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31 hochpolierte Aluminiumplatten, davon 20 kreisrunde Scheiben ('discs'), 6 Tro­
phäen ('trophies') und 5 Schilde ('shields'), [siehe Abb. 1-3], sind in etwa 5 cm 
Abstand an die nüchternen, weißen Wände in zwei Ausstellungsräumen des Londo­
ner Institute of Contemporary Art (ICA) angebracht.1 Die Frontalität dieser wandpa­
ralellen Objektinstallation ist gesteigert durch die Nutzung von insgesamt nur 3 
Wänden der Ausstellungs-'lnnenräume'. Von den gegenüberliegenden Seiten richtet 
sich eine intensive, helle Beleuchung förmlich gegen die lnstallationswände, so daß 
die zur Verfügung stehenden ~äume nicht als in sich geschlossen erscheinen, son­
dern vielmehr zu einem Außenraum einer Fassade umartikuliert sind. Neben einer 
normalen Raumbeleuchtung sind starke Lichtquellen auf Fußlevel angebracht, wäh­
rend die Objekte zum Teil weit über Augenhöhe, hoch oben an den Wänden instal­
liert sind.2 Aufgrund ihrer dramatischen Schatten erscheinen sie praktisch schwe­
bend - jedoch nicht spielerisch poetisch, sondern symmetrisch geordnet und ratio­
nal-monumental. 

Die hoch angebrachten 'discs' tragen mechanisch reproduzierte US-Militärsym­
bole3, deren unmittelbar abrufbare Erkennbarkeif jedoch wird dadurch erschwert, 
daß die Zeichen halbiert und mit jeweils einer anderen Hälfte kombiniert sind. Sie lie­
fern somit nicht konkrete Hinweise, sondern rufen universellere Assoziationen mit 
Militär wach.4 

Allein die. 74 cm hohen 'shields' sind auf Augen- bzw. Brustlevel montiert und las­
sen durch ihre Form und ihren unmittelbaren Bezug auf den betrachtenden Körper, 
der sich in der hochpolierten Oberfläche spiegelt, an konkrete Funktionen denken. 
Sie erinnern so zunächst an kriegerische Schutzschilde, insbesondere an den Spiel-
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gelschild, mit dessen Hilfe Perseus Medusa besiegt hat, aber ihre Form läßt auch an 
Wappen denken, auf deren Fläche sich die heraldischen Zeichen, die Insignien, des 
sich reflektierenden Individuums einschreiben Darüber hinaus tragen die 5 
Schilde Texte in Form von je einer kurzen, von der Künstlerin verfaßten Erzählung 
oder Anekdote mit Themen, die von Baseball über Angeln hin zum Beobachten einer 
Geburt reichen. 

Diese Texte werden ergänzt durch prägnante Aussprüche von US-Soldatinnen, die 
den Fernsehdokumentationen über den Golfkrieg (1990-91) entnommen sind, und 
die hier die Sockelzone der 'Trophäen' Symbole des Sieges- bilden: "KICK ASS"; 
"CUT IT OFF AND KILL IT"; 11··· BUSTING OUR BUTTS TO GET IT RIGHT"; "NOT 
ENOUGH GEES AND GO LUES TO DESCRIBE IT"; 11 ••• LETTING LOOSE AND HIT­
TING 'EM WITH ALL WE GOT"; und " ... MORE FIRES DOWN THERE THAN I CAN 
COUNT".5 

Das einzig Figürliche dieser Installation sieht man von dem in den Lichtraum ein­
bezogenen und in den Schilden sich reflektierenden Betrachtungspublikumab-sind 
die 6 miniaturhaften, athletischen Männerstatuetten, welche die Trophäe krönen. Sie 
tragen in einer 'heroischen' Leistung, als quasi Herkules oder Atlanten - jedoch 
simultan ironisiert durch ihre Ähnlichkeit mit bloßen Motorhaubenfigurinen und 
durch die Assoziation mit dem narzißtischen Körperwahn des Body-building a Ia 'Mr. 
Universe'- die 6 BuchstabenG L 0 R I A: sie tragen die 'Ehre dem Vater'.6 

Mit Gloria Patri hat sich die 1941 geborene, amerikanische Künstlerin Mary Kelly 
nur oberflächlich betrachtet von früheren Projekten der 1970er Jahre entfernt, in 
denen sie radikale Strategien der Repräsentation von 'Weiblichkeit' entwickelt hat 
und die gesellschaftliche Kategorie der Geschlechterdefinition im Licht der feministi­
schen Bewegung dekonstruieren und neudefinieren konnte. Sie selbst sieht in Gloria 
patri die logische Fortsetzung ihrer feministischen Auseinandersetzungen und Bemü­
hungen. 

Kelly beschäftigt sich hier mit dem anderen ebenso 'künstlichen', d.h. ideologisch 
als stabilem Fixpunkt definierten 'Pol' der Geschlechterordnung: der 'Pathologie der 
Männlichkeit'? 

