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Hannah Wilke: Bilder vollständiger und unvollständiger Schän
heit1 

Matuschka, ehemaliges Photomodell und Künstlerin aus New York, schmückte kürz
lich die Titelseite des New York Times Magazine. Sie posiert in einem maßgeschnei
derten Abendkleid, das ihren Oberkörper halb entblößt.2 Anstaft auf eine wohlge
rundete Brustfälltder überraschte Blick jedoch aufeine Delle: Matuschka mußte sich 
vor zwei Jahren einer radikalen Mastektomie unterziehen, nachdem Brustkrebs bei 
ihr diagnostiziert worden war. Seitdem versucht sie, ihre Unvollständigkeit öffentlich 
sichtbar zu machen und in den Medien Akzeptanz gegenüber Frauen zu erreichen, 
die nicht ffperfektff sind. Obwohl Modezeitschriften nicht davor zurückschrecken, 
drastische Reportagen über schönheitschirurgische Eingriffe zu drucken, lehnten sie 
die Veröffentlichung von Matuschkas photographischen Szenarien, die sie um ihre 
Narbe herum kreiert hat, bisher strikt ab.3 

Seitdem die erste Generation feministisch aktiver Künstlerinnen die Wechseljahre 
erreicht hat, sind Krankheit und Altern zu populären Bildthemen in derfeministischen 
Kunst geworden.4 ln der mutigen Visualisierung dieser Themen geht es jedoch um 
mehr als die Dokumentation eines Zustandes oder reine Selbstbespiegelung. Sie 
muß im Kontext des Versuches von feministischen Künstlerinnen gesehen werden, 
dominante Mythen über den Frauenkörper bloßzulegen und gängige Klischees zu 
transformieren. 

ln der feministischen Kunstkritik und kunstgeschichtlichen Literatur wird immer 
wieder die Frage gestellt, ob Frauen dominante Bedeutungen des Frauenkörpers 
überhaupt sprengen und ihn als einen Ort anderer bzw. neuer Bedeutungen zurück
fordern können, oder ob ihr Körper ein gesellschaftlich fest kodiertes Zeichen ist, das 
unweigerlich in einer männlich orientierten Praxis des Bezeichnens verfangen ist.5 

Am Beispiel der US-amerikanischen Bildhauerin und Performance-Künstlerin Han
nah Wilke, die im Januar 1993 an Krebs gestorben ist, werde ich darlegen, daß 
Künstlerinnen, die sich Themen wie Krankheit und Altern widmen, entscheidend zu 
einer Dekonstruktion und Destruktion des dominanten, an Jugendlichkeit und Voll
ständigkeit gebundenen Weiblichkeitsbildes beitragen. 

fflch bin das Opfer meiner eigenen Schönheitff bemerkte Wilke einmal.6 Auf den 
ersten Blick scheint die Auseinandersetzung mit der eigenen Schönheit Wilkes Werk 
zu prägen. Aber, wie ich hier darlegen werde, sind die Themen Altern, Krankheit und 
Tod ebenso wichtige Komponenten ihres Gesamtwerkes. Mehr noch, sie sind ein ent
scheidendes Pendant zu Wilkes Bildern idealer Schönheit, die Gefahr laufen, die 
"Tyrannei der Venus "7 fortzuführen. 

Hannah Wilke zählt zu den bekanntesten feministischen Künstlerinnen der USA. in 
Plastiken aus Terrakotta, Lehm, Latex, Radiergummi und Kaugummi hat sie bereits 
seit Anfang der 1960er Jahre versucht, das weibliche Geschlechtsteil, Signum des 

~;~~~~~s;~:b~~~~f~~:ne~~e~~Jiven Konnotationen zu befreien und als positives, uni-

Ab den 1970er Jahren hat Wilke zunehmend ihren eigenen meist nackten Körper 
zum Gegenstand ihrer Kunstqemacht und ihn z.B. in Photodokumentationen und Per-
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formances zu ihren Skulpturen in Beziehung gesetzt. ln der Serien-Arbeit "Venus 
Pareve" 9 {1982-84) beispielsweise, modellierte sie ihren Torso aus Gips und Schoko
lade nach als Abgüsse einer "Modell-Frau". Unanfechtbar entsprach das Aussehen 
der Künstlerin der zeitgenössischen Vorstellung von einer schönen Frau: Wilke war 
groß und schlank, ihre Brüste und Hüften hatten die "richtigen" Maße, ihre Gesichts
züge waren ebenmäßig und ihre dunklen Haare voll und lang. Wilkes unrasierte 
Achselhaare und zurückhaltendes Make-up verstärkten den Eindruck von natürli
cher Schönheit. 

