Katharina Sykora
Misfits. Uber die Produktivitat, mit sich uneins zu sein

Ungehaltene Reden

Dies ist eine ungehaltene Rede fiir Irene Below und zwar in mehrfachem Sinn: als
versiumte Rede, als ungereimte Rede und als formlose Rede.

Zunichst zur versiumten Rede: Diese Gedanken wurden nie als Festrede zum
60. Geburtstag von Irene Below vorgetragen.! Auf ein Fest hitten sie auch nicht
gepaflt. Dennoch haben sie viel mit den Forschungsthemen und der Art des Den-
kens von Irene Below zu tun. Und damit bin ich bei den anderen, produktiven Fa-
cetten ungehaltener Reden. Ich meine das Unpassende als rhetorisches Verfahren,
als dsthetischen Gegenstand und als Wissenschaftsstrategie.

Eigensinnig besteht eine wissenschaftliche Rhetorik des ,,Ungereimten auf
der Differenz, ja der Unvereinbarkeit von kunsthistorischer Rede und threm Ob-
jekt. Sie steht vielmehr fiir eine Multiperspektivitit, die sich auch mit Hilfe einer
préizisen Sprache nicht zu einem hermetischen Ganzen schlieflen will. Unver-
sohnlich betreibt sie thre Invektiven gegen die ,,wasserdichte wissenschaftliche®
Erschliefung von Kunst.

Als wissenschaftliche Themen sucht sich die formlose Rede exemplarische Ge-
genstinde, die nie ganz in die herrschenden territorialen, kulturellen und kunsthi-
storischen Parameter passen. Die Mischfiguren, die in diesem Text als Beispiele
dienen, etwa lésen sich nach innen und aulen gleichermaflen auf. Thre Formlosig-
keit verfliissigt starre Grenzen und bringt Dichotomien in Bewegung.

Und so ist auch die folgende ,schriftliche Rede fiir Irene Below ein Paradox
und von keiner akademischen Form zusammen gehalten. Sie ist vielmehr ein Pot-
pourri, ein Patchwork, ein Kaleidoskop aus Miniaturen. Will man iberhauptvon
einer Form sprechen, dann ist sie noch am ehesten der grafischen Groteske ver-
gleichbar, die in ihre ausponderierte, oft symmetrische Rahmung aus Ranken-
werk unvorstellbare, phantastische Figuren setzt. Man kénnte auch von einem
Fake der akademischen Rede sprechen, in deren Pseudo-Ordnung aus Einleitung
und drei Kapiteln sich schr zusammengewtrfelte Protagonisten und Protagoni-
stinnen einnisten. Es tauchen auf: Mischwesen von den Randern der Welt und aus
den Marginalien der Wand- und Buchkunst, zweideutige Kiinstler und Kiinstle-
rinnen und doppelziingige Wissenschaftlerinnen. Allen gemeinsam ist, dass sie ir-
gend etwas Unpassendes an sich haben und sich unter Ihresgleichen in bester Ge-
sellschaft befinden: Ein Fest der Misfits allesamt.

