
zif} als Bild von sich identifizieren.?!

Anlifllich der Ausstellung ,,Minner” in Kassel habe ich zu diesem Punkt
einige Besucher/innen befragt: die Reaktionen waren erwartungsgemify
mehrdeutig. Manche Frauen, aber auch Minner, nahmen das Messer als

Abb. 2: Robert Mapplethor-
pe, Minnerakt. Photographie.
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Symbol fiir mannliche Gewalt und vertraten somit weibliche Verletzungs-
phantasmen, wihrend andere Frauen und Minner das Bild als Veranschauli-
chung minnlicher Kastrations- und Zerstiickelungsingste sahen. Unabhin-
gig also vom biologischen Geschlecht der Betrachter, je nach Distanz oder
Identifikationsgrad, sind beide Interpretationen méglich — eine Bestitigung
dessen, was ich meine, was das Thema des Photos ist: der Schnitt — die
Konstitution des Subjekts und seine Zerstiickelungsingste.

Denn was das Subjekt zu einem Individuum macht, ist paradoxerweise, daf}
es ein Dividuum ist. Die sich nachtriglich einstellende Desillusionierung des
Kindes, keineswegs eine Einheit mit der Mutter zu bilden, die symbolische
Zuordnung des Geschlechts und schliefflich der Schnitt des Todes, der das
Leben — die Zeit eines Subjektes — beendet, sind fiir das Selbstbewufitsein
gleichzeitig konstitutiv und bedrohlich. Die kontinuierliche Fixierung einer
imagindren Identitdt basiert auf der Verdringung eben dieser Schnitte, deren
krinkendster der Tod ist.?2

Ein Stiick Tod steckt noch in jedem Bild, das stillgestelltes Leben reprisen-
tiert. Das Photo bezieht als Medium einen grofien Teil seiner Faszination
aus der Tatsache, daf} es sich als ,,arrét de mort” ins Spiel bringt.”® Die Ein-
heit eines Films z.B. ist nur eine fiktive — sie stellt sich her iiber die in der
Geschwindigkeit untergegangenen Schnittstellen.?*

Mapplethorpe (Abb. 2) verweist mit seinem Photo, das einen minnlichen
Torso von hinten gezeigt, auf diesen mortifizierenden Effekt der Photogra-
phie. Er intensiviert symbolisch den Schnitt, indem er durch die Lichtinsze-
nierung der Hautoberfliche des Teilkdrpers den Schein erweckt, als kénne
es sich um eine photographierte Skulptur handeln — steingewordene
Schénheit dessen, was sich entzieht. Der Korper zeugt im Strahlen seiner
Oberfliche vom begehrenden Blick des/der Betrachters/in, vom Blick, dem
er sich als phallisches Objekt in der unendlichen Bewegung des Begehrens
als Versprechen anbietet.?

(Nebenbei gesagt sind Mapplethorpes Photos die Vorlage fiir Herlinde
Koelbls ,,Minner” gewesen, er selbst stellt sich in einer sich fetischisieren-
den Pose der Photographin zur Verfiigung. Mapplethorpes Photos sind qua-
licdtvoller, jedoch wenig populir. Anlifllich der Ausstellung im Frankfurter
Kunstverein gab es vehemente Proteste. Weit mehr als einer Frau das Ein-
nehmen einer minnlichen Position, wie in Koelbls Fall, veriibelt unsere Ge-
sellschaft dem Mann eine weibliche Position).

Iv.

