heid, der Ausbeutung und des
Kolonialismus auf und geht dabei
mit einem prizisen Gespiir fiir
den Umschlagspunkt einer kon-
kreten Verankerung im Besonde-
ren in die Offnung vielfaltiger
Assoziationen vor, wo das Entfern-
teste plotzlich in Kontake zu treten
vermag.

Kentridge arbeitet in eben
diesem Zwischenreich vor der
Manifestierung des Sinns. Er hat,
lacanianisch gesagt, ein Gespiir fiir
die Materialitit des Signifikanten.
Sehr handfest und auch komisch
wird dies etwa im Abschnitt iiber
die »Migration der Bilderc, der
davon handelt, wie sich eine
Landschaftszeichnung in Text-
zeilen hinein verlingern lisst, das
heifdt, wie die Elemente einer
Zeichnung, darunter auch solche,
die ihre Form noch gar nicht
gefunden haben, zu Glyphen
werden — ganz konkret, indem
man sie ausschneidet, stabilisiert
und schlie8lich in Blei gief3t, als
gilte es, das alte Bleisatzverfahren
wiederzubeleben. Aber, pardon,
ich sehe gerade, Kentridge ldsst sie
nicht in Blei, sondern in Bronze
gieflen ... lesen Sie also besser
selbst.

Kentridges Arbeiten sind
gebaut, wie Freud es vom Traum
sagt: als Rebus, aus heterokliten
Elementen, mit Buchstaben in
freier Landschaft. Auch diese
Vorlesung kombiniert den miind-
lichen Vortrag mit (zum Teil
bewegten) Bildern (weshalb neben
verschiedenen Abbildungen im
Buch auch der Link angegeben

wird, unter dem der Vortrag im
Netz zu finden ist). Er ist trefflich
tibersetzt und schwungvoll einge-
leitet.

Kennzeichnend fiir Kentrid-
ges Vorgehen ist ein Wissen um
die Unméglichkeit des geraden
Wegs, und auch ein ausgeprigter
Sinn fiir das, was fehlt, fiir die
Negation. Seine Beriihrung mit
der Psychoanalyse tritt hervor,
wenn Kentridge davon spricht,
dass es ihm »um die Darstellung
der bedeutungsgenerierenden
Titigkeit [geht], in die wir hinein-
gezwungen sind und an der wir
teilnehmen« (S. 43). Denn in die-
sem Feld arbeitet auch die Psycho-
analyse, die im Subjekt den
Zugang zu dieser Titigkeit 6ffnet,
um sich den Resten zuzuwenden,
die sich ihr konstitutiv entziehen.

Kentridge umkreist in seiner
Freud-Rede den Zusammenhang
von »Gewissheit und Gewalt«

(S. 69). Er tut das, ohne es grof§
herauszustellen, aber an einer
Stelle benennt er ihn explizit. Und
spitestens hier wird deutlich, wie
sehr Kunst und Analyse, sofern sie
sich der Verteidigung der Mehr-
deutigkeit und des Aquivoks ver-
schrieben haben, eine Aufgabe
zukommt, die direkt in den politi-
schen Raum eingelassen ist. Denn
die Tilgung der Ambiguitit geht
immer in Richtung Diktatur. —
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Korper (noch) ohne
Geschlecht?

Zur Ausstellung Flying High.
Kiinstlerinnen der Art Brut

Von Ulrike Kadi!
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Jan van Eycks Gemilde aus dem
Jahr 1434, das unter dem Titel
Die Arnolfini-Hochzeit bekannt
ist, ist ein oft kommentiertes Werk
der Londoner National Gallery,
und, obwohl es so bekannt ist, ist
vieles daran unsicher: Es ist nicht
sicher, ob es die Arnolfinis sind,
ob es sich um eine Hochzeit oder
eine Verlobung handelt oder ob
die rechts im Bild stehende Frau
vielleicht gar nicht Giovanna
Arnolfini, sondern die ein Jahr
vorher verstorbene erste Frau
von Giovanni Arnolfini, nimlich
Costanza Trenta, ist und der
Schleier ihren Status als lingst
verheiratete Frau anzeigt. Vor
allem aber weif§ niemand, ob die
Frau mit dem groflen griinen
Bauch tatsichlich schwanger ist.?