Haus- oder Wachtiere? Mischwesen in den Kiinsten

André Chastel beginnt seinen Text iiber die — wie er es nennt — ,,zligellose Male-
rei” der Grotesken? mit einem Zitat Michel de Montaignes iiber jene sich seit dem
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16. Jahrhundert zunehmend an den Bildrindern von Grafiken und Wandmalerei-
en tummelnden Mischwesen, von denen hier unrer anderen die Rede sein soll:
»Das Verfahren eines Malers®, so Montaigne, ,,hat mir Lust gemacht, ihm nachzu-
ahmen. Ein Gemilde, auf welches er allen moéglichen Fleifl gewendet hat, setzt er
an den besten und mittelsten Platz der Wand: und die leeren Stellen herur’n fullter
mit Grotesken aus, weil dergleichen Fratzenbilder ihre Annehmlichkeit blof von
der Mannigfaltigkeit und dem seltsamen Ansehen haben. Und was sind dieses hier
a{ldercs a%s Grotgsken, und ungeheuere, aus verschiedenen Stiicken zusammenge-
flickte Kérper, die keine gewisse Figur, keine Ordnung, keinen Zusammenhang
upd nur ein zufilliges Ebenmaf} haben?*> Diese 1580 formulierten Sitze zeigen
dfe Anregung, die Montaigne von den malerischen Mischwesen erhielt, welche
die Blldperiphericn der ,groflen Themen“ bewohnten. Sie animierten ihn, die
Jireie und launenhafte Formel des Essays® zu erkunden, wie sie noch in Cha,ste}s
Text als Paradigma der ungehaltenen Rede mitschwingt. Neben diesem Verspre-
.chen rhetorischer Lockerung ist bei den grotesken Mischwesen besonders auch
ihr kritisches Potential interessant: ihre Infragestellung geografischer Grenzen
das Auflerkraftsetzen linearer Zeitlichkeit, die Subversion isthetischer Normen,
und glie Auflésung fester biomorpher Kérpervorstellungen. |
Wie die Schedel’sche Weltchronik vom ausgehenden 15. Jahrhundert zeigt, hat-
ten die monstrésen Kopffifller, Einjugigen und Mensch-Tier-Wesen von j eh,er el-
nen bestmr}mmn Ort im abendlindischen Welt- und Bildgefiige: sie belebten in
den damaligen Vorstellungen die Rinder jener Territorien, die sich als zivilisiertes
Zentrum der Welt verstanden. (Abb. 1) Guten Wachhunden gleich, personifizier-
ten sie sclbst das Barbarische, Ungereimte, Bedrohliche, und verbannten gleich-
zeitig das Wilde, das sie verkérperten, aus den von ihnen markierten Grenzen
abendlindischer Zivilisation. Sie sind also Grenzginger, die das bezeichnen, was
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1 Wundergestalten
des Ostens mit
ptolemdischer
Weltkarte, aus
Hartmann Schedels
Weltchronik von
1493.
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dic alteuropiische Welt auszugrenzen versucht, und die gleichzeitig das bewa-
chen, was als Kern dieser Welt fiir schiitzenswert erachtet wurde. Diese Doppel-
funktion, dic explizit aus ihrer Randstindigkeit, das heifit ihrer Position als geo-
grafischer Grenzfigur erwichst, gibt ihnen jedoch auch das Potential, diese
abendlindische Selbstvergewisserungsstrategic zu irritieren, die besonders seit
den iibersecischen Kolonialkriegen des ausgehenden 15. Jahrhunderts durch Aus-
grenzung und gleichzeitige Einverleibung des Fremden gekennzeichnet war.
Denn die Monstren sind als topografische Grenzginger und in ihrer zwiespilti-
gen Funktion der Reprisentation und Bannung des Anderen auch semantisch im-
mer doppeldeutig gewesen. Dies geht bereits auf die Antike zurilick ur}d speziell
auf Herodots Erzihlungen iiber die Waunderlichkeiten des Ostens. In ihnen tau-
chen bereits der Kopflose (der Acephalus), der Zweikopfler (Bicephalus), der An-
tipode (eine mit dem Fuff nach hinten gedrehte Gestalt) und der Skiapode (der
Grofi- oder Tierfiiiler) auf. Reale, von der physiologischen Norm abweichende
Menschen oder auch Tiere wurden in der Antike als Ausdruck gottlichen Willens
betrachtet. Thre mythischen Pendants fanden sie in Menschtierkombinationen
wie der Sphinx (Frauenkopf und Léwenkérper), dem Pegasus (dem geflijgelten
Pferd), dem Zentaur (dem Mann mit Pferdekérper), der Harpye (der Frau mit Vo-
gelleib) und vielen mehr. Beide — die realen und die phantastischen Kérperabwel—
chungen — gehorten in die Rubrik der Miraculae und des Halbgétth'chen, der 'Er—
scheinungen also, die Erstaunen erzeugen, weil sie scheinbar unvereinbare Krifte
in sich versammeln und die Potentialitit ciner ganz anderen Welt und eines ganz

2/3 Zwei monstrése Gestalten aus den Francois Desprez zugeschriebenen Ilustrationen
der Songes drolatiques de Pantagruel, Paris 1565.
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anders gestalteten Menschen vorzeigen. Daher auch der noch keineswegs negativ
besetzte Name Monstrae tir diejenigen, die diesen gottlichen Willen, der die phy-
sische Existenz tendenziell tiberschreiten kann, demonstrieren. Die Uncindeutig-
keit ihrer Gestalt machte die Wundergestalten schon in der Antike zu Objekten
fortgesetzter Interpretation. In einem 6ffentlichen Akt mufite ihre Zeichenhaftig-
keit entziffert werden. Die Auslegung konnte positiv wie negativ ausfallen. Wur-
de das wundersame Wesen als unheilvolles Zeichen gedeutet, folgte seine Entfer-
nung aus dem Kontext religidser Adoration und seine Eliminierung, um die Got-
ter zu besinfugen. War es als ein giinstiges Zeichen besiegelt worden, wurde die
Wundergestalt geschmiickt, verehrt und weiterhin zur Schau gestellt als Beweis
des anhaltenden gottlichen Wohlwollens.* Die christliche Bildmacht des Mittelal-
ters adaptierte diese Auslegungen und versuchte sie in ithre Kosmologie einzube-
ziehen.