'Mary Kelly' ist in Gloria Patri als' Autorin' auffällig abwesend. Weder Handschrif­
ten noch Künstlerinnensignatur sind zu finden, die auf ein intentionales Künstlerin­
nen-Selbst verweisen. Kellys Kunstpraxis ist radikal, indem sie sowohl dem Objekt 
den ästhetischen Marktwert verweigert, als auch die Kategorie des Erschaffer-Künst­
lers in Frage stellt.8 1hre Installationen kann auch am sinnvollsten aus der britischen, 
feministischen Bewegung seit den 1970er Jahren heraus begriffen werden, für die sie 
mit einsteht und aus der sich ihre Arbeiten entwickelt haben.9 

Die frühen Künstlerinneninitiativen machten sich die sozialpolitischen und prakti­
schen Anliegen derfeministischen Bewegung, die Lebens- und Arbeitsweltfür Frauen 
zu verbessern, gezielt zum Inhalt ihrer visuellen Manifestationen. So steht beispiels­
weise der Film The Nightcleaners (1970-72) von der 'Berwick Street Film Collevtive', 
an dem Mary Kelly beteiligt war, in unmittelbarem Zusammenhang mit der von der 
Frauenbewegung unterstützten Kampag'ne 'nachtarbeitender Putzfrauen' von 1970, 
aber auch mit der Gewerkschaftsgründung für schlechtbezahlte Fabrikarbeiterin­
nen.10 Mit dem Ziel"to end discrimination in the arts" 11 wurde in dieser Zeit auch die 
Artists' Union gegründet mit Mary Kelly als Vorsitzende, und aus dem 'Womens' 
Workshop' ging 1975 das gemeinsame Ausstellungsprojekt mit Margaret Harrison 
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und Kay Hunt hervor: Women and Work: A Document on the Division of Labour in 
lndustry. 12 Es handelt sich dabei um eine Installation mit Dokumentationscharakter 
über die Bedingungen für Arbeiterinnen in einer Süd-Londoner Metallkistenfabrik. 
Women and Work untersucht die Konsequenzen des damals gerade als Gesetz 
durchgebrachten 'Equal Pay Act' und die Auswirkungen der Arbeitsteilung in bezug 
auf Arbeitskonditionen für Fabrikarbeiterinnen.13 Die Shift-Arbeit, d.h. die Zeitrege­
lung von Tages- und Nachtdienst, stellte besondere Probleme für Frauen und insbe­
sondere Mütter dar, die weiterhin durch die Doppelbelastung in Haushalt und Fami­
lie strapaziert waren. Erstaunlicherweise berichteten die befragten Frauen wie die 
Sektion über die Beschreibung eines Arbeitstages dokumentiert - nicht nur ihre 
berufliche Arbeit, sondern allein über ihre Arbeit zu Hause.14 

Wurde Hausarbeit in patriarchalen Mythen über'den Engel im Haus' negativ signi­
fiziert, d.h. als Nicht-Arbeit gedeutet und kulturell unsichtbar gemacht- zumindest 
jedoch als unproduktiv und minderwertig bezeichnet, so zeigte die Installation fer­
ner, daß diese unterdrückenden Strukturen auch außerhalb des Hauses die Arbeits­
welt der Frauen bestimmten: "The male jobs tend tobe mobile (often involving the 
movement of the whole body); the women's jobs tend tobe static, fiddy and repeti­
tious."15 Dies wurde in der Kunstinstallation durch die Gegenüberstellung von foto­
grafischen (Stand-) Bildern für die Arbeit der Frauen mit Kurzfilmen über die Arbeit 
der Männer in der Fabrik, unmittelbar deutlich gemacht. Indem die Untersuchung 
quasi 'ethnographisch', mit Hilfe von Kurzfilmen, Geräuschaufzeichnungen und 
lnformatinsauswertungen in Computerausdrucken den Arbeitsaspekt weiblicher 
Lebensbedingungen aufdeckte, wurde einerseits einer Beschönigung und Ästhetisie­
rung entgegengesteuert und andererseits die konventionelle Vorstellung von Kunst 
selbst provoziert. Die' Arbeit' ist hier nicht bloß ein Kunstobjekt, das sich an einen eli­
tären Kunstmarkt adressiert, sondern stellt ein 'interdisziplinäres' Projekt dar, das zu 
einer komplexen und anspruchsvollen Erfahrung durch die Teilnahme eines Publi­
kums wird. 

Bekannt wurde Kelly insbesondere durch ihre kontrovers diskutierten Untersu­
chungen von Mutterschaft und Kindheitssozialisation in ihrem Projekt Post-Parfum 
Document (im folgenden PPD); ihre Untersuchungen umfaßten die Jahre 1973-9).16 

Wie Women and Work so thematisiert auch PPD einen Aspekt kulturell mystifizierter 
weiblicher Arbeit ('labour'), und zwar einerseits die biologische Fähigkeit der Frau 
zu gebären ('labour') und andererseits den Komplex der Beziehungen, der generell 
als Mutterschaft bezeichnet wird. Mary Kelly macht deutlich, daß Mutterschaft und 
die damit verbundene Aufgabe des Umsorgens des Neugeborenen nach der Geburt 
('post-partum'), aber auch das Verhalten der Frau 'ante-partum', nicht einem natür­
lich-instinktiven Wissen um die Rolle als Mutter entspringt.17 

