Sabina Lefimann

Das Bewufitsein hat immer einen Leib”':
Fotografische Selbstbildnisse Lee Millers {1907-1977) und Meret Oppenheims
(1913-1985) und die Rolle beider als Aktmodelle Man Rays

Die Frage nach dem Modell-Sitzen von Frauen flir mdnnliche Kinstler ist oft und un-
ter den verschiedensten Aspekten untersucht worden. Muse, Objekt, Integritat von
Leib und Psyche, Voyeurismus und Sexualisierung: Die Diskusgsion iber solche Be-
griffe dienten und dienen dazu, den méannlichen Blick auf die Frau und die Instrumen-
talisierung ihres Kérpers durchsichtig zu machen. Im Zusammenhang cuch mit dieser
patriarchialen Denk- und Bildiradition sind die Selbstportrais von Kinstlerinnen als
eine Form der Auseinandersetzung zu sehen. So geht es im Folgenden um eine mdg-
liche ,Sucht nach dem eigenen Bild“? - dies unter zweierlei Gesichtspunkten: einer-
seits stellen Selbst-Bilder ein Grundbedirfnis und auch eine Voraussetzung mensch-
licher Existenz Gberhaupt dur; und andererseits kénnen sie als Reaktion auf einen
vereinnahmenden Blick gesehen werden, da auch der eigene Blick niemals losgelost
von einem dufleren Auge verstanden werden kann. Auch das Sehen unterliegt einem
Prozefl des Lernens, gekoppelt mit einem standigen Wechsel von Selbstvorwiirfen
und Fremdbildern, ven duBeren und eigenen Imaginationen. Gleichzeitig —und das
ist das eigentlich interessante in unserem Zusammenhang —werden alle Bildproduk-
tionen unwillkirlich zv duBeren, ver-aullerten Blicken, Der Blick auf sich selbst und
die daraus folgende Bildwerdung beinhalten eine notwendige Distanzierung in Hin-
blick auf das Seltbst.
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_Die Trennung des Menschen vom Menschen, also die affektive Trennung der Kor-
per [...] ist unabdingbare Voraussetzung einer verniinftigen Perspektive, fur die das
Obiekt der Erkenntnis zunéichst einmal fremd geworden sein muf3, damit es — gemafl
der Bedingungen dieser Vernunft — iberhaupt erkennbar werden kann. Erst die Di-
stanz macht eine bestimmte Form der Erkenntnis méglich.”

Dieser Trennung des Setbst vom Selbst begegnen wir wieder im Prozef} des Fatogra-
fierens. Bei den Selbstportréis ist das auf die Fotografin gerichtete Objektiv inneres
und GuBeres Auge zugleich. Das eigene Bild und das Bild eines Gegentiber, némlich
einer technischen Apparatur, treffen hier zusammen. Mehr als der Blick in den Spie-
gel und die eigene Geste des Pinselfihrens versinnbildlicht die Kamera ein tatstich-
lich vom Selbst separiertes Sehen.

Beide hier behandelten Kinstlerinnen haben fotografische Selbstportrats produziert:
die Fotografin Lee Miller sowie die mit vielen Medien arbeitende Meret Oppenheim.
Bei letzterer finden sich auch Selbst-Bilder in ihren Dichtungen, Zeichnungen und
Obijekten. Und was ich zuvor beziglich des eigenen Sehens und des immer damit
auch verbundenen fremden Blickes angefihrt habe, kommt bei diesen zwei Kiinstle-
rinnen in verscharfter Weise zum Tragen: beide Frauven waren = zeitlich vor bzw. zu
Beginn ihrer eigenen kinstlerischen Produktion —als Akimodelle fur den Fotogrofen
Man Ray tétig. Es gab also — parallel zu ihren Selbst-Bildern — duBere, in diesem Fall
ménnliche Bildproduktionen ihrer Gesichter und ihrer Kdrper, und es wird zu fragen
sein, ob es moglicherweise einen Zusammenhang zwischen diesen Blick-Richtungen

ibt.