Physiologische Wundergestalten wie zusammengewachsene Menschen, Drei-
fifller oder ganzkorperbehaarte , Tiermenschen® wurden weit tiber das Mittelal-
ter und die Renaissance hinaus in speziellen Raumen, manchmal auch in Kirchen,
als Beweise fiir die Vielfalt der Schopfung ausgestellt. Im 13. Jahrhundert tauchen
die Mischwesen erstmals zusammen mit den imaginierten Menschen aus fremden
Lindern in den Bildordnungen auf. In ihrer additiven Reihung alles Wundersa-
men sind sie dabei noch nicht eindeutig negativ konnotiert. Erst im Laufe des
Hochmittelalters werden sie zu einer einzigen, teuflischen Reprisentation des
Antichristen zusammengeschweifit. Die Wundergestalt ist damit zur Mif§geburt
gekippt, vom Zeichen der gétilichen Mannigfaltigkeit zum Zeichen des Bésen
schlechthin. Vor diesem Hintergrund gewinnt die Bedeutungsiiberblendung der
geografischen Grenzfigur des Mischwesens mit den Imaginationen des fernen
Fremden eine religios fundierte, moralische Ausgrenzungsfunktion. Mischwesen
als Wachhunde haben sich als untauglich erwiesen, sie werden vom Hof gejagt
und wieder ausgewildert, verbannt dorthin, wo man sie immer schon vermutete
oder haben wollte: zu den anderen Wilden. (Abb. 2 und 3) Dass diese monstrosen
Figurationen gerade wegen ihrer moralischen Abschiebung in die Randzonen ge-
sellschaftlicher Praxis und ihrer visuellen Verbannung an die Peripherie dominan-
ter Bildprogramme, etwa in die Dachregionen oder Kapitelle der Kirchen oder die
Randleisten der populiren Grafik, weiterleben und dort eine zigellose eigene
Dramaturgie entwickelten, hat nicht zuletzt Michail Bachtin in seinen Studien
{iber Rabelais® Welt gezeigt: Auf den Nebenschauplatzen, im Abseits der religio-
sen wie paganen Feste, der Literatur und Bildwelten des spaten Mittelalters und
der frithen Neuzeit feierten die Mischwesen frohliche Urstande. Gerade in ihrer
marginalen Position und Form thematisierten sic das Unstimmige, Ungehorige,
kurz: die verkehrte Welt.> Und von hier aus entfalteten sie erneut ihr Irritations-
potential, versuchten sie die festen Stiitzen des strengen christlich-abendlindi-
schen Weltgebiudes durch ihr schallendes Gelichter ins Wanken zu bringen. Das
makkaronische Gedicht etwa, in dem mehrere Sprachen durcheinander gewtirfelt
werden, erfreute sich als literarisches Aquivalent zu den burlesken Bild-Chimi-
ren grofler Beliebtheit. Die Mischung der Worter und threr Bedeutungen spiegel-
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te und steigerte sich in den beschriebenen und dazu gezeichneten Korpern, die in
ihrer Kombinatorik immer phantastischere, im Detail jedoch immer handfestere
Gestalt annahmen. Diesen Text- und Bildchimiren ist die Grenzenlosigkeit der
Kérper gemeinsam, die sich permanent ein- und ausstiilpen, exzessiv Dinge in
sich aufnehmen und sich entleeren. So geht die weibliche Figur der Rabelais-IHu-
stration, die wie eine Vorwegnahme der frommen Helene von Wilhelm Busch und
Daisy Duck zugleich erscheint, mit geschwelltem Leib, aber ohne Substanz unter
dem entenschnabligen Harnisch einher. Thr minnliches Pedant hingegen hat
schwer an seinem widderkopfigen Geschlecht zu tragen, nur tbertroffen vom
Gewicht seines iberdimensionalen aufgesprungenen FEierkopfs. In dhnlicher
Weise beschreibt Rabelais in seinem Quart Livre von 1552 eine Figur, die ausge-
stattet ist mit einem ,Hirn an Grofi, Farb, Kraft, Zeug und Substanz dem linken
Hoden eines Milbenmannleins dhnlich. [...]/ Der Schlund, wie ein Winzerkorb.
/Der Magen, wie eine Geldkatz/ [...] Das Kinn wie ein Pfifferling./ Die Augen,
wie ein Kamm-Futeral./ Die Zung, wie eine Harf.“.® Bauch, Schiund und Anus,
minnliches und weibliches Geschlecht werden in diesem Kosmos im Gegensatz
zum Hirn zu den unheiligen Protagonisten einer lachenden Parallelwelt; die der
aufs Jenseits fixierten christlichen Ordnung den Narrenspiegel vorhilt.