Dennoch fühlte sich die Künstlerin als junge Frau unwohl in ihrer Haut: "Ich fühlte 
mich beobachtet und objektiviert aufgrund meiner Schönheit. "10 Sie fühlte aber auch, 
daß ihr aufgrund ihrer Schönheit Feindseligkeit entgegengebracht wurde. Diese 
doppelte Brandmarkung drehte sie in ihrer Kunst auf den Kopf und machte sich zu 
einem "I Object", wie sie eines ihrer Werke von 1977-78 betitelt hat11 , zum Objekt 
ihrer Selbst und ihres eigenen Blickes. Indem Wilke ihre Schönheit öffentlich zur 
Schau stellte, wollte sie für sich ein positives Körperbewußtsein aufbauen. Sie sah 
dieses Selbst-Interesse nicht als Anzeichen von Narzißmus, sondern als eine Mög-
1 ichkeif zu vermitteln, daß Selbstliebe etwas Positives sei. 12 

Dieses persönliche Schicksal hatte für Wilke eine weltanschauliche Dimension. 
Offenbar beeinflußt von den Theoretikern der sexuellen Befreiungsbewegung, pro
pagierte sie Selbst! iebe als gesellschaftliche Befreiung, denn: 

"Selbsthaß ist eine ökonomische Notwendigkeit, eine kapitalistische, totalitaristi
sche und religiöse Erfindung, die zur Kontrolle der Massen eingesetzt wird ... " 13 

ln unserer Gesellschaft leiden besonders Frauen unter dem Phänomen des Selbst
hasses; sie unterziehen ihren Körper unablässig einem Vergleich mit den gängigen 
Schönheitsstandards. Nachdem der Mythos der glücklichen Mutter und Hausfrau 
nach Betty Friedans Klassiker Weiblichkeilswahn (The Feminine Myslique, 1963) 
abdanken mußte, wurde ein neuer Mythos geschaffen: der von ewiger Jugendlich
keit und Schönheit. So schreibt Naomi Wolf in The Beauty Mylh (1991 ): 

" [ ... ] die Schlankheits- und Schönheitsindustrien sind zu den neuen kulturellen Zen
soren des intellektuellen Raumes von Frauen geworden, und aufgrundihres Einflus
ses hat das hagere, jugend I iche Mannequin die glück I iche Hausfrau als Schiedsrich
ter über das neue Frau-Sein ersetzt." 14 

Der Schönheitsmythos scheint geradezu als politische Waffe gegen die gesell
schaftlichen Erfolge von Frauen eingesetzt zu werden. Obwohl Frauen in den ver
gongenen Jahrzehnten an Macht dazu9ewonnen haben, läßt sich beobachten, daß 
ihr Selbstwertgefühl in bezugauf ihr Äußeres gesunken ist. Die gesellschaftlichen 
Errungenschaften von Frauen seien, wie Wolffeststellt, vielmehr von Selbsthaß, von 
der Fixierung auf das Aussehen, sowie von Angst vor dem Altern und dem Verlust an 
Kontrolle zersetzt. 15 

Aber, wie Wilke am eigenen Leib erfuhr, sind Frauen in einem Teufelskreis gefan
gen: wenn sie nicht dem Schönheitsideal entsprechen, werden sie als unfeminin 
betrachtet; sind sie aber schön, dann wird dies ihnen ebenfalls nachteilig ausgelegt. 
ln der Photodokumentation "S.O.S.- Starification Object Series" von 1974 (Abb. 1) 
zeigt Wilke, daß Schönheil sowohl Freude als auch Leid bedeutet. 35 Photograph"1en 
dokumentieren Wilke, von der Gürtellinie aufwärts, in unterschiedlichen Kokettier
posen in Glamour-Girl-Manier. Ihr Oberkörper ist nackt bis auf verschiedene, 
sowohl Weiblichkeit als auch Männlichkeit kannatierende Accessoires: eine 
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Hannah Wilke, "S.O.S. -Starification Objed Series", 1974, Schwarz-Weiß Photographien. 
m: Thomas Kochheiser (Hrsg.): Honnah Wilke-A Relrospedive, Columbia, University of Mis
souri Press, 1989, S. 43. 

Schürze, Lockenwickler, ein Cowboyhut und Pistolen, oder Schlips und Hemd. Wäh
rend Wilke die Posen der Glamor Girls parodiert, verraten die kleinen Vaginalplasti
ken aus Kaugummi, die an ihrem Oberkörperwie Narben haften, den Opfercharak
ter von (schönen) Frauen. Kaugummi, das Wegwerfprodukt der Wegwerfgesell
schaft, soll dabei auf den schonungslosen Umgang mit Frauen hinweisen: 

"Ich habe Kaugummi gewählt, weil es die perfekte Metapher für die amerikani
sche Frau ist- kau sie durch, hol dir von ihr, was du brauchst, schmeiß sie raus und 
schieb ein neues Stück rein." 16 

Außerdem erinnern diese "Narben" an die afrikanische Sitte der Skarifizierung 
(bemerke das Wortspiel des Titels im Englischen: "scarification"- "starification"), 
mit der sowohl der Körper verschönert, als auch der soziale Status von Frauen und 
Männern bezeichnet wird.17 Die Vaginalplastiken kennzeichnen Wilkes Status als 
Frau. Sie weisen auf die Objektivierung von Frauen und ihre Stigmatisierung als "das 
Andere" in einer patriarcha I isch strukturierten Gesellschaft hin. 18 

Während sich afrikanische Frauen einiger Stämme dem Messer und ähnlichen 
Geräten aussetzen, um diese Körperdekoration zu erhalten, unterziehen sich Frauen 
der westlichen Weit anderen, nicht minder schmerzhaften Schönheitsprozeduren wie 
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übertriebenen Schlankheitskuren oder schönheitschirurgischen Eingriffen. Damit 
erinnern die Vagina-Narben auch an die Schmerzen, die Frauen ertragen, um den 
von dieser Gesellschaft geforderten Schönheitsstandards zu entsprechen. 