An den Beispielen von Koelbl und Mapplethorpe i}t sich zeigen, wie die
Bildinszenierung — in beiden Fillen von der Figur des minnlichen Torso
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ausgehend — die Aufhebung einer Verdringung ins Bild setzt, die letztlich
das Wesen des Illusionismus’ selbst ist — eines Illusionismus’, der naturali-
stisch und mimetisch vorgibt, iiber die Objekte der Abbildung Herrschaft
erlangt zu haben, indem sie als gespiegelte auf Originale verweisen sollen.
Die Absage der meisten Richtungen der Kunst des 20. Jahrhunderts an den
Naturalismus und Ilusionismus und deren Funktionalisierung der Wahr-
nehmung in projektives und identifikatorisches Sehen ist auch eine Absage
an die Vorherrschaft der Sprache, das heifit an eine symbolische Ordnung,
in der die Welt in der Signifikation aufgehoben und ihres Sinnes versichert
scheint. Auch kunsthistorisch lifit sich die Konstitution des Illusionismus’
als Verdringung von Schnitten belegen. Seine Installierung geht einher mit
der illusionistischen Herstellung angeblich natiirlicher homogener Kérper
im kontinuierlichen Raum — der Entwicklung der Zentralperspektive —
und wird als die Leistung der Renaissance gewertet. Als historische Epoche,
mit der wir den Beginn der Neuzeit ansetzen, die spitestens seit Adorno als
eine der wichtigen Phasen der Aufklirung, des Siegeszuges der patriarchalen
Vernunft gilt, hat sie den Humanismus hervorgebracht, eine Konzeption
des Menschen, der wir nach wie vor unser Bildungsideal verdanken: die Pro-
duktion des biirgerlichen minnlichen, autonomen, mit sich selbst identi-
schen und iiber die Natur herrschenden Subjekts als Fiktion seiner selbst.
Schon in der ,,Dialektik der Aufklirung” werden diese einheit- und sinnstif-
tenden Prozesse in ihrem totalitiren Anspruch als imaginire beschrieben,
die eine Leidensspur von Ausgegrenztem, Abgespaltenem, Zerstrtem, Ver-
nichtetem und Verdringtem, die Spur des Anderen hinter sich herzichen.?
Ich brauche nur an die Hexenverfolgungen zu erinnern, Ergebnis dieser
projektiven Abspaltungen und Zuweisungen an das weibliche Gechlecht.
Bezeichnend vielleicht auch, daf einer der Hauptvorwiirfe an die vermeint-
lichen Hexen das Zerstiickeln gerade geborener Kinder war, der Vorwurf
also das auf sie abwilzt, was ihnen selbst angetan wurde.

Die Versicherung der Welt als unhintergehbares Wissen mittels Bildern war
nur eine Strategic in diesem noch unabgeschlossenen und unabschlieibaren
ProzeR. Die Anfinge dieser Bilder zeugen noch von der Anstrengung, die
kérperlichen unteilbaren Entitdten im Bild herzustellen, denn auch histo-
risch geht die Zerlegung von Kérpern ihrer Vereinheitlichung voraus. Ich
komme an dieser Stelle auf das Diirer-Traktat ,,Underweysung der mes-
sung/ mit dem Zirckel und richtscheyt” (1538) zuriick. ,,Der Zeichner des
liegenden Weibes” demonstriert ein empirisches Verfahren, perspektivische
illusionistische Kérper zu erzeugen. Er produziert den ganzen Korper, in-
dem er ihm zunichst ein Raster von senkrechten und waagrechten Schnit-
ten auferlegt, die mittels eines Sehstabes auf ein ebenfalls gerastertes Papier
iibertragen werden (Abb. 3). Die andere Abbildung stellt Proportionsstu-
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Abb. 3: Albrecht Diirer, Der Zeichner des liegenden Weibes. Holzschnitr. Aus: Underwey
sung der Messung/mit dem Zirckel und richtscheyt (...), 1538,
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dien am menschlichen Kérper vor, die diesen wie Schlachtvieh zerlegen
(Abb. 4). Die ebenfalls aus der Antike stammende Methode des Zusammen-
setzens der schénsten Teile verschiedener Modelle — Diirer sagt dazu: ,,ein
jeglicher hat ein mangel” — ist eben nicht der erste Schritt vom ,,ganzen”
Korper weg, sondern zu ihm hin, zu einer idealen Vollkommenheit, die
zwangsldufig nur eine #sthetische sein kann.”

Von den meisten Renaissance-Kiinstlern, Leonardo, Michelangelo u.a., weif}
man, daf} sie anatomische Studien an toten Kérpern vorgenommen haben,
die Zerstiickelung geht eben der Vereinheitlichung voraus. Der ,,ganze”
Kérper ist nicht von Natur aus zu haben — er muf§ konstruiert werden. Ich
beharre auf diesem Begriff der Konstruktion, weil ich den philosophischen
Begriff der Dekonstruktion in die isthetische Debatte einzufithren fiir not-
wendig halte, da, wie ich gezeigt habe, die Berechtigung dafiir auch in der
technischen Dimension kiinstlerischer Praxis zu finden ist. Dekonstruktion
bedeutet im Gegensatz zur Destruktion — ein Begriff, der immer schon mo-