Neben ihrer Funktion als geografische und zunehmend ethisch-religisse Kipp-
figuren, die territoriale Grenzen und moralische Kategorien teils festigen, teils wie-
der in Frage stellen, stifteten die Mischwesen jedoch noch weitere Verwirrungen.

Als Figuren, die sich einerseits aus realen Erfahrungen mit von der Norm abwei-
chenden K6rpernund andererseits aus Fantasiegebilden zusammensetzen, entfach-

4 Giovanni A. Bazzi/Il Sodoma,
Groteskfeld, Kloster Olivieto Maggiore,
1505~-1509.
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ten sie vor dem Hintergrund einer euphorischen Antikenrezeption gerade in der
Renaissance auch einen heftigen dsthetischen Streit. Angelockt durch die Wand-
dekorationen der unterirdischen Sile der ,Domus aurea®, des Hauses Neros in
Rom, adaptierten bekanntlich zahlreiche Kiinstler die dortigen mit Mischwesen be-
volkerten Ornamente. (Abb. 4) Die Formensprache und der Gegenstand dieser aus
den antiken Grotten ans Tageslicht gebrachten Grotesken entsprachen jedoch kei-
neswegs dem mit der Antikenrezeption aufgestellten normativen Renaissance-

" Ideal. In ihrer Kombinatorik sind sie weder Effekte reiner Einbildungskraft noch

ausschlieflich an der Wirklichkeit orientierte Bilder. Das hat von Seiten ihrer Geg-
ner zu stindigen Versuchen gefiihrt, die Chimiren wieder vor dem isthetischen Ge-
baude der reinen Phantasiemalerei anzuketten, d.h. sie zu bloflen Hirngespinsten
zu erkliren und damit ihren provokanten Realititsverweis auf eine andere Welt zu
beschneiden. Als solche Phantastereien konnten sie ex negativo zum Opponenten
klassischer Asthetik mit ihrer Ausgewogenheit von tragenden und lastenden Ele-
menten, ihrer Symmetrie, ihrer logischen Tiefenriumlichkeit und der naturgemi-
fen Korpergestalt stilisiert werden. Antiker Kronzeuge dieser puristischen Argu-
mentation ist Vitruy, der im siebten Buch seiner Abhandlung De architectura im
Jahrhundert vor unserer Zeitrechnung gegen ,,die krausen Laubwerke und Schnér-
kel polemisierte sowie gegen ,Leuchter, welche Tempelchen tragen, tiber deren
Giebel aus Wurzeln und Schnérkeln mehrere diinne Stengel sich erheben, worauf,
wider alle Vernunft, kleine Figuren sitzen [...], welche bald mit Menschen — bald mit
Tierképfen versehen sind.“ ,,Lauter Dinge®, wie er weiter schreibt, ~dergleichen es
weder gibt, noch geben kann, noch jemals gegeben hat“.7 Und dennoch waren die
Grotesken und ihre Mischwesen als Zeugen ciner ,anderen Antike® im Rom der
Renaissance vor aller Augen da. Und sie setzten weiterhin gerade dadurch, dass sie
heftigen Verurteilungen ausgesetzt waren, ihr Irritationspotential gegeniiber einer
immer kanonischer werdenden, klassisch-antiken Formensprache frei.

Die dsthetischen Verteidiger der Grotesken und Monstren versuchten diese
nicht vor einen normativen Karren zu spannen, sondern sie verstanden sic als Re-
prasentationcn kiinstlerischer Freiheit. In ithren Augen vereinten die aus Pflanzen,
Tieren, Architckturen und Menschenkérpern zusammengesetzten Figuren Phan-
tasie und Wirklichkeit und erméglichten so ein dsthetisches Wechselspiel zwischen
dem Realen, dem Moglichen und dem Imaginiren. Michelangelo etwa hat dieses
chimérische Prinzip als kiinstlerisches Verfabren fiir sich in Anspruch genommen.
Sich auf Horaz’ vielzitierten Vers beziehend ,,Malern wie Kiinstlern war es von je-
her erlaubr, so kithn wie sic wollten zu wagen®, beansprucht Michelangelo, ,,dass
Dichter und Maler die Macht haben sich zu erlauben, ich sage sogar zu wagen, was
ihnen beliebt. [...] es ist angemessen und verniinftig, in einem Werk der Malerei ge-
legentlich etwas Naturwidriges anzubringen, und sei es nur, um die Sinne zu ergdt-
zen und zu erfreuen und um den Augen der Sterblichen zu gefallen, die oftmals
wiinschen, etwas zu schauen, was sie noch niemals-erblickt haben und dessen Da-
sein [thnen] unméglich schien, statt der bekannten, wenn auch noch so bewun-
dernswerten Gestalt der Menschen und Tiere.“® Er widerspricht daher anhand der
Mischgestalten aus den Grotesken und mithilfe eines Plidoyers fiir eine gleicher-
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5 René Magritte,
Die kollektive
Erfindung, 1934,