%Aerei Oppenheim war 1932 von Deutschland nach Paris ibergesiedelt, wo sie
Kimnstlerinnen und Kiinstler vor allem der surrealistischen Gruppe kennenlernte und
sich an deren Ausstellungen beteiligte. in diesem Rohmen lernte sie auch Man Ray
kennen, fir den sie mehrfach Modell stand, sowohl fiir Akt- als auch fir Portratauf-
nahmen. Anders als Meret Oppenheim war fir die friher in Paris eingetroffene Lee
Miller das Medium Fotografie, mit dem Man Ray arbeitete, die Voraussetzung der
Zusammenarbeit. Lee Miller war 1929 aus den USA nach Europa gekommen. lhre
bisherige Tatigkeit stellte bis zu diesem Zeitpunkt vorrangig Modellstehen fur Mode-
aufnahmen dar. Urspriinglich war sie mit dem Aufirag nach Florenz geschickt wor-
den, modische Accessoires aus Renaissance-Bildnissen zu kopieren und diese in die
USA zu schicken, wo sie fir Modeentwirfe Verwendung finden sollten. In diesem Zu-
sammenhang gelangte Lee Miller zu der Uberzeugung, daB fotografische Kopien
vielfach einfacher herzustellen und quantitativ ergiebiger seien als die von ihr ange-
fertigten Zeichnungen. So beschaffte sie sich eine Kamera und begann, damit zu ex-
perimentieren — ein Medium, mit dem sie bereits seit ihrer Kindheit in ihrem Eltern-
haus in Berthrung gekommen war —aber davon wird spater die Rede sein. Hier in Eu-
ropa faBte Lee Miller den EntschluB, Fotografin zu werden und kam zu diesem Zweck
in Paris mit Man Ray in Kontakt. thr Sohn, Antony Penrose, beschreibt diese Begeg-
nung in seiner Monographie Uber Lee Miller folgendermafien: ,Her original inten-
tion had been to carry on working as a fashion model, but naw ancther idea had ta-
ken hold: she had decided to become a photographer in Paris; instead of modelling
for him, she would become his pupil.”* Und Lee Miller selbst schreibt: 1 told him
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holdly that t was his new student. He said he didn’t take students, and anyway he was
ieaving Paris for his holiday. i said, | know, I'm going with you —and | did. We lived to-
gether for three years...**

Anders als Meret Oppenheims Modell-Stehen fir Man Ray, das paraflel zu und frei
von ihrer eigenen kinstlerischen Tatigkeit stattfand, unterlag das Lee Millers von
vornherein einer Abmachung: ich stehe fir dich Modell, du lshrst mich, mit fotografi-
schen Techniken zu experimentieren. Offensichtlich wuBte sie ihre Tatigkeit des Mo-
dell-Seins fur ihre eigene fotografische Karriere auf vielerlei Ebenen zu nuizen.
Ebenso wie zuvor in New York lief} sie sich auch in Paris fir die Zeitschrift ,Yogue”
fotografieren. Die Aufnahmen im Studio von George Hoyningen-Huene dienten zum
einen der Finanzierung ihres Lebensunterhaltes, zum anderen aber verstand sie es,
wie berichtet wird, diese Situation im Sinne des Beobachtens, Fragens und Lernens
beziglich der fotografischen tnszenierungen und Befeuchtungstechniken zu nutzen.
Diese teilweise Unkehr der Modell-Situation, deren Sich-Zu-Nutze-Machung ver-
mittelt ein signiikantes Bild eines Wandels: hier trifft ein duerer Blick aufein Modell
auf dessen eigene beobachtende Sicht.

Lee Miller und Man Ray lebten und arbeiteten zusammen. Das Verfahren der Sefari-
sation, bei der das Filmnegativ fir kurze Zeit dem Licht ausgeseizt ist, um erst an-
schlieflend fixiert zu werden, was sich auf dem Positiv als eine spezifische Konturie-
rung und Schwarz-Weifi-Verkehrung erweist, geht auf eine Zufollsentdeckung Lee
Millers wahrend gemeinsamer Labaorarbeiten zuriick. , It was all very well my making
that one accidental discovery, butthen Man Ray had fo set about how to control it and
make it come out exactly the way he wanted to each time. ¢ Dieses Gemeinschafts-
werk taucht in der Literatur fast immer als Entdeckung ausschlieBlich Man Rays auf.
Auch beziiglich der Serie ,Electricité”, deren Fotogromre Lee Miller und Man Ray
1931 als Werbe-lllustrationen fir die Pariser Elekirizitdtswerke anferfigten, wird in
der Literotur selten der Name Lee Millers genannt.