Entsprechend dem aufkommenden feministischen Interesse der 1970er Jahre an 
psychoanalytischen Theorien (insb. Lacan), kann Kellys PPD als eine Art psychoana­
lytische 'Spurensicherung' verstanden werden. Lacan überarbeitete Sigmund Freuds 
Trieblehre durch die Erkenntnisse der strukturellen Linguistik. Für Lacan beginnt Sub­
jektivität in dem Moment, in dem der Infant von der Symbiose mit der Mutter getrennt 
wird. Dieser Augenblick ist durch den Eintritt des Infanten in ein System von Sprache 
im weitesten Sinne markiert. Lacan konzeptualisiert die Erstellung von Subjektivität 
im Spiegelstadium. Darunter versteht er das letzte Stadium in einer Serie von schritt­
weisen Trennungen von der Mutter nach der Geburt. Es markiert den Weg von einem 
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unvermittelten Bereich mütterlicher 'Fülle' in die symbolische 
d.h. der Gesetze der Sprache. Im Spiegelstadium wird das Erfassen 7111nn."'h"'"''' 

dinierter und unk.ontrollierter Körperbe"':'egun~en in einem Bild ('Spiegel 
festgehalten und m der Vorstellung des s1ch sp1egelnden Subjekts synthetis 
zung eines 'Ich-Ideals'). Für das Subjekt bedeutet dieser Übergang paradoxe · .· 5~ 
eine Ich-Spaltung, ein Wechselspiel von sich Erkennen und Verkennen.18 Denn das 
als Selbst erkannte Andere im Spiegel erscheint unerreichbar. Diese Spaltung ver­
größert sich, indem das Subjekt tiefer in die symbolische Ordnung den Namen 
('nom') und das Nein ('non') des Vaters- in ein System von Geboten und Verboten 
eintritt.19 Lacan differenziert hier zwischen den Erfahrungen des Kindes gegenüber 
seiner Mutter und seinem Vater, um geschlechtliche Unterschiede in bezugauf Iden­
tität zu theoretisieren. Die zunächst polymorph-perverse Sexualität des Infanten wird 
in einer Struktur des Begehrens, in der Phallus Signifikant ist, geschlechtsspezifisch 
geformt. Der Phallus als linguistisches Zeichen in diesem System erstellt die Achse 
der Geschlechterpositionierung. Demnach ist für das weibliche Subjekt der Eintritt in 
dieses begrenzte diskursive patriarchale Feld immer negativ. 

ln PPD geht Mary Kelly von diesen Lacan'schen Theorien aus und erweitert sie 
durch ihre feministische Kritik. Anstaft demnach wie Freud und Lacan allein die Ent­
wickl.~mgen des Kindes zu theoretisieren, untersucht Kelly die Erfahrungen der Frau, 
ihre Ängste, ihr Verlangen, ihre Freuden, Wünsche und Phantasien durch 'Mutter­
schaft'. Indem sie das Verhältnis von Mutter und Kind durch die Erfahrungen der Mut­
ter bezeugt und dokumentiert, versucht sie aufzuzeigen, daß das Wissen und Sein der 
Frau als 'Mutter' eben nicht prä-existent und naturgegeben ist. Vielmehr durchläuft 
die Frau selbst, in der intersubjektiven Beziehung mit dem Kind Subjektivierungspha­
sen. Mutterschaft 'ist' nicht, sondern entsteht erst als sozial gelebte Erfahrung und 
Prozess in einem System symbolischer Ordnung. 

PPD dokumentiert das anfänglich dyadisch-symbiotische Verhältnis von Mutter 
und Kind und die Phasen der Entwicklung kindlicher und kulturell totgeschwiegener 
'weiblicher' Subjektivität durch die Spuren, die in diesem Prozeß hinterlassen wur­
den. Diese 'Spuren', Zeugnisse der Vergangenheit, Souvenirs alltäglicher Gescheh­
nisse, sind gesammmelte Memorabilien der Mutter, die in der Ausstellung Lacan­
'schen Diagrammen und psychoanalytischer Auswertung und Kommentaren über 
dieses Material gegenübergestellt wurden. Unter den insgesamt 135 Exoponaten 
befanden sich beispielsweise gebrauchte - also schmutzige Windeleinlagen, 
beschlabberte Deckchen, Gipsabdrücke der Kinderhände, Locken, aber auch Kin­
derzeichnungen, Auszüge von Tagebuchaufzeichnungen der Mutter, Schreibmaschi­
nen-Mitschriften erster kindlicher Äußerungen und Geschenke an die Mutter wie 
Insekten oder Pflanzen. Auch wenn diese 'Memorabilia' Kellys persönliche Erfahrun­
gen bezeugen und in den Tagebuchauszügen die weibliche Ich-Erzählerstimme 
unmittelbar mit der Künstlerin selbst in Verbindung gebracht werden kann, so darf 
die Installation nicht nur als autobiographische Studie mißverstanden werden. Wie 
Kelly selber sagte, spricht PPD mit vielen Stimmen. "Erfahrungen der Mutter, femini­
stische Analyse, akademischer Diskurs und poitische Debatten" kommen in dieser 
Installation zu Wort.20 