Die Ausstellung Flying High.
Kiinstlerinnen der Art Brut® warb
auf Plakaten und auf dem Buch-
deckel des Katalogs mit einem
Sujet?, das keine Diskussionen wie
jene iiber den Bauch der Frau des
Arnolfini zulisst. Auf dem Aus-
schnitt aus dem Breviario Grimani
(1950) von Aloise Corbaz ist eine
blond gelockte Halbfigur im
Portrit zu sehen. Sie hat keine
erkennbaren Arme und an der
Stelle des Oberkérpers findet sich
ein trichterformiges Gebilde, aus
welchem zwei Briiste herausblin-
zeln. Anders als bei den Arnolfinis
ist hier deutlich zu sehen, was drin
ist im Korper.

Die Ausstellung wihlte
mit ihrem Untertitel eine am
Geschlecht orientierte Zugangs-
weise. Denn zahlenmifSig sind
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Frauen in der Art Brut unterrepri-
sentiert® und — zu wenig beachtet
— zu »Auflenseiterinnen der
Auflenseiter«® geworden. Gegen
diese Tatsache wollte sich die Aus-
stellung auf jenem Hohenflug
wenden, den sie in ihrem Titel
trug. Die Perspektive auf das weib-
liche Geschlecht im Produktions-
prozess der Werke verwirrte nicht
nur fiir die Dauer der Ausstellung
und in Zeiten eines weit verbreite-
ten Unbehagens an manchem
Geschlecht und eines parallel dazu
wachsenden Queer-Bewusstseins,
in denen alte, psychoanalytisch
ohnedies fragwiirdige Dichoto-
mien wie jene zwischen Gender
und Sex blass geworden sind. Sie
verwirrte auch angesichts von
kiinstlerischen Produktionen wie
jenem Bild von Corbaz, das in sei-
ner Invertierung von Auflen und
Innen mehr an Fantasien iiber den
miitterlichen Kérper und seine
Inhalte als an den Kérper einer
Frau erinnert.

Auf Misleidys Castillo Pedro-
sos zwischen 2015 und 2018 ent-
standenen Arbeiten im Vorraum
herrschte auf der Ebene des Dar-
gestellten Geschlechtergerechtig-
keit: Minnliche und weibliche,
an die Folgen von heftigem Body-
building erinnernde Figuren
sowie von diesen losgeloste Kopfe,
Hinde und Fiifle sind mit klei-
nen, eng aneinandergereihten,
braunen Scotchbindern an die
Wand geklebt. Auch der im ersten
Schauraum aufgestellte riesige,
aus Baumarkt-Materialien wie
Kabelbindern, Metallplatten und

luftgefiillten Plastikschliuchen
gefertigte Nanotyrannus (2013)
von Julia Krause-Harder lief} die
Frage nach dem Geschlecht (der
Kiinstlerin wie der Darstellung
selbst) mehr aufen vor. Es sei
denn, die Verwendung von solch
technizistisch anmutendem Mate-
rial wird stereotyp der Minner-
seite zugeordnet. Dann wiren
allerdings umgekehrt Judith Scotts
aus Wolle verschiedenster Farben
zusammengewickelte Objekte,
deren Inneres auf immer verbor-
gen bleibt, als weiblich anzuschen
gewesen. Denn die mit Fiden
weben, spinnen, stricken, sticken,
hikeln und wickeln, das waren
nicht nur in unseren Breiten
hiufiger die Frauen.