Von einer Uber die Zusammenarbeit bzw. deren Grenzen vielsagenden Begebenheit
berichtet Antony Penrose: Man Ray arbeitete an einer Portrataufnahme Lee Millers,
deren Profil nur schwach sichtbar wor, die Hauptansicht lag auf der Backe, dem Ohr
und vor allem dem unnatirlich lang wirkenden und Gberbetonten Hals. Die Arbeit er-
schien Man Ray als mifilungen, sodaf er das Negativ wegwarf. Lee Miller fand die-
ses spater, und bearbeitete es und den Abzug so lange und sorgféltig, bis das uns
heute bekannte Portréit ,Lee” von 1929 fertiggestellt war. Man Ray war beeindruck?
von derm Ergebnis und gleichzeitig auBer sich vor Zorn, da Lee Mifler die Arbeit als
ihre eigene deklarierte. Man Ray warf Lee Miller — wie angeblich Ublich — qus dem
Atelier, und als ste Stunden spdter zuriickkam, fand sie den Abzug an die Wand ge-
heftet: das Papier war an der Stelle des Halses mit einer Rasierklinge eingeschnitien,
aus deren Schnittstelle rote Tinte gelaufen war. Die Zusammenhénge zwischen
Kinstler/in, Modell, Identitat, Individualitdt und Existenz werden an dieser Schilde-
rung sehr anschaulich. Auch wird hier erkennbar, doft die genannten Faktoren bei ei-
ner Konstellation mit méannlichem Kinstler und weiblichem Modell einer spezifischen
Anclyse bedUrfen.

Mon Ray hat diese Begebenheit sowie diese Fotografie wiederholt aufgegriffen. Ne-
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1 Man Ray, ,Lee”, 1929

ben einem Gemdilde, in dessen Zentrum der Gberlange Hals in gleicher Ansicht steht,
existiert auch eine weitere Fotografie Man Rays, welche ein Jahr spéter als die ur-
springliche, namlich 1930, entstanden ist. Diese Aufnahme trgt den Titel ,Suicide*.”
Lee Miller fungiert wiederum als Madell, ihr nackter Kérper ist vollstandig sichtbar;
sie liegt auf dem Boden, der Oberkérper ist aufgerichtet und auf den rechten Arm
aufgestitzt. Wéhrend das rechte Bein angewinkelt ist, wird das linke nach hinten aus-
gestreckt, so dafd durch diese Haltung die Schamgegend sichibar ist, welche durch
den an dieser Stelle befindiichen Fu noch betont wird. Das Modell ist im Profil, nach
links gewandt, wiedergegeben, und hier deutet sich die Parallele zu der zuvor er-
withnten Fotografie an: Kopf und Hals des Modells befinden sich ngmlich in gleicher
Position, der rechte Arm ist angewinkelt, die Hand offen, wobei die Handinnenflache
an den Hals gelgt ist — an die Stelle, an der sich urspringlich die Schnittstetle durch
Man Ray befunden haben muf3. Handelie es sich zundchst also um einen regelrechien
Mord, funktioniert Man Ray diesen nun in seiner spdteren Arbeit in einen Selbstmord
um.

Als Gegeniberstellung von Arbeits- und Sehweisen Lee Millers und Man Rays er-
scheint ein Vergleich zweier Fotografien, weiche beide einen weiblichen Akt in ahn-
licher Inszenierung wiedergeben, aufschluBreich. Die 1934 entstandene Arbeit Lee
Millers zeigt einen weiblichen Riickentorso in verdrehter Ansicht: der untere Tell, der
als Hiften ausgegeben ist, sind in Wahrheit die Schultern, wohingegen die Schultern
in Wirklichkeit der Po des nach vorne gebeugten Modells ist. Der optische Reiz be-
steht darin, daf dies erst beim genauen Hinschaven und nach einer gewissen Seh-
Verwirrung erkannt wird, zumal auch die herunterhdngenden Arme als echt erschei-
nen, obwaohl sie sich dann ols die Beine identifizieren lassen.
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Die friher entstandene Fotografie Man Rays von 1930 arbeitet mit der gleichen Nah-
sicht und einem engen Bildausschnitt, die Ansicht ist hier nicht eine frontale, sondern
etne seitliche. Vom Modell sind Po, Fifle und Hénde zu sehen, es hat eine knieende,
auf den Fuflen aufsitzende Haltung eingenommen. Die Hande legen sich von unten
an den Leib, sodaf die Yulva somit verdeckt wird. So wird einerseits der Unterleib
des weiblichen Modells den Blicken des/der Betrachters/in iberlassen, andererseits
wirkt die bedeckende Haltung der Hande wie eine schitzende Geste. Der Titel Man
Rays betont diesen Eindruck: ,La Prigre”, die Betende —ist in doppeltem Sinne zu ver-
stehen, da zum einen die Kérperhaitung zum anderen die schijtzenden Hande eine
betende, bittende oder gar flehende Assoziation zulassen.