ln 6 Entwicklungsphasen gegliedert bezeugen die Objekte die Stufen der Bezie­
hung zwischen Mutter und Kind, beginnend in der frühen symbiotischen Phase, die 
durch die körperliche und affektiv-erotische wechselseitige Abhängigkeit, und dem 
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Imaginären der narzißtischen Identifikation bestimmt ist. Freud hatte theoretisiert, 
daß das Mädchen in dem ödipalen Moment den Wunsch nach einem Penis ver­
drängt, daß dieser Wunsch jedoch gemäß dem Gesetz der Verschiebung durch einen 
realistischeren Wunsch nach einem Kind ersetzt werde. Die negative Plazierung der 
Mutter in der symbolischen Ordnung so argumentiert Kelly in Anlehnung an Lacan 
-kann somitfür die Frau vorübergehend in der dyadischen Beziehung mit ihrem Kind 
aufgehoben werden. Das Kind stellt somit in gewisser Weise einen Phallus dar. Der 
Eintritt des Infanten in Sprache ist nach Lacan ein Augenblick des 'Unterschiedes', in 
dem alles, was nicht artikuliert werden kann, ausgeschlossen ist. Sprache, so argu­
mentierte Lacan weiter, stellt einen unumgänglichen Mangel dar, aber in ihr begrün­
det sich auch menschliches Verlangen, all das wiederzuerlangen, was nicht ange­
zeigt werden kann. Die ersten Schritte sozialer Unabhängigkeit des Kindes stellen 
umgekehrt folglich auch für die Mutter einen Mangel dar. Ihr (schmerzhaftes) Erken­
nen über die zunehmende Trennung von dem Kind wurde in der Installation durch die 
immer komplexer werdende Dokumentationsstruktur bezeugt. Gesammelte 2!eichen 
erster schriftlicher und verbaler Artikulation des Sohnes, bis schließlich hin zum 
Schulheft, stehen somit nicht nur für die wachsende 'Meisterschaft' des Kindes über 
(bzw. unter) die 'Gesetze des Vaters', sondern zeigen auch eine ern.eute Konfronta­
tion der Mutter mit dem ödipalen Drama an, ihren negativen Wieder-Eintritt in Spra­
che.21 Auch hier erfolgt eine Verschiebung seitens der Mutter, die das Kind nicht 
besitzen darf: die Fetischisierung des Kindes. Durch Fetische wie den ersten Zahn, 
Locken, Gipsabdrücke der Kinderhände, Photographien usw. deckt Kelly Spuren 
weiblichen Verlangens auf. Indem die Fetische zur Kunst werden, wird die Kunst 
selbst zum Fetisch, wodurch Kelly ferner die fetischistische Natur von Repräsentation 
überhaupt darlegen wollte.22 

Die brechtionisch-materielle Dokumentationstechnik, die hier im Sinne einer epi­
stemologischen Archäologie des Unterbewußtseins begriffen werden kann, befreit 
'Weiblichkeit' von der Darstellung des Frauenkörpers als Objekt/Fetisch eines tradi­
tionell'männlichen' Blicks. 'Weiblichkeit' ist danach als eine Reihe von Stadien im 
Leben einer Frau charakterisiert und nicht als ihrfixer, 'natürlicher' (Dauer-) Zustand. 

Ein weiteres solches Sozialisationsstadium, das der Frau im mittleren Lebensalter, 
untersuchte Kelly in Interim (1984-1989).23 Kel!y setzt sich in diesem Werk mit der Feti­
schisierung des Frauenkörpers und der Konstruktion von Weiblichkeit in der bilden­
den Kunst in dem 'skopischen Feld' überhaupt- auseinander. 

Die Arbeit ist in vier Sektionen gegliedert: Corpus (Körper), Pecunia (Geld), Histo­
ria (Geschichte) und Potestas (Macht). Jede dieser Sektionen setzt sich mit der Posi­
tion der Frau im mittleren Lebensalter auseinander im Diskurs mit der patriarchalen 
Definition von Weiblichkeit. Wiederwerden 'dokumentarische' Stimmen laut, jedoch 
finden sie hier Eingang in die ganz alltäglichen Geschichten auf den stählernen 
'greeting-cards' von Pecunia, oder den verrosteten und teilweise polierten Metall­
stücken der Potestas- als statistische Erhebungen der Bevölkerung ('populus')Pro­
duktivität ('laboris') und Reichtum ('bona'). Das ganze Ensemble ist tief im kritischen 
Bewußtsein der Künstlerin und ihrer Position verankert: Historias wuchtige, Buch­
ähnliche Skulpturen -Stahl auf Stein -legen in Erzählungen eine Geschichte der eng­
lischen Frauenbewegung der 1970er Jahre offen. Die Arbeit fußt auf einer theoreti­
schen Konfrontation mit der Problematik um den weiblichen Körper und seiner Dar­
stellung. Corpus besteht aus fünf Untergruppen -'Exstase', Exotisma', 'Supplication', 
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Mary Kelly: "Gloria Patri", Details aus Aus­
stellungsinstallation London 1992 
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'Menance' und 'Appel' eine Nomenklatur, die J. M. Charcot gebrauchte, um die 
Symptome der hysterischen Frauen in seiner Salpetiere Klinik in Paris Ende des 19. 
Jahrhunderts zu beschreiben (und dessen Theorien Einfluß auf Freud ausübten).24 