Wilke brauchte sich Eingriffen solcherart n ich! zu unterziehen, dennoch I itt sie. Der 
Titel der Serie weist dabei nicht nur auf den internationalen Morse-Hil-feruf hin, son
dern mit dem Wortspiel "Starification" (von "Star") auch auf die Star-ähnliche 
Objektivierung besonders von schönen Frauen, welche innere Wunden verursacht: 

" ... sie [die Posen in "S.O.S"] waren psychologische Posen, die mit mir als emotio· 
nale Wunden verbunden sind ... jene inneren Wunden, die wir in uns tragen, die uns 
wirklich schmerzen. 'Schön sein' zu müssen oder schön zu sein und als dumm zu gel
ten, istfür mich ein sehr i nteressanles Problem in dieser Gesellschaft." 19 

Daß Schönheit mit Dummheit einhergeht, ist eine weil verbreitete Annahm8.20 Die
ser Mythos scheint sich auch 1n feministischen Kreisen breitgemacht zu haben. 
Gerade diese Serie hat harsche Kritik von feministischer Seite herausgefordert. So 
nannte die Video-Künstlerin Ann-Sorgent Wooster "S.O.S." ein "peep-show hoo
pla" und urteilte in Artforum: 

"Während sie mehr Aufsehen erregte als gerechtfertigt oder nötig war, mußte 
Honnah Wilke mit einervulgär aufgemachten {d.h. offene Jeanshose, Lockenwickler 
etc.) Verwandlung ihres halbnackten Fleisches unglücklicherweise auf den Zug ent
blößter Pin-up Künstlerinnen oufspri ngen. "21 

Die feministische Kunstkritikerin Lucy Lippard bezeichnete Wilke in einem Artikel 
über Body Art von Frauen als "glamor girl in her own right" und schrieb: 

"Wenn sie ihren Körper zur Schau stellt als Parodie der Rolle, die sie im wirklichen 
Leben spielt, wird [Wilke] immer noch für zu schön gehalten, als daß sie das Pin-up 
Image zerstören könnte. [ ... ]Das Durcheinanderbringen ihrer Rollen als schöne Frau 
und Künstlerin, als Kokettiererin und Feministin, hat manchmal politisch zweideutige 
Äußerungen zur Folge gehabt.'' 22 

Während Lippard fürWilkes parodistische Posen in "S.O.S." offenbarwenig Sym
pathie aufbringen konnte, bewunderte sie ausdrücklich den Mutvon Körper-Künstle
rinnen wie Joan Jonas, deren Äußeres nicht gängigen Schönheitsstandards ent
spricht.23 

Wilke, die in dieser Kritik schlicht ein Vorurteil gegenüber schönen Frauen sah, 
antwortete darauf mit einem Plakat. Ein Photo aus der Serie "S.O.S. ",das Wilke in 
Kokettierpose mit offenem Hemd, Schlips und Vagina-Narben zeigt, trägt die provo
kative Aufschrift "Morxism and Art: Beware of Fascist Feminism" (1974-77). Wilke 
wollte damit auf die Gefahren eines verordneten, einengenden, anti-sexuellen Femi
nismus aufmerksam machen. ln einem Leserinnenbrief, einer Antwort auf Woosters 
Kritik, schrieb sie: 

"Ich halte nichts von einem faschistischen Feminismus. Ich wünschte, Frauen könn
ten lernen das, was sowohl schön als auch genial ist, zu respektieren. "24 

Auch die bekannte US-amerikanische Feministin Gloria Steinern stellte fest, daß es 
zu Be~inn der Frauenbewegung nichtleicht war, eine gutaussehende Feministin zu 
sein.2 Inzwischen ist das Tabu-Thema "Schönheit" als politisches Frauenthema ent
deckt und mehrfach in der feministischen Literatur aufgegriffen worden.26 Feministin
nen haben die Mechanismen eines enggefaßten Schönheitsbegriffs, wie er von 
Werbe-, Film- und Schönheitsindustrie propagiert wird, bloßgelegt. Dabei wurde 
bisher jedoch weniger Selbstkritik geübt. So werden schöne Frauen immer noch häu-
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fig als Komplizinnen der Männerwelt wahrgenommen und Frauen, die sich schön
heitschirurgischen Eingriffen unterziehen, schlicht als patriarchatsgeschädigt abge
tan.27 

Während es problematisch ist, besser aussehenden Körper-Künstlerinnen pau
schal zu unterstellen, daß sie auf dem männlich dominierten Kunstmarkt Kapital aus 
ihrem Aussehen schlagen wallten28