Der Unterschied in der Behandltung eines dhnlichen Sujets ist deutlich. Bei Man Ray ist
das Verhdltnis von weiblichem Modell-Leib und dessen Verletzlichkeit durch den du-
feren Blick im Bild immanent vorhanden, ja es stellt sogar durch den Titel das Themao
der Fotografie dar. Bei Lee Miller wird der weibliche Kérper zu einer Form, mit der
spielerisch umgegangen wird, dabei bleibi der Leib hier ungefdhrdet und unbedroht.
Aus dem Jahr 1929 siammt eine unbetitelte Serie von Fotografien Man Rays, welche
das Modell Lee Miller, mit nacktem Oberkdrper, am Fenster hinter einer Gardine
stehend, zeigt. Der in die Ferne gerichtete Blick der Frau verbindet sich mit dem Motiv
des Fensters und des Vorhangs und a3t Begriffe wie Traumerei, Ferne, Erwartung
sowie Verschleierung und Geheimnis assoziieren. Was Man Ray an dieser Inszenie-
rung reizte, war offenbar der Vorhang, dessen Netzstrukiur aufgrund des Lichtes Re-
flexe auf dem nackien Oberkérper hinterlief, Die Fotografie, welche lediglich den
Torso Lee Millers in Nahsicht und engem Bildausschnitt wiedergibt, zeigt die Lichtre-

2 Lee Miller, .Nude”, 1934
3 ManRay, ,La Priére”, 1930
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Hexion besonders ausgepragh: die Haut erscheint wie mit einem Zebramuster Uher-
spannt, welches die Rundungen des Korpers zu berlcksichtigen scheint. Formal liefie
sich diese Arbeit Man Rays mit der zuvor genannten Lee Millers vergleichen: ein
weiblicher nackter Torso, wo der Kérper zum Feld spielerischen Sehens bzw. unge-
wohnter Strukturen wird. Und dennoch |Gt sich auch hier der schon zuvor benannte
Unterschied auffinden: bei Lee Miller ist der weibliche Kérper in erste Linie Kdrper
und quasi Bildmaterial. Man Rays Fotosequenz enthélt inhaltliche Aspekte, wo es
nicht einfach um Kérper, sondern immer auch um Frau geht.

Abgesehen von ihrer professionallen Arbeit als Fotomodell war Lee Miller, wie be-
reits kurz erwdhnt, von Kindheit an an die Kemera und vor allem an das Modeli-Sit-
zen gewohnt. lhr Vaier, Theodore Miller, war ein engagierter Hobbyfotogrof, dessen
Lieblingssujet Akifotografien darsteliten. Auch seine Verlobte {und spatere Ehefrau
und Mutter Lee Millers], Florence McDonald, posierte fir ihn als Aktmodell. Antony
Penrose beschreibt diese Frau auf einer dieser Fotografien als ,diskret, aber in einer
selbstsicheren Art.”® Aber Theodore Millers Lieblingsmodell sollte seine Tochter
werden: Lee Miller safy ihm héufig nackt Modell, als Jugendiiche und auch noch als
Erwachsene. Mit einer sterecskopischen Kamera fertigte er solchie Doppel-Bilder an,
die in einem dafir vorgesehenen Apparat eine dreidimensionale Wirkung erweck-
ten. Es ist Uberliefert, daf3 Theodore Miller dieses Fotografieren als eine ,heimliche
Passion”” pflegte und daB er, vor und zwischen Lee Millers Aufenthalten in Paris, ihre

Besuche an den Wochenenden schatzte, da er sie dann als Modell nutzen konnte;