Die erzählerischen Strukturen von Kellys Inszenierung sind kraftvoll: großformatige 
Fotografien von Kleidungsstücken wie Lederjacke, Bluse oder Schuhen werden in 
drei fortgeschrittenen Stadien von Ordnung und Ruhe zu Zerwühltheit bis hin zu 
Gebundenheit oder Zusammengeschnürtheit gezeigt, und jede dieser Stufen wird 
durch einen auf Plexiglas aufgezogenen Text-wie in einen Dyptichon -ergänzt. Auf 
diese Weise wird der Körper nie selbst gezeigt, sondern nur durch seine kulturellen 
'Hüllen'- die als 'Panzer' und Gefängnis zugleich verstanden werden können- dar­
gestellt. 

Diese Regeln der Verbildlichung sind mit Sprache verknüpft und legen den weibli­
chen Körper als gänzlich überbeanspruchte Projektionsfläche der Geschlechterkon­
struktionen bloß. Das Fehlen einer Darstellung des 'Corpus' selbst resultiert aus Kel­
lys explizitem Skeptizismus bezüglich jeder essentiellen Vorstellung von Ges~hlecht 
(gender). Kelly äußert sich zu dem Problem der unmittelbaren Verwendung des weib­
lichen Körpers in der künstlerischen Repräsentation: 

ul feel that when the image of the wo man is used in the work of art,.that is when her 
body or person is given as a signifier, it becomes extremely problematic. Most 
women artists who have been unable to find the kind of distancing device which 
would cut across the predominant representations of woman as object of the Iook, or 
question the notion of femininity as a pre-given entity. l'm not an iconoclast, but per­
haps historically, justat the moment, a method needs to be employed which fore­
grounds the construction of femininity as a representation of difference within a spe­
cific discourse. "25 

Durch eine konsequente Ablehnung figurativer Darstellung entzieht Kelly ihre 
Arbeiten und den/die weiblichen Körper einer Ökonomie der Vision, die auf Ver­
marktung und Mißbrauch körperlicher Repräsentation beruht, ein Komplex, der 
ganz unmittelbar durch Künstlerinnen wie Cindy Sherman bearbeitet wird.26 Mary 
Kellys Werk erwächst einem bestimmten Diskurs und ist in einer stark theoretisierten 
visuellen Sprache verfaßt, die höchst provozierend und entfremdend für einige Kriti­
kerinnen ist.27 Dennoch drückt sich in diesen Werken der bewußt eingesetzte Prag­
matismus der Künstlerin aus. 

Wie PPD und Interim so benutzt Kelly auch wieder einen lateinischen Titel für ihre 
jüngste Installation Gloria Patri, wodurch dem Projekt eine Aura verliehen wird, die 
es sowohl aus den täglichen Geschehnissen heraus auf eine allgemeinere Aussage­
ebene hebt, als auch andererseits ungewöhnlich nahe und vertraut wirken läßt, da es 
bewußte oder unterbewußte Assoziationen mit der gesellschaftlichen, patriarchalen 
institutionalisierten Religion wachruft, die ein wesentlicher Bestandteil unserer west­
lichen Erziehung ist: 'Gloria Patri et Filio et Spiritui Sancto'. Religion ist Teil der sym­
bolischen Ordnung von Sprache und Kultur, dem sogenannten "nom du pere". ln 
diese jedoch gelangen wir bereits vor unserem Eintritt in Sprache, indem wir den 
Namen unseres Vaters erhalten. ln PPD hatte sich Mary Kelly bereits damit auseinan­
dergesetzt, daß Sprache ein System von Bezeichnungen ist. Vielleicht kann in diesem 
Zusammenhang die Namensgebung ihres mit Ray Barrie gemeinsamen Sohnes 
'Kelly' - dem Namen der Mutter- als gekonnte Umkehrung ihrer eigenen negativ­
Piazierung gedeutet werden. 
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Die Institution, die in Gloria Patri natürlich ganz explizit angesprochen ist un€::tt'l~~t 
eine 'dokumentarische' Stimme verliehen wird, ist das Militär. Auch für 
wie für ihre früheren Projekte soziologische Feldforschung betrieben denn 
Zi~ate sind .allesamt US-F.~rnsehberichterstattungen über den Golfkrieg 'entnommen. 
D1e soldatischen Ausspruche auf den Sockelzonen der Trophäen ironisieren durch 
ihre offensichtliche Vulgarität die Autorität der Institution. Ihnen selbst liegen jedoch 
auch militante Strategien zugrunde. Diese sogenannten 'sound-bites' d.h. kurze 
prägnante Ausrufe- sind strategisch, insofern als sie sich Zugang durch Banalisie­
rung und Entindividualisierung verschaffen und Kontrolle über die (Institution) Spra­
che ausüben. ln einer durch Medien reizüberfluteten Konsumgesellschaft können 
komplexe und differenzierte Informationen nicht mehr aufgenommen und verarbei­
tet werden. Allein ein schnell einprägsamer und leicht speicherbarer Ausdruck 
('sound-byte') das vielfach der Komiksprache entliehene über Klang transportierte 
Worf.,....verschafft sich, ähnlich einem 'Ohrwurm', Zugang in unseren Wortschatz: 11 ... 