Insassinnen von psychiatri-
schen Anstalten um die vorletzte
Jahrhundertwende sind solchen
Beschiftigungen — es bleibt offen,
ob mit oder ohne grofie Lust —
nachgegangen. Davon zeugten in
der Ausstellung eine Reihe von
Leihgaben der Sammlung Prinz-
horn — wie etwa Marie Liebs auf
Holzfuflboden fotografierte, stern-
artig drapierte Wischebandformen
Ohne Titel (1894), Miss G.s wild
Besticktes Taschentuch (1897)
oder Hedwig Wilms (1913-1915)
gehikeltes Krug- und Gief3-
kannenensemble auf einem (eben-
falls gehikelten) Tablett. Diese
Produktionen stoflen seit Langem
auf unterschiedliche Lesarten,
werden dabei auch mit Blick auf
geschlechtsspezifische Bedeutun-
gen interpretiert.” Marie Liebs
Bodenarbeiten etwa kénnten —
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wie manche meinen: in einer
»forciert feministische[n] Perspek-
tive«® — als Herrschaftskritik
gelten, ebenso gut aber auch als
spiritistisch inspirierter Beein-
flussungswunsch oder einfach

nur als Zimmerdekoration.?

Sind gehikelte Gielkdnnchen
und Kriige weiblich? Kénnen
Dinge noch ein anderes als ein
grammatisches Geschlecht haben?
Das hundert Jahre spiter gestaltete
Hochzeirskleid (2012) von Birgit
Ziegert, eine mit dickem schwar-
zen Faden zusammengehaltene,
teilweise bestickte Menge von
elfenbeinfarbenem, durchschei-
nend gewebtem Baumwollstoff,
melancholisch auf dem Torso einer
Schaufensterpuppe drapiert, ver-
wies lose auf eine weibliche Braut.
Weiblich ist das Kleid selbst wohl
kaum. Auch die brustartigen
Erhebungen in Yumiko Kawais
bestickten Stoffstiicken Obne Titel
(2005-2010) verkniipfen sich in
Gedanken mit einem weiblichen
Korper: Sechs bzw. acht Brust-
fantasien ragen nebeneinander
heraus aus einem schwarzen und
einem weifSen Tuch. Die in der
Fantasie partialobjekthaft von
einem Korper abgetrennten Stii-
cke sind Teil des Tuchgewebes
geworden.

Ida Buchmanns Gemilde
Liebes-Paar in der Kiste (1988), auf
welchem die eine Figur durch zwei
Brustscheiben auf dem runden
Rumpf gegeniiber der zweiten mit
einem Gesicht auf dem runden
Rumpf unterschieden ist, rithrt an
die benachbarte Frage nach der

Ausloschung von Grenzen zwi-
schen Menschenkérpern und
Sachen: Der Ubergang zwischen
Figuren und Kiste erfolgt bruch-
los. Auch auf Laila Bachtiars orna-
mental aufgeldster Zeichnung
Krokodil Laila auf (2001) ver-
schmilzt eine menschenférmige
Gestalt mit einem Fantasiekroko-
dil und scheint so die Grenzen
zwischen Dingwelt und menschli-
cher Welt hinter sich zu lassen —
hierin erinnernd an Lacans radi-
kale Vorstellung vom Realen des
Knotens als Triger eines Korpers!',
der sich nicht auf einen physi-
schen Kérper beschrinken lisst.
Wo findet sich dann iiberall
Geschlecht? Oder ist die Frage
nach dem kérperlichen Geschlecht
eine Spur, die nirgendwohin
fithrt? Anatomie als Schicksal'! —
das tiberzeugt schon lange nicht
mehr. Madame Favres Gesichter
aus der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts mit ihren feinlinig
ausgefiihrten Haar- und Bart-
konfigurationen lassen an Bart-
frauen denken und erteilen einer
einfachen Kopplung zwischen
Geschlecht und kérperlichem
Phinotypus eine klare Absage.
Was am Kérper mit einem weibli-
chen Geschlecht verbunden
werden koénnte, wurde in der Aus-
stellung vielleicht dort am inten-
sivsten spiirbar, wo es wild oder
ornamental umkreist wird wie in
Sigrid Reingrubers Arbeiten, als
gelte es vor allem, ein sexuelles
Kraftzentrum zu markieren.
Weibliche Korper blieben im Ver-
gleich dazu blass. Ein expliziter
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Kampf, wie ihn Kiinstlerinnen im
vergangenen Jahrhundert jenseits
der Art Brut um den Kérper von
Frauen gefiihrt haben, wurde hier
nicht fassbar.'> Corbaz’ Brust-
Rumpf erinnert nur ganz entfernt
an manches lebendige Objekt

aus diesem Kampf, wie etwa an
Birgit Jiirgensens Hausfrauen-
Kiichenschiirze (1975)'3 oder an
Valie Exports Tapp- und lastkino
(1982)%,