4 Theodore Miller, 0. T. {Lee}, um 1928
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und Freude sollen ihm auch die Freundinnen seiner Tochter gemacht haben, weiche
diese nachhause mithrachte, sofern er auch diese fotografieren konnte. Von 1930
stammt eine Fotografie, welche Lee Miller badend, in einem Stockholmer Hotelzim-
mer zeigt. Lee Miller hatte, zusammen mit ihrem Vater, der diese Fotegrafie anfertig-
te, von Paris aus eine Reise nach Schweden unternommen. Eingequetscht, innehal-
tend und in steiler Aufsicht erscheint die Fotografierie. Antony Penrose schreibt in Zu-
sammenhang mit den Aktaufnchmen Theodore Millers in Hinblick auf das Aussehen
Lee Millers: ,,...kiihi, das Gleichgewicht wie schwebend haltend und von Zeit zu Zeit
ein bifichen ernst. Ihr SelbstbewuBitsein schleicht sich nur in solchen Fotografien ein,
in denen sie zusammen mit nackten Freundinnen posiert. “'” Diese Aufnahmen stellen
ein mehr als fragwirdiges Unternehmen eines Vaters dar; erstaunlich auch, da es in-
nerhalb der Familie Miller bereits eine Vorgeschichte gab, die aus diesem Zusam-
menhang wohl nicht ausgeblendet werden kann: Lee Miller war im Alter von sieben
Jahren von dem Schn einer bekannten Familie sexuell mibraucht worden. Aufgrund
dessen war sie daraufhin in psychiatrischer Behandlung, Jahre spéter begann sie in
Paris eine psychoanalytische Behandlung. Fragen nach der Integritdt des Kérpers,
nach Ausgeliefertsein und Selbstbestimmung waren demnach im Familienkreis pra-
sent und sogar sehr bedeutsam.

Man Ray scheint die Bedeutung und exzentrische Form der Tochter-Yater-Beziehung
gesehen zu haben. Bei Theodore Millers Besuch in Paris fotografiert er beide zusam-
men in unterschiedlichen Positionen. Genauer: Theodore Miller posiert fast immer
gleich, sitzend und frontal zugewaondt; Lee Miller dagegen scheint sich um den Kér-
per des Vaters herumzudrapieren: sich Gber ihn wendend, ihn anblickend, auf thm
sitzend und schlafend. Diese Fotografien wirken still und in gewisser Weise unheim-
lich."" Ich muB3 gestehen, beim Betrachten hatte ich sie zunéchst fir Collagen Man
Rays gehalten — ober diese Inszenierungen sind tatsachlich echt!

Im November 1932, nach ihrer Trennung von Man Ray, verlafit Lee Miller Paris und
fahrt nach New York zuriick, wo sie ein Atelier fir Mode- und Portratfotograofie erdff-
net, Kurze Zeit darauf, noch im gleichen Jahr, ist das Selbstportrat Lee Millers ent-
sfanden, welches sie fir einen Modeartikel Gber Hoarbdnder anfertigt, Obwohl es
das einzige publizierte und mir bekannte Selbstportrat Lee Millers darstellt, ist es
doch kein typisches Selbstportrat.'? Die Arbeit stellt eine professionell inszenierte
und fotogrofierte Modeaufnahme dar, in der sich lediglich die Fotografin selbst als
Modell zu nutzen weify. Und doch ist darin auch mehr enthalten: gerade die Nicht-
Existenz anderer Selbstportrats, das Unterlassen des Ausrichtens der Kamera auf
sich selbst bzw. auf den Spiegel, wie es bei zahllosen Fotografen/innen als beinahe
selbstverstandliche Geste zu finden ist, &t aufmerken. Offensichtlich besal Lee
Miller kein Bedirfnis nach Selbst-Manifestationen und nach einer fotografischen
Auseinandersetzung mit Selbst- und Fremdhbildern, da eine massenhafte Bildproduk-
tion und auch Yermarktung ihres Gesichtes und Kérpers seit jeher existierte.

lm Winter 1933/34 lernten sich Meret Oppenheim und Man Ray in Paris kennen.'? In
dieser Zeit entstand eine Serie von Fotografien Man Rays, die Meret Oppenheim im
Adelier Louis Marcoussis’ in Verbindung mit einer Druckerpresse wiedergeben.'
Dos Modell Meret Oppenheim erscheint entweder bekleidet oder nackt; sie ist ent-
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weder allein oder zusammen mit Louis Marcoussis, der natirlich immer bekleidet ist,
abgebildet. Das populérste Bild dieser Folge, dus sehr haufig in Veréffentlichungen
sowohl| zu Maon Ray als auch zu Meret Oppenheim publiziert ist, zeigt Meret Oppen-
heim unbekleidet hinter dem gufieisernen Rad der Druckerpresse siehend, frontal
dem/r Betrachter/in zugewandt. Wahrend sie sich mit der rechten Hand an dem Rad
festhalt, legt sie den linken gebeugten Arm mif dem Unterarm auf die héchste Stelle
des Radbogens auf und lehnt die Stirn an die AuBlenseite der gespreizten Hand, so
dof3 die Handinnenflache zum/r Betrachter/in zeigh. Diese Handinnenflache sowie
der Unterarm weisen schwarze Druckerfarbe ouf, so als hatte sich das Modell mit
Hand und Arm auf einer nassen Farbfldche fest aufgestitzt.