, muß das Problem der Vereinnahmung von femi
nistischer Bady Art ernst genommen werden, auf das Lippord in ihrer Kritik an Wilke 
ebenfalls hinweist: 

"Eine Frau, die ihr eigenes Gesicht und ihren eigenen Körper benutzt, hatdas Recht 
damit zu machen, was sie will. Allerdings trennt eine abgrundtiefe Nuance (.,subtle 
abyss") die Benutzung von Frauen durch Männer für deren sexuelle Erregung und 
Verwendung von Frauen durch Frauen, um diese Beleidigung bloßzulegen. " 29 

Insbesondere Künstlerinnen, die ihren Körper in porodisierender Form einsetzen, 
befinden sich auf einer gefährlichen Gratwanderung. 197 4 kündigte die Bildhauerin 
und Videokünstlerin Lynda Benglis eine ihrer Ausstellungen mit vier aufeinanderfol
genden Anzeigen an, die sie selbst in stereotypen Macho- und Pin-up-Posen zeigen. 
Die letzte dieser Anzeigen, die auf einer Doppelseite in Artforum abgedruckt war, 
zeigt Benglis' nackten, geölten Körper, ausgestattet mit einer Sonneribrille undeinem 
riesigen Latex-Dildo, der zwischen ihren Beinen hervorprotzt. 

Benglis intendierte diese Inszenierung als Parodie auf das Bohemien-Image der 
Künstler der Westküste, als 'Verhöhnung des Pin-ups und des Machos schlechthin'.30 

Obwohl Benglis' Anzeige ebenso heftige Reaktionen ausgelöst hat wie Wilkes 
"S.O.S." und es, wie Lippord bemerkte, .,immer noch Dinge gibt, die eine Frau nicht 
tun sollte" 31

, reichen Dildo bzw. VagiMiplastiken nicht aus, um das Bild dersich dar
bietenden Nackten zu sprengen, um den objektivierenden Blick wirklich zu stören. ln 
beiden Fällen kann das Pin-up, wenn auch die Parodie eines solchen, relativ unge
stört konsumiert und fetischisiert werden. 

Der Anblick bloßer Nacktheit, der noch in den 1970er Jahren für Aufruhr sorgen 
konnte und den beiden Künstlerinnen den Vorwurf desSensationalismus und der Vul
garität einbringen konnte, schockiert heute kaum mehr. Wie Peler von Ziegesar in 
seiner Kritik an Wilkes "nie wirklich beunruhigenden Bildern ihrer weichen, weißen 
Formen" bemerkt, sind es Bilder von Körpern, die von Strahlenversengung, Chemi
kalien, Drogenmißbrauch, Folter, Krankheit, Hunger oder ärztlicher Falschbehand
lung gezeichnet sind, die heutzutage schwer zu konfrontieren seien.32 Es sind die miß
brauchten, versehrten, entstellten und alternden Körper, die wirklich beunruhigen, 
denn sie weisen unübersehbar auf die Verletzlichkeit und Vergänglichkeit des Men
schen hin. 

Besonders alte, behinderte, kranke oder in irgendeiner Form vom jugendlichen 
Schönheitsideal abweichende Frauen repräsentieren eine unmittelbare Gefahr ins, 
besondere für die männliche Integrität. So berichtete Matuschka, daß sie immer wie
der und Hals über Kopf von ihren Liebhabern verlassen worden sei, wenn diese her
ausgefunden hätten, daß ihr eine Brust fehlte. 33 Während Brustkrebs, Haupttodesur
sache von Frauen zwischen 35 und 52 Jahren, mzwischen zum zentralen Thema der 
feministischen Gesundheitsdebatte der 1990er Jahre avanciert ist34

, sehen sich 
betroffene Frauen immer noch genötigt, ihr verändertes Aussehen zu verheimlichen. 
Das hängt sicherlich auch damit zusammen, daß die Brust als äußerlich sichtbares 
weibliches Geschlechtsmerkmal in unserer Gesellschaft extrem ideologiebeladen 
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ist. Wie Cloudia Steinberg über die Abwesenheitvon Matuschkas rechter Brust in der 
Zeit kommentierte, ist es 

" ... als lokalisiere sich in dieser Delle die kastrierte Weiblichkeil in ihren beiden 
klassischen Versionen von Erotik und Mütterlichkeit. "35 

.. Eine einbrüstige Frau, die das Bild der Amazone und die damit einhergehenden 
Angste im Betrachter heraufbeschwört36

, impliziert jedoch nicht nur ein Attentat auf 
dominante Weiblichkeitsbilder, sondern greift auf einer tieferen Ebene das männli
che Selbstverständnis an, das an ein kohärentes Frauenkörperbild gebunden ist. 
Männer gehen, wie Wendy Chapkis in Beauty Secrefs: Women and the Palifies o{ 
Appearance feststellt, traditionell anders mit der Angst vor Sterblichkeit um als 
Frauen. Während Frauen gelernt haben, sich ständig mit ihrem Körper zu befassen 
und geradezu besessen davon sind, ihn zu kontrollieren und gegen Alterserscheinun
gen zu verteidigen, versuchen Männer sich häufig als das Geisti~e zu identifizieren 
und den Bereich des Physikalischen auf Frauen zu projizieren.3 Um nicht mit der 
eigenen Sterblichkeit konfrontiert zu werden, ist ein perfektioniertes, jugendliches 
weibliches Äußeres entscheidend für ihr psychisches Wohlbefinden. 