maflen hybride Asthetik, die frei zwischen Naturnachahmung und Erfindung
wechseln kann, einer linearen, normativen Kunst/Geschichte, die ausschlieflich ei-
ne an der Naturanschauung messbare, geordnete klassische Formenmatrix postu-
liert, die ihrerseits als Uberwindung barbarischer, entfesselter, phantasmatischer
Formen und Inhalte galt. Uber diesen Widerspruchsgeist hinaus sieht Michelange-
lo die Grotesken jedoch auch als Chance fiir eine selbstreflexive Kunst. Dieses letz-
te Potential, das die visuellen Chimiren neben ihrer geografischen, moralischen
und asthetischen Eingrenzungs- und Entgrenzungsfunktion innehaben, fihrt uns
unmittelbar wieder zu ihrer Morphologie zuriick. Indem nimlich an ihren Kor-
pern der fliefende Ubergang zwischen Ornament, Architektur, Tier- und Men-
schenkorper vor unser Auge tritt, werden wir angehalten; Gber den Prozess der
Entstehung des einen aus dem anderen, der Naturerscheinung aus der Kunst und
des Artefakts aus der Natur, zu reflektieren. Chastel charakterisiert diec Grotesken
daher als 50 anregend, weil sic uns bestindig dazu einladen, einen Sprung aus der
Natur in die Kunst zu tun [und vice versa, K.5.]. [...] Die ungewohnte Wirklichkeit
und die befreite Einbildungskraft spiegeln sich ineinander; [...] eine Beziehung
[kommt so zwischen] der Natur, die das Chamileon, den Affen und den Reiher
schafft, und dem des Zeichners zum Vorschein, der aus einer Windung eine Sphinx
entstehen 1aft oder die Vorderhalfte eines Plerdes auf ein Blattwerk propft.“?

Die Grotesken und Chimiren setzen also den Betrachter- und Betrachterin-
nenblick frei fir die Wahrnehmung der Genese von Kunst: Die Mischwesen ge-
ben an ihren Ubergingen zwischen Tier, Mensch und Ornament Auskunft dar-
tiber, wie das eine aus dem anderen erwichst. Genau in dieser Zone des Ubergangs
aber macht sich auch die Kiinstlerhand zum Thema, die selbstbewufi¢ den eigenen
Schopfergestus vorfihrt.

Dieses Augenmerk auf die Zonen des Ubergangs hat auch Kiinstlerinnen und
Kiinstler der Moderne immer wieder beschiftigt, allerdings im Verhaltnis zu ih-
ren Vorgingern in der Renaissance unter leicht verschobenen Vorzeichen. Der
Dadaismus etwa hat die Bruchkanten der collagierten Korper betont, an denen die
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unvereinbaren Partikel aus Moderne, Vormoderne und Archaik unversohnlich
miteinander kollidieren. Im Unterschied zu dieser Asthetik des Zusammenstos-
ses der Teile setzten die Surrealisten wieder auf das Verschleifen und Uberspielen
der im Mischwesen zusammengefiihrten Gegensitze. Ihnen werden Kunst und
Natur gleichermaflen zu Elementen einer durch Traum und Zufall vermittelten
Realititsstufe: Zentrale Kategorie dieser Uber-Realitit und ihrer hybriden Ge-
stalten ist das Prinzip der Metamorphose. Sie ist es, die in ihrer permanenten Fort-
setzung die surrealen Welten konstituiert. René Magrittes Gemilde zum Beispiel
spielt offenkundig mit der Metamorphose. Er nimmt den kunsthistorischen To-
pos der schaumgeborenen Venus, wendet ihn in die romantische Sehnsuchtstigur
der kleinen Seejungfrau und kehrt deren Korpermorphologie, die aus Fisch-
schwanz und Frauenkorper bestand, um, indem er uns einen weiblichen Unter-
leib mit Fischrumpf und Fischkopf zeigt. (Abb. 5) Exakt auf der Grenze zwischen
dem fliefenden und dem festen Element von Meer und Strand gelagert, scheint
sich die Chimire vor unseren Augen entweder in eine Frau oder einen Fisch ver-
wandeln zu konnen. Auch die Metamorphose des Geschlechts wird hier im wech-
selseitigen Ubergang von phallischem Fischkérper und weiblichem Unterleib im-
pliziert. Was die grotesken Figuren der Renaissance als sexucllen und kérperli-
chen Uberschufl drastisch vor Augen fithrten, um die Betrachter und Betrachte-
rinnen in einem befreienden Lachen zu entfesseln, wird hier elegisch entriicktund
lehnt sich stirker an eine vom Kiinstler nicht mehr zu beherrschende Sphire indi-
vidueller oder kollektiver Visionen an. Die Melancholie oder allenfalls feine Iro-
nie, die statt des Grotesken und Burlesken in surrealistischen Chimirenbildern
wie diesen vorherrscht, mag aus der Selbst-Entmachtung der kiinstlerischen Posi-
tion resultieren. Denn das Bild kommt gemif} der surrealistischen Programmatik
gleichsam zufillig auf den Kiinstler oder die Kiinstlerin. Es ist Ergebnis einer un-
willktirlichen Resonanz der Psyche aut die Einwirkung der duferen Realitit und
ihrer Absurdititen. Der Pinsel wird damit zur automatischen Registriermaschine,
die nicht mehr — wie noch bei den Renaissancekiinstlern ~ selbstbewufit auf den
eigenen Schopfungsakt verweist, sondern lediglich Durchlaf8instrument ist fiir ei-