Bice Curiger bezeichnet diese Foiografie als ,ein erotisches Traumbild par exellen-
ce“1, und auch der Verbreitungsgrad dieses Werkes zeugen von einer allgemein
verstandenen Faszination dieser Fotografie. ,Meret Oppenheim verkérperte fir vie-
le schon in den dreifliger Jahren diese Haltung eirer auBBergewdhnlichen Freiheit
und Unbekiimmertheit auch in erotischen Dingen. Dies kam am starkstenin den Foto-
grafien von Man Ray zum Ausdruck, in denen dieser freie Umgang sichgerade inder
Selbsfverstandlichkeit ausdrickt, mit der sie sich bewufdt zum erotischen Objekt
macht. Man Ray sprach ven ihr in seiner Autobiographie als einer der am wenigsten
gehemmten Fraven, die ihm begegnet seien.”'® Aber dieser offensichtlich bemer-
kenswerten ,Selbstversténdlichkeit” des Modells steht quch die Sicht und Inszenie-
rung des Kinstlers gegentiber, und tatséchlich stecken in diesen Fotografien Man
Rays vielfache Muster mannlicher imaginationen und erotischer Phantasien.
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7und B Man Ray, 0. T., 1933

Im Vergleich zu den anderen Foiografien dieser Serie ist Meret Oppenheim bei der
erwahnten Darstellung sehr noh an den/die Betrachter/in herangerickt; das Akimo-
dell wird in einer Nahsicht im Detail betrachtet, der Kdrper wird lediglich bis zu den
Hiften gezeigt sowie auch das Rod der Druckerpresse ebenfalls nur zu einem Viertel
sichtbar ist. Meret Oppenheims Blick ist nach unten gewandt, quasi als keusche Ge-
ste, die Augen scheinen beinahe geschlossen. So kann sie bzw. ihr Kérper —von thr
selbst unbeobachtet und unkontrolliert — beschaut werden. Die stark akzentuierte
Schwarz-Weif3-Wirkung der Fotografie wird unter anderem deutlich an dem Kon-
trast zwischen der hellen nackten Haut des sauberen Kérpers und der beschmutzten
Hond und dem Arm. So sind es doch gerade in der Regel die Hande, die feuchte Far-
be verteilen und verwischen; sie missen also still gehalten werden, unkontrollierie
Bewegung wiirde den Kérper und somit das Bild modifizieren. Daraus resultiert - als
Kontrast zuv der drohenden nassen Farbe — die statuarische und schidfrige Stellung
Meret Oppenheims - die Inszenierung wirkt wie eingefroren. Dieses Spannungsver-
haltnis setzt sich fort in der Frage noch Aktivitat und Passivitdt des Modells: zwar wird
Meret Oppenheim passiv prasentiert, aber die Farbe an ihrem Arm deutet auf eine
vorausgegangene Aktivitdt hin. Durch ihre eigene BerUhrung haftet Farbe an ihrem
Kérper, aber wer oder was bedruckt hier wen oder was? Neben ihrer Rolle als kon-
sumierbares Akimodell mit dem beschwarzten Kérper hat sie auch die Rolle einer
den Abdruck hinterlassenden Frau. Eine andere Fotografie dieser Serie zeigt die ge-
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schwarzte Hand Uber einem weiBen, noch zu bedruckenden Papier. Dennoch fun-
giert das Modell hier nicht als eine Druckerin oder Kisnsterin, sondern eher wird ihr
Kérper als Druckstock gesehen und vergegenstandlicht.

Am offensichtlichsten wird dies in einer Fotografie, welche die bek|eidete Meret Op-
penheim auf dem Druckwagen der Presse zeigt, also dem eigentlichen Bestimmungs-
ort des Druckstockes. Sie liegt auf dem Bauch, ihre Arme werden von dem dahinfer
stehenden Louis Marcoussis fest auf dem Riicken gehalten. Ganz offensichtlich
nimmi die Frau diese Stellung nicht freiwillig ein: ihr Mund ist gedffnet, ihre Augen
sind weit aufgerissen, sie versucht sich umzuschauen nach ihrem Gegenspieler, des-
sen Gesichtsausdruck diabolisch wirkt,

Diese Fotografien Man Rays sind in dufierstem MafBe inszeniert, Das Modell aber ist
nicht irgendeine anonyme Frau, sondern eine identifizierbare Kinstlerin, welche —
das ist nicht zv unterschatzen — in den gesellschaftlichen Kreisen, in denen diese Fo-
tografien in dieser Zeit rezipiert wurden, er- und bekannt ist.