In der Ausstellung Flying
High wurden keine Briiste ertastet.
Der Kérper wurde mal zum
Schema (wie in den Maschinen-
korperarbeiten von Katharina oder
in Karoline Rosskopfs Kopffiifiler-
Serien aus den 1960er Jahren),
mal zu einem Teil eines Orna-
ments (wie in Magde Gills mimik-
losen Gesichtern in einem mit
dichtem Bleistiftmustern bedeck-
ten Bildhintergrund), mal zu
etwas vor allem Sonderbarem
(wie in Marguerite Burna-Provins
Gesicht mit zwdlf Augen, die auf
einer, aus der Stirn wachsenden
stierthornerartigen Erweiterung des
Kopfes platziert sind). Als ginge
die Frage nach dem Geschlecht
verloren, je linger der Blick auf
die Kérper dauert und lauert.
»[W1as sich fiir das Sprechwesen
reprisentiert, ist nur der Reflex
seines Organismus.«'> Flying high
prisentierte die Arbeiten von
einsamen Organismen, die sich
in zerstiickelten Formen, aber
auch in bruchlosen Ubergingen
spiegeln. Vereinzelt fanden sich
Schrifteinsprengsel in den Kunst-
werken, die an eine Suchbewe-

gung denken lassen. Die Schrift
ldsst sich ja als eine Spur zu einem
Objekt verstehen.'® Paare tauchten
in den Werken kaum auf, als wiir-
den hier gar keine »Signifikanten
kopulieren untereinander im
Unbewufiten«'”. Auf Jacqueline
Barthes’ kolorierter Zeichnung
Femme couchée liegen zwei Figuren
in schlafsackartigen Kokons
nebeneinander. Ob die Protago-
nistin wohl vom Fliegenkénnen'®
triumt, das der Ausstellungstitel
so prominent ins Zentrum riickte?
Wenn es sie iiberhaupt gab,
dann waren die Objekte in den
Werken dieser Ausstellung kleine:
Emma Martis Entenbabuschka aus
der Sammlung Morgenthaler
fithrte zuriick zum Bauch auf dem
Arnolfini-Bild, zu Mutterschaft
und mehr noch zum Kindsein.
Ida Buchmanns 4 Razen (1990)
in einer blau kolorierten Blase in
einem grauen Rumpf machten auf
tierisch bedrohliche Abhinge von
derartigen Bauchfantasien auf-
merksam. Vielleicht wire es fiir
die Ausstellung passender gewe-
sen, die Bilder von mehr oder
minder unsexuierten Menschen
und Tieren als »Rettungsbilder«!?
zu betrachten, als sinthomatische
Bildungen aus einem »Schatten-
kabinett«®, in dem es (noch) kein

Geschlecht gibt. —
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9)
10)

Dieser Text wurde im Rahmen des
FWE-Projekts Topographien des
Korpers: phinomenologische,
genealogische und psychoanalytische
Forschungen (P25997-G22)
verfasst.

Sie wurde in der Literatur zu
diesem Bild bisweilen als schwanger
bezeichnet. Es war allerdings
damals durchaus iiblich, die
Fruchtbarkeit von Frauen mittels
der Rundungen von Gewindern
und Stoffen zu unterstreichen,
sodass unter KunsthistorikerInnen
heute Einverstindnis dariiber
besteht, dass die Darstellung keine
schwangere Frau zeigt.
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Vgl. Freud, Sigmund: »Beitrige zur
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In: Jahrbuch fiir psychoanalytische
und psychopathologische Forschung
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Als Beispiel kann etwa Renate
Bertelmanns Performance Die
schwangere Braut im Rollstubl
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heep://www.bertlmann.com/index.
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»Das Subjekt wird von einem
Objeke verursacht, das nur mit
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