Wie Wilkes Arbeiten der 1980er und 1990er Jahre zeigen, birgt die Visualisierung 
"abweichender" Körperlichkeit durch feministische Künstlerinnen ein außerordent" 
lieh subversives Moment. Für Wilke bedeutete, sich mit Schönheit zu befassen, 
gleichzeitig auch die körperlichen Veränderungen durch Krankheit und Altern, und, 
nicht zuletzt, die Unvermeidbarkeil des Todes zu konfrontieren. Zwischen 1978 und 
1982, dem Todesjahr von ihrer Mutter Selma Butter, galt Wilkes künstlerisches Inter
esse fast ausschließlich ihrer krebskranken Mutter. ln der Arbeit .. in Memoriam: 
Selma Butter (Mommy)" (1979-1983) hat Wilke in achtzehn Schwarz-Weiß Photogra
phien, die auf drei große Tafeln montiert sind, ihre bettlägrige, von Chemotherapie 
gezeichnete Mutter dokumentiert. Den Photographien sind abstrakte Formen, sowie 
Worte wie "Support", "Foundation" und "Comforl" zugeordnet, die die Gefühle von 
Wilke zu ihrer Mutter ausdrücken. Formal erinnertdieses Triptychon an "S.O.S.". Auf 
allen Photographien ist nur der Kopf und Oberkörper von Selma Butter sichtbar, 
unterschiedliche Kopfbedeckungen und Accessoirs beschreiben ihr- tatsächliches
Lebensumfeld, und, wie Wilke in "S.O.S.", flirtet Selma Butter mit der Kamera. in 
einem Bild winkt sie ihrer T achter zu, in einem anderen entblößt sie ihre Schulter. Das 
Posieren für die Kamera erhält hier allerdings eine neue Bedeutung: Wilke erhofft 
sich, daß das Photographieren ihre Mutter retten könnte, da sie meinte, photogra
phiert zu werden, spende Energie.38 

ln einem schockierenden und zugleich anrührenden Doppelporlrail, zwei Farb
photographien mit dem Titel "So Help Me Hannah Series: Portrait of the Artist with 
Her Mother" von 1978-1981 (1 02 x 76 cm), stellt Wilke das Bild einer schönen, unver
sehrten jungen Frau direkt neben das der von Krankheit gezeichneten, alten Frau 
(Abb. 2). Von beiden Frauen sind Kopf und Oberkörper sichtbar. Make-up betont 
Wilkes ebenmäßige Gesichtszüge. Ihre Haut ist tadellos und rosig, ihr Haar ist offen. 
Sie wirft den Kopf zurück. Das Gesicht der Mutter ist leicht zur Seite geneigt, und, im 
Gegensatz zu Wi lke, sieht sie die Betrachter und Betrachterinnen nicht an. Ihr kahler 
Kopf ist von einer Perücke verdeckt, die diese Auswirkung der Chemotherapie ver
bergen soll. Ihr Körper ist ausgemergelt und von den geröteten Wunden des zurück
gekehrten Krebses und den Narben einer länger zurückliegenden Brustamputation 
gezeichnet. Während diese echten Wunden und Narben auf Selma Butlers Oberkör-
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perein natürliches Muster bilden, bedecken symbolische Narben, abstrakte, waffen
ähnliche Gegenstände, Wilkes Oberkörper. Diese "Waffen" auf Wilkes Oberkör
per stammen aus einer Sammlung von kleinen Gegenständen, die Wilke ursprüng
lich für ihren berühmten Liebhaber, Claes Oldenburg, gesammelt hatte. Wilkes 
"Narben" weisen auf die emotionalen Wunden hin, die aus dem Verlust dieser Lie
besbeziehung resultierten, denn Oldenburg hatte sich Mitte der 1970er Jahre von 
Wilke getrennt, worunter sie sehr litt.39 

Diese Art der Mimikry mit der Mutter findet sich auch in anderen Arbeiten aus die
sem Zeitraum. Eine Photographie von 1984 zeigt Wilke mit bandagiertem linken 
Auge; der Vogel Chayo, Nachfolger eines kleinen Sperlingspapogeis~0, der ihr kurz 
nach dem Tod ihrer Mutter zugeflogen war, sitzt auf ihrem Kopf. Wilke imitiert hier 
das Aussehen ihrer Mutter nach einer Kataraktoperation 1976, von derWilke damals 
mehrere Skizzen angefertigt hatte.41 Über eine Gedenkausstellung 1984 schrieb 
Wilke: 