Wie stark diese Inszenierungen auf einen ménnlichen Blick basieren, geht nicht nur
aus der — immer wieder Uberstrapazierten — Gegeniberstellung von nackter Frau
und bekleidstem Mann oder der Versachlichung des weiblichen Modells, sondern
auch aus einer eindeutigen phallischen Symbolik hervor. Eine weitere Fotografie gibt
Meret Oppenheim in beinahe der gleichen Pose am Druckerrad wieder wie in der zu-
erst erwdhnten Darstellung; der Ausschnitt ist hier gréBer, dos Modell ist bis zu den
Knien, das Rad fast vollsténdig sichtbar. Der Holzgriff, dessen Betatigung das Rad
zum Drehen und den Drucktisch in Bewegung bringt, befindet sich genau dber der
Schamgegend Meret Oppenheims und présentiert sich wie ein Phallus zwischen dem
Geschlecht der Portratierten und der Position des/der Betrachter/in, Diese Fotogra-
fie tragt den Titel , Erotique voilée (Meret Oppenheim}”?, die Verschleierung der
Erofik ist aber in dieser Fotografie weitaus unverschleierter als beispielsweise in der
des kaschierenden Yorhangs, hinter welchem Lee Miller sich verbarg.

In einer weiteren Fotografie steht Meret Oppenheim hinter der Druckerpresse nackt
an der Wand, den linken eingeférbten Arm hélt sie waagerecht an der Wand ausge-
streckt, wéihrend ihr Blick in die entgegengesetzte Richiung weist. Davor, auf dem
Drucktisch, befindet sich das weifle Blatt Papier sowie ein eingeschwérzter Farb-
stempei. Lefzterer liegt wieder genau in der Hohe der Scham Meret Oppenheims, mit
dem runden Ballen in ihre Richtung zeigend. Wéhrend die Farbe auf dem Arm der
Frau von dieser fortweist, fihrt die Farbe des Stempels zu dieser zuriick. Ob es sich
um einen Zufail handelt, daf ein solcher Farbstempel auch als , Tampon” bezeichnet
wird?

Welche Méglichkeiten besitzt oder nutzt eine Kiinstlerin wie Meret Oppenheim, nach
solchen Bildproduktionen von sich selbst sich selbst noch darzustellen? Ihr Nacktsein
wird von Man Ray in seinen Inszenierungen genutzt wie eine Verkleidung. Sie selbst
versucht, sich nackter ofs nackt im Bild festzuhalten, was in konventionellen Aktdar-
stellungen ibr nicht méglich erscheint. Zeugnisse dafir sind zum einen die Monoty-
pien ihrer Hande', die tatsdchlich dem Ausdruck einer Leibhaftigkeit sehr nahe
kommen, Anstatt defl der Kdrper von auflen gesteuerter Druckstock bleibt, druckt
sich die Hand hier quasi setbst und wird somit wieder frei vom Bild. Eine andere Dar-
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9 Meret Oppenheim, -,Rontgenaufnahme
meines Schédels”, 1964

stellungsform fand Meret Oppenheim mit Hilfe der Rénfgenaufnohmefechnik. " Rén"r-
genaufnahme meines Schadels” nannte sie 1964 eine Arbeit, welche |h.ren !(opf, d{e
Schulter sowie die rechte cusgestreckte Hand wiedergibt. Sie zeigt sich im Profil,
cher dokumentarisch-sachlich wirkend als sich einem/r Betrachter/in prisentierend.
Durch diese fotografische Technik verweist sie bei ihrem Selbstportrat nu_ch innen —
im sigentlichen Sinne des Wortes -, avf das Wesen anstelle qufdi_e Haut, d_le bei Mgn
Ray nach, wie eine Verkleidung, zu einem Farbtrager wurde. Die innere Existenz wird
an die Oberflache und die Bildfidche geholt, um sichtbar und lebendig zu werden.
Dabei erscheinen gerade die Schadelknochen als das Innerste des Inneren., und 50
kommt s zu einem Spiel von innen und auBen. Meret Oppenheim versuchtf ihr wah—
res Kdrperbild zu manifestieren, ohne ihre Haut datir zu beschadigen. KUFIOSEI“WEI‘-
se demonstriert sie ihre Lebendigkeit, die sonst ein solches Rontgenbild niemals in ei-
ner solchen Weise besaBe, anhand des Schmuckes, densie tragt, ndmlich der grofien
Ohrringe und der zwei Ringe an den Fingern.'” .