Abb. 5: Hieronymus Bosch, Detail aus der Mitteltafel ,,Das jiingste Ge-
richt”. Gemildegalerie der Akademie der Bildenden Kiinste, Wien.
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ralisch besetzt ist — nicht die gewalttitige Verletzung oder Zerstorung eines
_Ganzen”, sondern macht dieses sozusagen riickgingig, indem sie die Bedin-
gungen seiner Herstellung thematisiert und die Verdringungen offenlegt,
die sich in ihnen verbergen. Um den historischen Riickblick abzuschliefen,
sei hier noch auf den Zeitgenossen Diirers, Hieronymus Bosch, verwiesen,
der — als jener auf der Suche nach der einheitlichen Darstellung ganzer Kor-
per war — das Phantasma des zerstiickelten Korpers, das die Jabile Verfafit-
heit der subjektiven Identitit begleitet, in seinen intensivsten dsthetischen
Formulierungen gestaltete.?® (Abb. 5)

Wo sich Teile verselbstindigen und isoliert werden, werden sie austauschbar
und ersetzbar. Die Monstrosititen Boschs und Bruegels haben sich auf das
unendliche Spiel der Austauschbarkeiten eingelassen. Mensch- und Tierlei-
ber, Haushaltsgerite, anthropomorphe Formen, Landschaftsteile etc. vermi-
schen sich zu den abenteuerlichsten und bedrohlichsten Gestalten. Ein
Strukturmerkmal manieristischer Kunst (im Sinne von Hockes Gegeniiber-
stellung zu klassischen Formen) scheint die Skepsis gegen aufklérerische
Versprechen zu sein, die sich in einer Negierung des hierarchischen Au-
gen —Sinnes und der cin fiir allemal festgelegten Bedeutung von Formen
zeigt. Von der Warte klassischer oder klassizistischer Kulturbegrifflichkei-
ten sind solche Formen schon immer als abweichend, aufgeldst, degeneriert,
krankhaft, entartet etc. bezeichnet worden. Wenn bei Bosch und Bruegel
das Monstrése auch noch in der christlichen Dimonologie begriindet ist, so
kiindet sich schon bei Goya die Nihe des 4sthetischen Verfahrens metamor-
photischer Verschiebungen zur Arbeit des Traums an: die zerstiickelten,
verunstalteten Monstren sind nicht mehr Sendboten des Teufels mit dem
Ziel der Versuchung, sondern Vorstellungen des Menschen selbst, die die
Genese seines Bewufitseins von sich selbst zwangsliufig begleiten. Die Ent-
deckung Freuds, daf der Traum in den Reprisentationen des Unbewufiten
ein eigenes dsthetisches Verfahren ausbildet, nimlich Verdichtung, Ver-
schiebung, Ersetzung, Entzug festgelegter Bedeutungen, Uberdeterminie-
rung etc.,? ist den Romantikern als dsthetische Reflexion bereits bekannt.

V.

Im 20. Jahrhundert, sollte man meinen, hitten die Erkenntnisse Freuds un-
hintergehbar sein miissen, die Erkenntnis dessen, daft die Phantasmen des
»ganzen” und des ,,zerstiickelten” Korpers als Vorstellungsbilder die imagi-
nierte Intaktheit des Subjekts begleiten und bis in seine erotischen Projek-
tionen hinein in den Figuren von Fetischismus und phallischen Inszenierun-
gen und in politischen, gesellschaftlichen Machtphantasien verfolgen. Die
allgemeine Ablehnung und Verdringung der Freudschen Theorien ist eben
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selbst als ein Effekt der narzifitischen Krinkungen zu verstehen, deren
Funktionieren er zu analysieren begonnen hatte, und die schlieflich in den
kollektiven Machtphantasmen eines totalitiren Systems kanalisiert wurden.
Allein die kiinstlerische Avantgarde, besonders die Surrealisten, setzte sich
mit der Psychoanalyse auseinander. Diese entwickelten einen Verbund von
Techniken, dem Unbewufiten, Verdringten, auf die Spur zu kommen, und
die Zerstiickelungsphantasmen zu spiegeln. Dabei hielten sie sich durchaus
nicht immer an Freud, sondern erzeugten jeweils sehr unterschiedliche In-
terpretationen, So besteht zum Beispiel Dalis Mifiverstindnis der Freud-
schen Traumdeutung darin, daf} er sie als Symbolanalyse verstand und da-
mit Jungschen Kategorien archetypischer Ganzheit sehr viel niher steht.
Und nicht allen Surrealisten ist es gegliickt, traditionellen Mustern der Re-
prisentation der Frau zu entgehen; das Wissen um bestimmte, kulturell tra-
dierte Mannerphantasien hat nicht selten nur zu deren Verdoppelung ge-
fithrt. Die Frauenbilder — selbst wenn sie durch bestimmte technische und
kiinstlerische Verfahren ver-fremdet, ver-schoben und ver-riickt wurden —
sind den alten Mustern (Frau als Blume, Frucht, Erde, Mutter, Prostituierte,
Seherin, Hexe etc.) zum Teil noch verpflichtet.?