6 Matthew Barney,
Still aus: Drawing
Restraint 7, 1993.
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ne Welt dazwischen, cine Welt, die sich gerade durch ihre permanente Metamor-
phose der bildnerischen Fixierung entzicht.

Misfits haben auch heute Hochkonjunktur. Die Kiinstler und Kinstlerinnen
der neunziger Jahre bilden ihre kaum mehr iiberschaubare Zahl hybrider Wesen
jedoch vor dem Hintergrund einer Realitit, in der Chimiren bereits biotechnolo-
gisch herstellbar sind'®. Mit ihrer ausschweifenden Menge von abenteuerlichen
Mischwesen nehmen sie somit eine Realitt auf, die einem Michelangelo und auch
einem Magritte nur als Moglichkeit imaginierbar war. Sie steigern diese Realitdt
gleichwohl durch eine noch unvorstellbarere Kombinatorik. Dies ist vielleicht ein
Versuch, im Exzess der Hybridisierung jenes Quantum kiinstlerischer Fretheit
herauszuschlagen, das sich der Zweckrationalitat der Wissenschaft entzieht, die
etwain dem einer Maus auf den Riicken implantierten Menschenohr nur die Ge-
webegewinnung sieht. Dabei gehen die derzeitigen kiinstlerischen Chimiren teil-
weise auf durchaus iltere, wirkmichtige Ahnen zurtick. Die bocksbeinigen Satyre
Matthew Barneys etwa (Abb. 6) zichen ihre struppige Widerborstigkeit neben ih-
rer hypernaturalistischen Oberflichenstruktur auch aus der griechischen Mytho-
logie. Dort sind sie die licbeslustigen Begleiter des Dicnysos, der seinerseits die
Personifikation einer hemmungslosen Entgrenzung des Korpers im Rauschist. In
dem Moment also, wo evtl. auch die quantitative Steigerung der Kombination un-
vereinbarer Korperteile Gefahr lduft, von den sogenannten angewandten Wissen-
schaften tiberholt und damit affirmativ zu werden, laden Kiinstler ithre Chimaren
heute wieder mit einer historischen Genealogie als Bedeutungsstifter auf. Chima-
ren aber sind immer schon Bastarde gewesen. Fragt sich also, ob diese Strategie
der Stammbaum-Referenz nicht notwendig ins Leere geht.