"Ich habe eine Gedenkausstellung für meine Mutter gemacht[ ... ] um mich zu trö
sten, um wieder mit ihr zu sein, um sie winken zu sehen, um sie essen zu sehen. Um 
ihre Wunden zu tragen, um meine eigenen zu heilen ... "42 

ln ihrem Diptychon von Mutterund T achter nimmtWilke das Motivder Lebensalter
darstellungen auf, in denen die Entwicklung des einzelnen Menschen mit dem Jahres
zeitenwechsel in der Natur, der Zeit noch der Blüte, der Reife und des Verwelkens, 
verglichen wird. Wie Eilen Spickernagel bemerkt, wurde dieser Darstellungstypus im 
späten 19. Jahrhundert weitgehend auf die Darstellung weiblicher Lebensalter 
begrenzt. Während Frauen weiterhin als Teil der Natur definiert worden seien, so 
Spickernagel, habe das Bild vom Einklang des Mannes mit der Natur im Zeitalter der 
Industrialisierung nicht mehr überzeugen kännen.43 ln der zweiten Hälfte des 20. 
Jahrhunderts kann dieses Modell, wie die Schönheits-, Werbe- und Filmindustrie 
deutlich machen, auch nicht mehr überzeugend auf Frauen übertragen werden. Im 
Zeitalter von Schönheilschirurgie und Gefäßtransplantationen gilt Altern als etwas, 
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das umgangen werden kann, wenn eine Frau nur Willens ist. Die reife und mehr noch 
die alte Frau sind zugunsten der jungen Frau von der herrschenden Bildfläche ver
bannt worden. 

Wilke durchbricht die Ausschließlichkeit eines Frauenbildes, das an die Unver
sehrtheil des Frauenkörpers gebunden ist. Im Gegensalz zu "S.O.S." kann Wilkes 
Schönheit im Doppelportrait von Mutter und T achter nicht ungestört konsumiert wer
den. Vielmehr ist die direkte Nebeneinanderstellung von Schönheil und Alter eine 
unnachgiebige Mahnung, daß Schönheit- und der menschliche Körper an sich -ver
gänglich sind. Dem ausgesprochen statischen Frauenkörperbild der Werbe- und 
Schönheitsi nduslrien stellt Wilke ein Konzept des Frauenkörpers entgegen, das seine 
Veränderung im Laufe des Lebens integriert und wertschätzt. 

Aber, Wilke revolutioniert das Motiv weiblicher Lebensalter. Wie Spickernagel 
feststellt, haben Künstler wie Leib I, Kalkreuth, Thoma oder Munch in ihren weiblichen 
Lebensalter-Darstellungen ihren von den Ideologien der damaligen Zeit gelenkten 
Blick auf Frauen verwirklicht. So ist Leibis Gemälde "Drei Frauen in der Kirche" von 
1878/82 von einem moralisierenden Element geprägt. Zwar ploziert Leib I die junge 
Frau im Vordergrund und aktiviert in der Artder Ausarbeitung ihres Kleides den Tost
sinn des Betrachters. Er läutert den männlichen Blick jedoch, indem er ihn sodonn 
über die reife, von Arbeit gezeichnete Frau zu der alten Frau in der Mitte leitet, deren 
Körper kaum in Erscheinung tritt, und ihn schließlich auf den Seilen der aufgeschla
genen Bibel in ihren Händen zur Ruhe kommen läßt. 44 1n "Die drei Stadien der Frau" 
von 1895 inszeniert Munch die drei Frauen zugestandenen sozialen Rollen des 
unschuldigen Mädchens, der Hure und der Nonne. Das sinnlich-erotische Moment 
tritt hier, in Gestalt der reifen Frau, in den Vordergrund und spiegelt die Auffassung 
seiner Zeit von der Zerstörerischen sexuellen Kraft der Frau gegenüber dem leiden
den, unterlegenen Mann wieder.45 

Während die Frauen in diesen Bildern nicht zueinander in Beziehung treten, son
dern vielmehr die derzeitige Beziehung zwischen den Geschlechlern aus der Sicht 
des Mannes charakterisiert wird, steht in Wilkes Doppelportrait die enge Beziehung 
zwischen zwei Frauen unterschiedlicher Generalionen und deren tatsächliche Kör
perlichkeit im Vordergrund. Zwar entsprechen die Körperhaltungen der beiden 
Frauen- die sich darbietende junge Frau und die sich abwendende alte Frau- den 
Auslegungen früherer Künstler. Wilke durchbricht jedoch den Kanon, indem sie nicht 
nur den sinnlichen Körper der jungen Frau, sondern auch den versehrten Körper ihrer 
Mutter entblößt. Damit hebt sie ihn in einen sexuell-erotischen Kontext, der in unserer 
Gesellschaft jungen, attraktiven Frauen vorbehalten ist. 