Aber gerade Bellmer, dessen Werk Renate Berger in die Nihe eines patholo-
gischen Destruktionstriebes riickt, wird zum Beispiel von Xaviére Gauthier
als Einzigem der Surrealisten bescheinigt, den traditionellen Reprisentatio-
nen des Weiblichen entgangen zu sein und erotische Bilder produziert zu
haben, die keinerlei Festlegungen geschlechtlicher Rollenverteilung mehr
zulassen.

Sein dsthetisches Verfahren, sowohl in den Photos mit der Puppe als auch
in seinen Zeichnungen (Abb. 6, 7, 8), entspricht in etwa dem, was seine Le-
bensgefihrtin Unica Ziirn auf einer poetologischen Ebene versuchte. So wie
sie die Grammatik der Sprache, die Identitit von Signifikant und Vorstel-
lungsbild in thren Anagrammen auflést und als kiinstlerische Konstruktion,
als kulturelle Vereinbarung ausweist,*! bringt auch Bellmer auf der bildli-
chen Ebene Formen, die Erinnerungsspuren an minnliche und weibliche
Korper aufweisen, in neue, nicht in der symbolischen Ordnung festgelegte
Zusammenhinge. Verdichtung, Verschiebung und Ersetzung lassen Bilder
entstehen, die der geschlechtlichen Zuordnung durch einen Herrschafts-
blick entgehen, indem sie sich durch Metamorphosen und Metonymien ent-
zichen. Sie verweisen auf erotisches Erleben, das vorsprachlich, vor der Di-
stanzierung des im Spiegelbild festgelegten Blicks erzeugt wurde, ein Erle-
ben, das in der In-Dienst-Nahme durch cine funktionalisierte reproduktive
Sexualitit riickgingig gemacht wird.

Es trifft nicht zu, daf} Bellmer sich der Figur des pars pro toto bedient und
somit Teile der Frau als reduktionistische Reprisentation ihrer selbst bild-
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Abb. 8: Hans Bellmer,
Dessin. 1960. Kreide-
zeichnung. Ulmer Mu-
seum.

lich organisiert habe. Seine Bilder reprisentieren weder eine bestimmte,
noch eine Idealfrau, noch reflektieren sie perverse Wiinsche pathologischer
Provinienz. Vorstellungsbilder mit erotischer Wirkung kénnen, miissen
sich aber nicht an Personen-Darstellungen heften. Die kindlich organisier-
ten Partialtriebe, die noch nicht auf die kulturell zielgerichtete genitale Fi-
xierung festgelegt sind und dieser Fixierung immer wieder entgleiten, orien-
tieren sich an Partialobjekten, Fetischen, Ubergangsobjekten, Formen und
Figuren, die die erotische Neugier wecken. Bei Bellmers Bildern kann es
sich also nicht um eine ,,Depersonalisierung” der Frau handeln, weil dies
nicht die Ebene seines Verfahrens ist. Die Nahe zum Verfahren seiner Frau
war ithm wohl bewuflt, hat er sich doch theoretisch zur Form des Ana-
gramms geduflert.’? Bellmer gehort also zu denjenigen, die mit threr kiinst-
lerischen Praxis zur Dekonstruktion des Phantasmas vom ,,ganzen Kérper”
beitragen, eine Dekonstruktion, an der ein grofler Teil der kiinstlerischen
Avantgarde des 20. Jahrhunderts beteiligt war. Sie ist gleichzeitig eine Absa-
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ge an die idealistischen Abbildtheorien, deren Hohepunke erst noch bevor-
stand — im Faschismus.