Das Portrir des Kiinstlers und der Kiinstlerin als Chimdre

Im Surrealismus war die Chimire nicht nur Inkarnation der Gegenistandsmeta-~
morphose und damit des Surrealen schlechthin, sondern ihre Erscheinung war so
vielversprechend, dass sie auch auf die Figur des Kinstlers und der Kiinstlerin
tibersprang. Fir letztere scheint dies ein kleinerer Schritt, waren doch weibliche
Musen und weiblich konnotierte Phantasiefiguren der Metamorphose zentrale
Agentinnen innerhalb der surrealistischen Kunstlergruppe und ihrer Bildwelten.
Remedios Varo schligt aus dieser minnlich perspektivierten, angeblichen Affini-
tit zwischen Weiblichkeit und Wandel verschmitzt ganz eigenes Kapital. Mit ei-
nem Vogelkleid iber dem weiflen Hemd, aus dem an den Bein-Enden die nackten
Menschenfiifie ragen, mit den Kopf der weisen Eule, am Kinn von einém zarten
Birtchen umspielt, zeigt sie sich an ithrem Arbeitspult in ciner Art klosterlicher
Studierstube. (Abb. 7) Nicht primir als Objekt der Anschauung, die an ihr selbst
die Metamorphose zwischen Mensch und Tier nachvollzieht, stellt sie sich dar,
sondern als Akteurinund Medium zugleich. Ein Lineament von Schlduchen webt
sie in ein komplexes Verbindungsnetz ein, das aufnimmt und abgibt. Aus einer
runden Wandoffnung werden zunichst durch ein Kugelglas, dann durch den
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Kopf eines dreibeinigen Eierkopflers und schliellich durch dessen gieRkannenar-
tigen Arm- oder Nasenauswuchs Farbtropfen auf eine Palette geleitet. Von dieser
hat die Vogelkiinstlerin gerade das vitale Rot enthommen und setzt den letzten
Strich eines Vogelportrits auf ihr Blatt Papier. In der linken Hand hilt sie ein drei-
eckiges Brennglas, das die Strahlen eines hellen Nachtsterns biindelt und wieder
auf das Papier streut, so dafl der Vogel — davon plastisch und lebendig geworden -
sich wie sein Vorginger vom Zeichengrund zu 16sen und davon zu fliegen scheint.
Der Pinselsuft der Vogelkinstlerin speist sich zudem aus einem kleinen Streichin-
strument, das auf threr Brust appliziert und durch zwei Ohrhérer mit threm Kopf
verbunden ist. Das Kabel fiihrt vom Pinselstiel direkt durch die runde Offnung
des Instruments und scheinbar gleichzeitig unmittelbar in ihren Kérper. Als zen-
trales Medium, durch das die kommunizierenden Réhren aus Farbe, Musik und
Licht geleitet werden, 1afft dieses Selbstbildnis der Kiinstlerin als Chimire aus
Kunst Natur und aus Natur Kunst werden. Anders als die Renaissancekiinstler
markiert sie dabei jedoch keinen auktorialen Gestus als alleinige Schépferin, und
anders als ihr Kollege Magritte ist ihr Bild keineswegs von der Melancholie des
Verlusts dieser Autoritit gepragt. Vielmehr schliefit sie sich selbstreflexiv in den
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8 Leonora Carrington: Portrit von Max
Ernst, um 1939.

Kreislauf aus Realitdt und Phantasma ein. Sie akzeptiert damit auch die letzte
Grenze nicht mehr: die zwischen kunstlerischem Subjekt und Kunst-Objekt und
thematistert, dass sie immer schon beides ist.

In ciner politisch und personlich sehr prekiren Situation hat Leonora Carring-
ton, die Freundin von Remedios Varo, ein ganz anders codiertes Kiinstlerportrit
als Misfit gemalt: Es stellt ihren damaligen Lebensgefahrten Max Ernst dar, mit
dem sie sich 1937 aus Paris in das lindliche Saint-Martin-d’ Ardeche zuriickgezo-
gen hatte. (Abb. 8) Im Jahr der Entstehung des Bildes holte die Politik sie dort je-
doch ein. Max Ernst wurde 1939 als feindlicher Auslinder verschleppt und zuerst
im Camp Largentiére, dann in Les Milles interniert. Mit feuerrotem Gefieder oder
Fell, das oben in einem Kragen, unten in einem Fischschwanz endet, steht Max
Ernst am Abgrund einer zu Eis erstarrten Natur. Das Federkleid mag auf seine
Selbstdarstellungen als Vogel Loplop verweisen. Die Spitze des wespenfarben be-
strumpften Fusses gibt ihm einen stabilen Halt und weist Giber die Eisscholle hin-
ausinetnen Raum jenseits des Bildes. Der Blick reicht ebenfalls trotz seiner Unge-
richtetheit iber den antarktisch unterkiihlten Bildraum hinaus. Das Pferd, das in
der Paarikonografie Carringtons und Ernsts zum zweiten Alter Ego des Kiinst-
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lers wurde, taucht gleich zweimal auf: als vereiste Statue, Zeichen fiir das Ende
kiinstlerischen Spiels, und als eine lebendige, von Max Ernst im geheimnisvollen
blauen Glas davongetragene Miniatur. Max Ernst ist dargestellt als Misfitim Sinne
des tiber 20 Jahre spiter entstandenen gleichnamigen Spielfilms, der im Deutschen
mit ,,Nicht gesellschaftsfahig® betitelt ist. Als gesellschaftlicher Aussenseiter und
unerwiinschte Person gebrandmarks, durch die politische Entwicklung von Leo-
nora Carrington und der Welt zwangsweise isoliert, versucht die Kunstlerm Max
Ernst gerade in seiner Chimérengestalt so etwas wie eine leise, wenngleich melan-
cholische Souverdnitit zurtickzugeben: Mit der Wirme eines Feuervogels, der
Beweglichkeit eines Fischs, dem Stachel des Insekts und dem klaren menschlichen
Blick und Verstand beschwort Carrington alle Krifte auf ihn herab, die ihn das Eis
der Isolation schmelzen, durchschwimmen, iiberfliegen lassen, um den Kiinstler
und mit ihm den homo ludens zu retten. Der Kiinstler als Misfit versammelt hier
noch einmal alle Kapazititen der Chimire als Grenzfigur: ein Gemisch aus reali-
stischem Portrat und Phantasiefigur, zwischen Riumen, Aggregatzustinden,
Mensch und Tier changierend, widersetzt er sich tendenziell jeglicher Eingren-
zung.