Wilke inszeniert also die beiden Frauen ihrer Lebensalter-Darstellung als eroti
sches Paar. 46 Wie die lesbische Schriftstellerin Monique Willig in ihrer Definition von 
T echter bemerkt, sind Töchter die Liebhaberinnen ihrer Mütter und Mütter die Lieb
haberinnen ihrer Töchter.47 Daß Wilke eine sehr intime, liebevolle Beziehung zu ihrer 
Mutter hatte, bestätigen auch andere Bilder aus den letzten Lebensjahren Selma But
lers, die die beiden Frauen tanzend in "Dancing in the Dark" (1978) oder sich umar
mend in "My Mother" (1978-83) zeigen. 

ln der Erotisierung der Darstellung ihrer Mutter versucht Wilke gleichzeitig, die 
Starrheit der Kategorien "Schönheit" und "Häßlichkeit" aufzubrechen und die 
Domäne des Ausgegrenzten, "Häßlichen" aufzuwerten. Darin unterscheiden sich 
ihre Bilder von den Arbeiten Cindy Shermons, die sich ebenfalls im Laufe der 1980er 
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Jahre zunehmend mit "abweichender" Körperlichkeit befaßt hot.48 1m Gegensatz zu 
Wilke, die die echten Wunden von Krankheit und Altern zeigt, greift Sherman jedoch 
bewußt auf künstliche Hilfen der Filmindustrie, falsche Körper- und Haarteile oder 
Visage-Effekte zurück.49 Während Sherman ihre Frauen gleichzeitig zu komischen 
und unheimlichen Monstern stilisiert-zurechtgemocht als "Ms. Ugly" für einen Häß
lichkeilswettbewerb -,versucht Wilke, ihre Mutter mit Schönheit zu beleben, indem 
sie sie zum Star ihrer Kunst macht. 

Auch in der Präsentation ihres eigenen Körpers schrak Wilke nicht davor zurück, 
physiologische Veränderungen, die Altern und Krankheit mit sich bringen, sichtbar 
zu machen. So beabsichtigte Wilke, ihre multimediale Performance "So Help Me 
Honnah", die sie erstmals 1979 (mit 39 Jahren), und seitdem dreimal aufgeführt hat, 
bis 1990 weitere Male aufzuführen. Diese Performance beinhaltet u.a. Videofilme, in 
denen Wilke ihren nackten, sich in langsamen Gebärden bewegenden Körper von 
zwei Kameramännern filmen ließ. 1990 wollte Wilke dann olle aus diesen Perfor
mances resultierenden Videos gleichzeitig zeigen, um die Veränderungen ihres Kör
pers zu dokumentieren.50 

Am eindrucksvollsten in dieser Hinsicht sind jedoch die großformotigen {183 x 122 
cm) Farbphotographien ihrer neuesten Serie mit dem Titel "lntro-Ve"nus", die in den 
letzten Jahren vor Wilkes Tod, von 1991 bis 1993, entstanden sind. 51 1987 war auch 
bei Wilke Krebs diagnostiziert worden, der zunächst Schultern, Hals und Unterleib 
angegriffen hatte. ln "lntra-Venus" dokumentiert die Künstlerin "1hren vom Krebs 
befallenen Körper. Während sich ihr Aussehen inzwischen weitvon dem Glamor-Girl 
Image entfernt hatte, das ihre früheren Arbeiten kennzeichnet, wiederholt sie in ihrer 
letzten Serie häufig Posen bzw. Motive aus früheren Arbeiten: so z.B. in der Schwarz
Weiß Photographie "His Farced Epistel {Joyce)" (1978-1984) aus der "So Help Me 
Honnoh Series", in der Wilke mit verschmitzt zur Decke gerichtetem Blick, aufrecht 
und mit gespreizten Beinen übereiner Toilette steht und uriniert. ln einer Photographie 
aus "lntro-Yenus" sitzt Wilke mit müdem Blick und in sich zusammengesunken, kohl
köpfig von der Chemotherapie und übergewichtig auf einer Bettpfanne in einem New 
Yorker Krankenhaus. Eine andere Arbeit aus II Intro-Venus" erinnert an die Schwarz
Weiß Photographie "Stand Up" von 1982, aufderWilke in Embryoposition, mit einem 
Kissen zwischen Beine und Arme geklemmt,schläft. Anstelle eines Kissens klemmtnun 
ein großer Plüsch-Teddybär zwischen Wilkes Beinen. 

Wilkes Körper ist allerdings mit großen weißen Pflastern beklebt, die die Stellen 
von Knochenmarkstransplontationen, eine weitere Maßnahme im Kampf gegen den 
Krebs, markieren. 

Während Wilke in einigen Bildern ganz ihrer Krankheit und den außerordentlichen 
Schmerzen, die damit verbunden waren, zu erliegen scheint, versucht sie in anderen, 
über den nahenden Tod zu triumphieren: kohlköpfig und nackt, abgesehen von ein 
paar Frottee-Hausschuhen, richtet sie sich noch einmal auf in Pin-up Manier. Ihre 
Haltung und ihr Gesichtsausdruck verraten dabei eine innere Schönheit, die die pei
nigende Krankheit zu transformieren scheint. Auch hier evoziert Wilke frühere Arbei
ten: so z.B. eines ihrer ersten Selbstportraits als Fünfzehnjährige, nur mit Pumps und 
Nerzstola bekleidet, oder Posen ihrer Performance "Honnoh W"1lke Super-T-Art" 
von 1974, in der sie, ebenfalls nur mit hochhackigen Sandalen (ein Markenzeichen 
der Künstlerin) und einem Tuch bekleidet, typische Christus-Gesten inklusive seiner 
Kreuzigung imitiert hat. 
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3 Honnah Wilke: .,lntra-Venus Series", 
1991-1993, Farbphotographie von Donald 
Goddard. 
Freundlicherweise zur Verfügung gestellt 
von Ronold Feldmon Fine Arts, NewYork. 