VL

Die Kunst, die im weitesten Sinne dem Verdikt der ,,Entarteten Kunst” an-
heimfiel, war — fiir uns nichts iiberraschendes — diejenige, die mit dem
Fragment experimentierte, aufgeléste Korper produzierte oder iiberhaupt
jede sprachliche Ubersetzbarkeit unterlief. Kubisten, Expressionisten, Sur-
realisten, nicht-reprisentative Kunst — kaum eine Kunstrichtung, die dem
Vorwurf der Degeneration oder der Geisteskrankheit entkam. Silke Wenk
weist in ihrem Aufsatz ,,Aufgerichtete weibliche Kérper als Allegorien des
NS-Staates oder Die entbléfite Scham”? darauf hin, daf} ,,die Art und Wei-
se, wie die Ausgrenzung der Moderne veranstaltet wurde” (nimlich durch
permanente Veroffentlichung), Aufschlufl dariiber gibt, wie die Inszenie-
rung der Imagination eines einheitlichen, phallischen Volkskérpers mit der
heimlichen Faszination durch die Gegeninszenierung der ,,zerstiickelten”
Bilder aufgeladen wurde. Wenk zeigt, dafl die Besprechungen von , Entarte-
ter Kunst” in der Nazi-Zeit suggerieren, daf} ,,die moderne Kunst erst durch
den NS-Staat ans Licht der Offentlichkeit (hitte) gezerrt werden miissen, als
hitten die Kiinstler nicht selbst und oftmals mit spektakuliren Aktionen die
Offentlichkeit geradezu gesucht. Die Moderne wird so als etwas Obszones
konstruiert.”3* In der Begrifflichkeit, die in den entsprechenden Kampf-
schriften auf die ,,Entartete Kunst” angewandt wurde (die ,entarteten
Kiinstler” seien ,,miide”, iiberziichtet”, , fieberkrank™, in ithren Taten ki-
men ,,gebrochene” und ,,verrohte Instinkte” durch)’ hilt sich ein medizi-
nischer Diskurs, der vor dem Faschismus schon existiert und ihn {iberlebt
hat,3¢ und teilweise jetzt noch in den meisten Therapieformen herumgei-
stert, die unsere Gesellschaft durchzichen, und der sich in einigen Vorstel-
lungen mit feministischen iiberschneidet.

Den Diskurs iiber den Kérper, den ganzen, den zerstiickelten, den heilen
und den kranken, begannen dic Mediziner im 19. Jahrhundert offensiv auf
den Gesellschaftskorper auszuweiten, womit sie sich gleichzeitig als Histori-
ker, Gesellschafts- und Kulturkritiker vorstellten. Der kranke Gesellschafts-
kérper des ,,nervésen Zeitalters” verlange nach entsprechenden Diagnosen,
wobei die Begriffsmetaphorik von ,,gesund” und ,,krank” auf kulturelle Er-
scheinungen angewandt wurde.”” Der drztliche Blick, der sich zur Kultur-
Pathologie aufschwang, bediente sich ausgiebig des medizinischen Registers:
degeneriert, abweichend, gebrochen, zerstért, Giberziichtet, und eben: entar-
tet. Es war — tragischerweise — ein jiddischer Arzt, der zum erstenmal den
Begriff der Entartung strategisch so in einer kulturkonservativen Debatte
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gegen die zeitgendssische Literatur in der Mitte des 19. Jahrhunderts einsetz-
te, dafl von da an dieser Begriff als Legitimationsfigur prisent war — und
man obendrein seinen Protagonisten soweit vergessen konnte, daf} er in die
nationalsozialistische Kulturdebatte ohne Widerspriiche eingehen konn-
te.”® Max Nordau verband seine Kritik an der zeitgendssischen Kultur mit
dem Vorwurf pathologischer Deformationen. In der Formulierung einer
normativen moralischen Asthetik ist implizit vorausgesetzt, dafl dem, was
als gebrochen, irrsinnig, abweichend bezeichnet wird, ein heiles Ganzes als
Ideal gegeniibersteht. Auf der bildsprachlichen Ebene ist damit ein wie auch
immer gearteter Naturalismus als Referenz angenommen, von dem die frag-
mentierten Formen abweichen. Ich kann an dieser Stelle nicht auf die ganze
Geschichte der psychiatrischen Debatte eingehen, die véllig kontinuierlich
auf die ganze Gestalt referiert. So schreibt z.B. schon Morgenthaler in sei-
nem Buch iiber Wolffli: ,,Die Modernen — es sind meist Hyperintellektuel-
le, von der modernen Kultur iibersittigte — suchen durch systematische
Zerstdrung der bisherigen Formen auf gewisse kiinstlerische Grundelemen-
te zuriickzukommen.”¥ Wenn auch Morgenthaler in der Nihe der kiinst-
lerischen Produktion seiner Zeit zur kreativen Produktivitit ,,Geisteskran-
ker” noch etwas Positives sah, so wurde diese Gleichsetzung zur verhing-
nisvollen Falle durch diejenigen, die aus einer ,,zerstérten” Gesellschaft eine
»heile”, | ganze”, zu machen versprachen, und dabei alles ausgrenzten und
vernichteten, was sich mit diesem medizinischen Diskurs im Interesse der
,»Volksgesundheit” ausgrenzen lie. Ubertragen auf Bilder hief} das, einer
heilen Gesellschaft haben nur heile Bilder zu entsprechen: mit Riickgriff
auf klassizistische, naturalistische Formen und Remythologisierungen.