NOT ENOUGH GEES AND GOLLIES TO DESCRIBE IT."28 

Kellys Zitate parodieren aber wohl auch die Strategien des US-Präsidenten 
George Bush (bzw. seines Ghostwriters), der sich in seiner Fernsehansprache am 16. 
Januar 1991 anläßlich des Eintritts in den Krieg an das amerikanische Volk wandte. 
Hier werden die scheinbar lebensnahen Stimmen von US-Soldaten und Soldatinnen 
benutzt. Die 'authentischen' Kommentare von wohl selektierten Namens-trägern wie 
'Hollywood Huddleston', 'Walter Boomer' oder 'Jackie Jones' dienen in erster Linie 
als Maske für die Stimme des Präsidenten selbst, der so seine Kriegsbotschaft unmit­
telbarer an sein Volk adressieren kann. 'Jackie Jones' beispielsweise läßt er sagen: 
"lf we Iet him get away with this, who knows what's going to be next." Durch ihre 
'sound-bites' deckt Mary Kelly die Banalisierung und melodramatische Fang-Struk­
tur gerade solcher Kommentare auf.29 

Die Bevölkerung in den USA konnte zum ersten Mal einen Krieg, in den sie verwik­
kelt war, aus sicherer Entfernung gleich einem Videofilm der Rambo-Kultur zu Hause 
im Wohnzimmer mitverfolgen. Aber umgekehrt wurde der hoch-technisierte Krieg in 
der Golfregion selbst zu einer Art Video- oder Computerspiel für die Soldaten. Bruta­
lität und Gefahr im Umgang mit Waffen wurden vielfach gar nicht erst registriert, 
sondern aus einer knabenhaften Faszination am Spektakel kommentiert und ästheti­
siert: " ... MORE FIRES DOWN THERE THAN I CAN COUNT." 30 Diese Distanz zum 
Tod scheint eine Paralelle in der Präzisin der sterilen und kühlen Atmosphäre des 
Ausstellungsraumes zu haben. 

Aber GP reicht über eine US-Fallstudie hinaus. So wie 'Weiblichkeit' in PPD und 
Interim als ein gesellschaftlicher Lebensabschnitt begriffen wurde, so istauch 'Männ­
lichkeit' nur ein Koordinat auf der Achse der Geschlechterfestlegung. Obwohi'Mili­
tär' im gesellschaftlichen Verständnis mit einer Vorstellung von 'Männlichkeit' ver­
knüpft ist, kann es nicht gleichgesetzt werden mit Mann oder seinem biologischen 
Geschlecht.31 

Wurden auch in PPD beispielsweise Gefühle weitgehend reduziert, um auf diese 
Weise gerade der traditionellen Konstruktion friedvoll idyllischen Mutterglücks ent­
gegenzusteuern, so steht in GP die ausgesprochene Gefühlskälte der Installation für 
den traditionell männlichen Diskurs selbst. Die nüchterne und sachliche Sprache, in 
der sich der männliche Anspruch auf Kontrolle ausdrückt, wird hier jedoch auch in 
Frage gestellt. Sie ist als eine Fassade charakterisiert. Die Stabilität der Fassade wird 
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ferner durch die Spiegelschilde und ihre Doppel-Symbolik als Schutzschild/Uni­
form/Waffe einerseits und Zeichen der Spaltung zwischen Außen und Innen, Bewußt­
sein und Unterbewußtsein andererseits, aufgelöst. 

Nach Freud drückt sich männliche Kastrationsangst vielfach in Phantasien über 
den Verlust von Armen, Beinen, Augen, Zähnen oder dem Penis selbst aus, während 
weibliche Kastrationsangst als Verlust des geliebten Objekts, meist des Kindes ima­
giniert wird. Diese Ängste erhalten in der brutalen Realität der Kriegsgeschehnisse, 
den traumatischen Erfahrungen von Verwundeten oder den Verlusten durchTote eine 
realistische Dimension, die psychisch bewältigt werden muß. Wenn, wie Lacan argu­
mentiert, der Ödipuskomplex das gesamte Gebiet der Erfahrungen durchdringt, sich 
also auf die menschliche Ordnung als solche bezieht, so kann auf das Militär bezo­
gen, Verletzung und Verlust der Soldaten als Mangel gedeutet werden, der auf einer 
fundamentalen Ebene die Integrität des Militärs bedroht. Verlusten wird auch hier mit 
Fetischisierung begegnet. Der Heldenkult zum Beispiel mit der Errichtung von Krie­
gerdenkmälern kann als eine solche fetischisierte Handlung begriffen werden, als 
die symbolische Errichtung eines Ersatzphallus der zu einem Militärkörper zusam­
mengeschlossenen Vielzahl der Soldaten. Die 6 hochpolierten Trophäen in Kellys 
Installation stehen für Siegerkult und ironisieren diesen gleichzeitig durch die Minia­
turhaftigkeit ihrer bekrönenden 'Helden', welche die 'Ehre dem Vater' (wieder-)brin­
gen. 