Auf der hier abgebildeten Photographie sieht man Wilkes von der Chemotherapie 
gerötete Haut, wo sich der Krebs ausgebreitet hat. Ihr Körper wird von den Nadeln 
introvenöser Injektionen maltretiert {Abb. 3). Mit dem Titel dieser Serie spielt Wilke 
auf die ihre Krankheit begleitenden zahlreichen introvenösen Injektionen an und 
zieht gleichzeitig eine Verbindung zu ihrem früheren Werk: "lntra-Venus" bedeutet 
"innerhalb der Venus", derYenus nämlich, mit der sich Wilke bereits in Arbeiten wie 
"Venus Pareve" beschäftigt hat. Die Venus steht in Wilkes Werk nicht nur für ideale 
Schönheit, sondern ist auch eine Metapher für Jedefrau, wie u.o. die Poloraid-Serie 
II Venus Envy" von 1980 bestätigt, in der Wilke den Geburtsvorgong simuliert. 

Aufgrund der formalen Anleihen bei früheren Arbeiten könnte "lntro-Venus" als 
ganz persönliche Rückschau der Künstlerin auf ihre künstlerische Entwicklung gele
sen werden. Posen weisen jedoch, wie bereits an "S.O.S." deutlich wurde, in Wilkes 
Werk auf innere Zustände hin. Auch in ihrer letzten Serie, so meine ich, gelingt es ihr, 
das Persönliche zu transformieren. Wilke kann hier für olle Frauen stehen, die sich 
mit Alter und Krankheit ouseinandersetzen. Mit ~~lntro-Yenus" ermuntert uns Wilke 
auch, hinter die Fassode zu sehen und zu entdecken, was innerhalb der Venus vor
geht. 

Für die Ankündi~ung der Ausstellung von "lntro-Yenus" in der New Yorker Ronold 
Feldmon Golerie5 hatte sich Wilke ein Selbstbildnis gewünscht, das die Folgen ihrer 
Krankheit erkennen läßt.53 Obwohl Feldman, der Wilke seit 1972 vertritt, früher 
gerne mit der attraktiven Künstlerin in aufreizenden Posen und spärlich bekleidet für 
deren Ausstellungen geworben hat, blieb Wilkes Wunsch unerfüllt. Stattdessen 
wurde ein Portrait gewählt, das Wilke mit geschlossenen Augen, verklärtem 
Gesichtsousdruck und einem himmelblauen Bettuch-Schleier zeigt, der madonnen
artig um ihren kohlen Kopf geschlungen ist. 
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Ob die Wahl dieses "Marienbildnisses" darauf zurückzuführen ist, daß der 
Anblick von Vergänglichkeit als beunruhigend empfunden wurde, ob sie rein markt
taktische Gründe hatte (das Bild einer alternden, kranken Frau wirkt weder publi
kumslockend noch verkaufsfördernd), ob die Galerie befürchtete, eine nackte Wilke 
würde im Helms-Zeitalter die Hürde des US-amerikanischen Postdienstes nicht pas
sieren können, oder ob oll diese Gründe zusammentreffen, läßt sich hier nicht end
gültig sagen.54 Auf jeden Fall wird mit dieserWohl bestätigt, daß die Darstellung von 
Krankheit, Alter und Tod noch immer vorrangig in einem religiösen Kontext akzep
tiert wird, während ein sexuell-erotischer Kontext der Darstellung von Jugendlichkeit 
und Unversehrtheil vorbehalten ist. 

Es ist kein Zufall, daß Wilke genau zum Zeitpunkt der Brustamputation ihrer Mutter 
im Jahr 1970 begann, ihren eigenen, nackten Körper in die Kunst einzubeziehen. 
Wilke, so schrieb Joanna Frueh, 

"mußte sich der Präsenz ihres eigenen Körpers als lebendig und weiblich, als Ort 
auferleqter kultureller Bedeutungen sowie als Quelle neuer Bedeutungen versi
chern. u'S"S 

Es ist jedoch, so meine ich, ebensowenig zufällig, daß es Wilke erst gelang, diese 
auferlegten Bedeutungen erfolgreich zu zersetzen, als sie den versehrten Körper 
ihrer Mutter und später ihren eigenen kranken Körper in ihr Werk einbezogen l10t. 
Mit .,lntra-Venus" hat Wilke erneut eine gesellschaftliche Tabugrenze überschritten 
und uns ein schwer verdauliches Erbe hinterlassen. 

- Foreweil Hannah Wilke!-
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