(Abb. 9, 10)

VIL
Ich halte es deshalb fiir gefihrlich — und solche Abbildungen zirkulieren

nicht nur z.B. in der Gestaltpsychologie sondern auch in der Frauenbewe-
gung —, an Bildern, die mit fragmentarischen Formen experimentieren, ein
moralisches Urteil in diesem Sinne zu statuieren. Das wiirde den medizini-
schen Blick und die Korperbegriffe des 19. Jahrhunderts einfach verdop-
peln, und diese sind allemal patriarchal strukturiert. Der Verdoppelung von
Autonomiephantasmen wiirden wir nur neue ,,Eliminierungen” zu verdan-
ken haben.

In diesem Sinn existiert leider auch Kunst von Kiinstlerinnen, die dem histo-
rischen Irrtum der Verdoppelung unterliegt. Ich mochte zum Schlufl auf die
,»Dinner-Party”” von Judy Chicago eingehen, deren Formfindung, Weiblich-
keit zu reprisentieren, genau unter die Kategorie fillt, die Renate Berger als
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Abb. 9: Georg Kolbe, Junges Weib, 1938.

Abb. 10: Ivo Saliger,
Parisurteil. 1937.




,»,pars pro toto” bezeichnet. Die gute Absicht, historische Frauenpersénlich-
keiten der Vergessenheit patriarchaler Geschichtsschreibung zu entreiflen,
findet hier eine vollig verfehlte formale Ubersetzung. Auf das ,,Gesamt-
kunstwerk” ,, The Dinner-Party”, das Judy Chicago und 411 weitere Kiinst-
lerinnen und Kiinstler 1974 bis 1979 herstellten, trifft zu, was Berger an der
Figur des ,,pars pro toto” kritisiert: die Reduktion von Weiblichkeit in dem
Material von 99 Keramiktellern auf ein sekundires Geschlechtsmerkmal
(Vulva) und der Anspruch der stellvertretenden Reprisentation individuel-
ler historischer Personlichkeiten durch diese reduktive Symbolik (was sich
iibrigens in dem Unterstiitzungsfest in Frankfurt noch einmal
verdoppelte®?). Die floralen Vulvaformen der glasierten, keramischen Tel-
ler stellen beliebig austauschbar historische Frauen wie Virginia Woolf
(Abb. 11) und Georgia O’Keeffe (Abb. 12) vor und stehen also in der reak-
tiondrsten Tradition patriarchaler Symbolik in Weiblichkeitsdarstellungen
{iberhaupt, wie sie heute noch in obskuren Druckerzeugnissen — bezogen
auf historische Bilder zu Recht — verbreitet werden.*!

Um solchen bildlichen Festlegungen zu entgehen, sollten alle dsthetischen
Mittel gestattet sein und die Experimente der Avantgarde als subversive
dsthetische Praktiken fortgesetzt werden.*

Abb. 11: Judy Chicago, ,,Virginia Woolf”, Abb. 12: Judy Chicago, ,,Georgia O’Keef-
Teller aus ,,The Dinner party”, 1974 —79. fe”. Teller aus ,, The Dinner Party”,
1974 -79.
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