ln ihrer Thematisierung eines Dialogs zwischen 'Männlichkeit' und Militarismus 
verwies Mary Kelly explizit auf den Einfluß Theodore Gericaults auf ihre Arbeit. Die 
besondere Aussagekraft von Gericaults Werk wird ihrer Meinung nach in dem 
Gemälde Reitender Offizier der 'guides de l'e,mpereur' (Salon 1812) am deutlich­
sten.32 Es stellt einen Soldaten in Isolierung von der eigentlichen Kampfszene dar, der 
in dieser Loslösung an Stabilität und Macht, d.h. auch an 'Männlichkeit' verliert.33 

Dies macht symptomatisch deutlich, daß auch 'Männlichkeit' an Institutionen gebun­
den ist, daß sie keine feste Kategorie darstellt, sondern ständig neu beansprucht und 
akzeptiert werden muß. · 

ln den 5 Erzählungen auf den 'shields' wird entsprechend mit der Instabilität von 
Positionen experimentiert, die gewöhnlich mit bestimmten, geschlechtsspezifischen 
Eigenschaften konnotiert sind. Beispielsweise wird eine Frau in einen traditionell 
männlichen Mythos des bodybuilding eingeschrieben. Förmlich mit diesem Instru­
ment einswerdend ("she fastened her seat belt"), nimmt sie nun eine aggressive, 
explizit 'männlich' konnotierte Haltung gegenüber ihrem eigenen Körper ein, den es 
zu verändern gilt. Dieserwird zum Feindbild ("she despised [ ... ] thewoman-thing, the 
soft thing"), und intensive Angriffe auf ihren weichen, 'weiblichen' Körper sind nötig, 
wie dies durch die Einarbeitung von soldatischen 'sound-bites' deutlich wird, wenn es 
heißt: ulf only she could cut [ ... ] off her sequacity and kill it." ln den anderen 
Geschichten wird ebenfalls das Versa~en der Meisterschaft- die nach Kelly den 
männlichen Diskurs überhaupt darstellt 4 -thematisiert: der Anglerwird zum Gejag­
ten, der narzißtische Stolz des Vaters über seinen eigenen Nachwuchs schlägt beim 
Anblick des neugeborenen Sohnes in die Projektion ödipaler Aggression um ("Next, 
the shoulders, followed by the little body and then the loud announcement: lt's a boy. 
A sudden trepidation overwhelmed him: He will kill me"). Stellt sich, wie Kelly in PPD 
argumentierte, durch das Neugeborene eine Beziehung für die Mutter her, die sie 
zumindest kurzzeitig jenseits der symbolischen Ordnung und ihrer negativen Plazie-
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rung lokalisiert, so mag die Geburt eines Sohnes für den Vater also mit Bedrohungs­
verbunden sein. 

ist jedoch von Bedeutung, daß diese Erzählungen auf die Schild-Objekte geätzt 
sind. Die Texte sind somit keine Erklärung zu der Installation, kein 'hyperframe', son­
dern fester Bestandteil derselben. Die Verweigerung von Texten als Ergänzung oder 
'con-text', macht deutlich, daß auch sie der Interpretation bedürfen und daß anderer­
seits keine Bedeutungen und Inhalte zu erhoffen sind, die jenseits oder hinter den 
Objekten und unserer Interpretation derselben liegen. 