Sie selbst hat diese Folografie mit dem Text versehen: ,Meret Oppenheim. 1913-
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2000“. Das Jahr 1913 ist ihr Geburtsjohr; 1985 ist ste gestorben. Die Fotografie
stommt —wie bereits erwdhnt — aus dem Jahr 1964, Es scheint, als behalte Meret Op-
penheim als Kinstlerin und als Modell, aufgrund der vorgetduschten posthumen
Darsteliung, die totale Kontrolle: sie selbst bestimmt ihr Bildnis, ebenso wie sie Uber
ihr Leben und ihren Tod zu bestimmean meint,

Meret Oppenheims Selbst-Bilder vermitteln eine Person, die ganz ist, mit Innen und
Aufen. Eine Entkleidung, im Sinne des herkdmmlichen Aktbildes, findet in diesen Ar-
beiten nicht statt; der sich wirldich darstellende Kérper istimmer und sowieso nackt.
Eine Zeichnung Meret Oppenheims zeigt einen Handschuh, auf dessen Oberfléiche
und Aufienseite die Adern sichtbar sind.”® Hier wird eine eigentliche Verkieidung zu
einer Entkfeidung (der Haut) umfunktioniert.

Stellen wir die Selbst-AuBerungen der beiden behandelten Kinstlerinnen Lee Miller
und Meret Oppenheim gegenthber: Bei Lee Miller bleibt die Kleidung auch im
Selbstportrat intakt und perfeki. Die Kamera isf Mittel zur Distanzierung, nicht der In-
spizierung wie bei Meret Oppenheim. Und so wird der eigene Kdrper, der jaimmer
auch Realisationsort bzw. Schauplatz von identitét ist, hier nicht ge-/benutzt.?’ Es
scheint Lee Miller nicht daran gelegen zu sein, weitere Selbst-Inszenierungen und
Selbst-Bilder zu schaffen. Die Komera bleibt bei ihren Fotografien auf die Auienwelt
gerichtet

Diesem Desinteresse bzw. dieser Verweigerung stehen die Selbsi-AuBerungen Me-
ret Oppenheims gegenuber. Aber auch sie sind niemals der Hauptoberflache ver-
haftet; sie bleiben vielansichtig, spielerisch und wenig festgelegt. Eindringlich be-
schreibt Meret Oppenheim dieses Sich-Nicht-Abbilden-Lassen, das Nicht-Zur-lko-
ne-Werden und die Undefinierbarkeit und Verdnderlichkeit des Selbst in dem 1980,
finf Jahre vor ihrem Tod entstandenen Text , Selbstportrat seit 50000 v.Chr. bis X:
.Meine Fifie stehen auf von vielen Schritten abgerundeten Steinen in eirer Tropf-
steinhchie, Ich lasse mir das Barenfleisch schmecken. Mein Bauch ist von einer war-
men Meeresstromung umflossen, ich stehe in den Lagunen, mein Blick falit auf die
rotlichen Mauvern der Stadt. Brustkerb und Arme stecken in einem Panzer aus dicht
ibereinandergendhten Lederschuppen. in den Handen halte ich eine Schildkréte aus
weiflem Marmor. In meinem Kopf sind die Gedanken eingeschlosssen wie in einem
Bienenkorb. Spdter schreibe ich sie nieder. Die Schrift istverbrannt, als die Bibliothek
von Alexandrien brannte. Die schwarze Schlange mit dem weiflen Kopf steht im Mu-
seum in Paris, Dann verbrennt auch sie. Alle Gedanken, die je gedacht wurden, rol-
len um die Erde in der groBen Geistkugei, Die Erde zerspringt, die Geistkugel platzt,
die Gzea'donken zerstreuen sich im Universum, wo sie auf andern Sternen weiterle-
ben.”

Mégen viele weitere Kinstlerinnen ein solches Jahr X fir sich und ihre Arbeit finden.
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