Beim Lesen der Anekdoten reflektiert sich die Betrachterln selbst auf der spiegeln­
den Oberfläche der Schilde. Aber die Leseerfahrung geht in der Ausstellungssitua­
tion über eine Lacan'sche Selbstreflektion hinaus.35 Die privilegierte Betrachterln­
nenposition frontal vor dem Spiegel-Schild, die uns in der Reflektion der Kontrolle 
über unseren Raum rückversichert, kann nicht mehr aufrecht erhalten werden, da 
auch andere Ausstellungsbesucherinnen um die Objekte drängen.36 Das Teilen des 
Betrachterraums vor dem Objekt wird aber in der Spiegei-Reflektion unmittelbar als 
ein Subjektverlust erfahrbar: indem wir aus der Frontalachse heraustreten, um der 
anderen Betrachterln einen entsprechenden Zugang zu ermöglichen, werden wir 
plötzlich in der Spiegelung nicht mehr mit uns selbst, sondern mit dieser anderen Per­
son konfrontiert, auf deren Körper sich der Text der Erzählung einschreibt. Als 
Betrachterinnen finden wir uns folglich in einer psychologischen Spannung zwischen 
T ~xt und reflektiertem Bild. Die eigentliche Verunsicherung resultiert aus der imagi­
nierten Umkehrung der Blickkontrolle: dem Spannungsverhältnis zwischen unserer 
Sicherheit als aktiv kontrollierender Betrachterln und dem imaginierten Status als 
dem passiven Objekt der Blicke des reflektierten Gegenübers. ln der Tat ist unser 
Verständnis nicht von festen Inhalten der Texte bestimmt- nicht von dem was wir 
lesen, sondern wie wir lesen. Es ist der dynamische Austausch, der Aufwand, den wir 
treiben, um den Text, den Raum und die Objekte zu begreifen, die aktive Partizipa­
tion des Publikums, die Bewegung der Körper im Raum, die uns umgekehrt mit den 
Möglichkeiten der Deutung ausrüstet und den Mary Kelly mit "narrativisation of 
space" bezeichnet.37 Dieser Leseprozeß, das Leseerlebnis der Invasion unseres Rau­
mes durch Andere, die simultane Bestätigung des Kontrollverlustes durch unsere 
Abwesenheit in dem gespiegelten Raum und die Vorstellung, daß wir selbst zum 
Objekt der Betrachtung werden und so auch zur Schauspielerln für die Anderen, hat 
unser Verhältnis zum Raum transformiert. Aber auch die Objekte verändern ihre 
Bedeutung, denn das 'shield' verliert so beispielsweise seinen Status als schützendes 
und abschirmendes Objekt (es 'entrüstet' das Lacan'sche 'gepanzerte' Selbst38), 
indem es uns den möglichen Blicken eines Anderen ausliefert. Die so entstandene 
Verunsicherung entspricht im Grunde den Beobachtungen, die Bryson und Kelly in 
bezug auf Gericaults Reitender Offizier machten. So wie der Husar durch die Her­
auslösung aus dem Schlachtfeld als Individuum unseren Blicken ausgesetzt wird und 
gleichzeitig an Bestimmtheit verliert, so werden wir aus dem anonymen Heer des 
Kunstpublikums herausgelöst, individualisiert und durch Objektivizierung unserer 
losgelösten Position im Raum gewahr.39 Die Uniformierung des Soldaten läßt schnell 
auch an die Uniformierung des Mannes im Anzug in unserer westlichen, öffentlichen 
Geschäftswelt denken. "ln unserem feinen Anzug", schrieb Le Corbusier, "sehen wir 
aus wie Generäle der 'Grand Armee', wir sind unbequem[ ... ] aber nichtsdestoweni­
ger hat [der Anzug] etwas wichtiges bewirkt. Er hat uns neutralisiert. [ ... ] Es ist nütz-
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lieh, in der Großstadt eine neutrale Erscheinung zu bewahren. Das vorherrschende 
Zeichen ist nicht mehr die Straussenfeder im Hut, es ist der Blick. Das reicht! " 40 

Glaubten wir zunächst, Kontrolle über die Objektwelt zu besitzen, so ist es nun 
unserer Imagination und 'narrativisation of space' zuzuschreiben, daß wir diese 
Kontrolle in Frage stellen. 

Eine Parelelle dieser Erfahrung mag in der Schild-Erzählung über den Angler zu 
finden sein. Seine Macht über die Fische - zugleich Symbol seines Geschlechts 
("cocks") als auch Zeichen seiner phantasierten Kontrolle(" ... it is life in his hand ... 
he would probably release it") über Frauen ("virgins")- weicht hysterischen Zwei­
feln über seine Herrschaft. Die selbst inszenierte Vorstellung, daß er eventuell 
betrachtet wird, und die simultane Vorstellung, ob der Blick des Anderen vielleicht 
doch nicht auf ihn gerichtet ist, ("nearby something gray and white and beaky wat­
ched him or his fackle"), entspricht unserer Erfahrung, die wir uns nicht sicher sein 
können, ob unser Gegenüber nicht möglicherweise doch bloß den Text auf der Spie­
geloberflächeliest ("which one, he [sie] was not sure"). 

ln jedem Falle ist der Raum, den wir in der Spiegelreflexion erleben, Produkt unse­
rer Imagination, Spur unseres Unterbewußtseins, wie Henri Lefebvre es formulierte: 
"When the mirror is 'real', as is constantly the case in the realm of oojects, the space 
in the mirror is imaginary ... " 41 Die angenommene Integrität des männlichen Diskur­
ses über Meisterschaftwird durch soziale Erfahrung selbst in Frage gestellt. Der Ang­
ler "who, looking at hirnself in a watery reflection, saw the body of a beast and the 
head of a man at the mercy of his own imagination." 
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, op. 
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ignant when women enter the military 
[ ... ]" und "once you have women, gays, 
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Der in Ich-Form verfaßte Text der Er­
zählungen schreibt sich so unmittelbar 
auf ihren Körper ein, bzw. wird allein 
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den ihr sicherer Pinselstrich hinterläßt, 
macht den Satz, "Look at my Mommy", 
sichtbar. 

37 Interview. 
38 Zu Lacans 'gepanzertem Selbst' siehe J. 
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tasien (op. cit.), wie die Integrität des 
Soldaten durch dieTotalitätder Truppe 
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ris, 197 4), S .182; siehe auch Merleau­
Ponty, II What is Phenomenology", rpt. 
in Europeon Literary Theory and Practi­
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S. 75: ) discover by refledion not only 
my presence to myself, but also the pos­
sibility ofan "outside spedator" [ ... ]-at 
the ultimate extremity of refledion - I 
fall short of the ultimate density which 
would place me outside time. [ ... ]I dis­
cover within myself a kind of internal 
weakness standing in the way of my be­
ing totally individualized: a weakness 
which exposes me to the gaze of others 
as a man [sie] among men or at least as 
a consciousness among conscious­
ness." 

Frauen Kunst Wissenschaft 16 43 