Doppelziingige Autorinnen

Vom Misfit als Bildfigur, als dsthetischem Verfahren und als Kiinstler- und Kiinst-
lerinnenportrit war bisher die Rede. Wie aber sicht eine Chimire in den Wissen-
schaften aus? Wie zu erwarten, gibt es auch da keine eindeutigen Antworten und
Bilder. Zuviele kleine (Alice Schwarzer) und feine Unterschiede (Pierre Bourdicu)
kennzeichnen schon den traditionellen homo academicus. Diese Unterschiede
dienen aber weniger der Binnendifferenzierung, sondern eher der Abgrenzung
nach auflen. Hier kommt der Misfit erneut ins Spiel. Und zwar wortwortlich. Wie
wire es zum Beispiel mit dem homo ludens als zweitem Kopf des homo academi-
cus? Oder der femina scientifica mit einer spielerischen Vorhand und einer syste-
matischen Riickhand? Die Forscherin als akademischer Bicephalus wiirde dann
im Falschspiel zwischen Wissenschaft und Kunst vieldeutige Reden halten, die
immer mehr sind als das Eine. Mit doppelter Zunge sprechen: Das konnen wir
von KiinstlerInnen lernen, indem wir uns thre Stimme leihen. Wenn ich das Ich
Leonora Carringtons fiir mich sprechen lasse, gewinnen beide Positionen eine Er-
weiterung und ein Stiick Freiheit. Die Moglichkeit entsteht, nicht im vercinnah-
menden Wir zu sprechen, sondern ein Palimpsest verriickter Ichformationen ent-
stehen zu lassen. Vielleicht ist das nichts anderes als das rhetorische Verfahren ei-
ner fortwihrenden Allegorese, die Analogien, aber keine Identititen zwischen
der Rednerin, dem Gegenstand der Rede und der Form der ungehaltenen Rede
schafft. Leonora Carringtons Ichfigur laflt in threm Text ,,Die Debutantin® ihrer-
seits ein Double fiir sich sprechen und agieren. Thr Alter Ego — wie konnte es an-
ders sein —ist eine Chimire, die anldlich des Festes zu ithren Ehren einen stupen-
den Auftritt und Abgang hat. (Abb. 9)
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_Als meine Zeit als Debutantin herankam, ging ich oftin den Zoo. [...] Das Tier,
das ich am besten kannte, war eine Hy#ne. Sie kannte mich auch. Sie war sehr in-
telligent. Ich lchrte sie Franzésisch, und sie unterrichtete mich im Gegenzug in ih-
rer Sprache. So verbrachten wir viele gliickliche Stunden.

Meine Mutter arrangicrte meinen ersten Ball fiir den ersten Mai. Zu dieser Zeit
war mir nichtelang elend zumute. Ich hasste solche Veranstaltungen, besonders
wenn sie mir galten.

Am Morgen des 1. Mai [...] besuchte ich die Hyine schr friih morgens.

,S0 ein Ungliick®, sagte ich zu ihr, ,Ich muf heute abend zu meinem Ball.“

LSei doch froh®, sagte sie, ,,Ich wiirde gerne gehen. Ich kann zwar nicht tanzen,
aber ich kénnte mich wenigsten ein bisschen unterhalten.®

LEs wird wieder einc Riesenmenge zu essen geben, stohnte ich, ,ich habe
schon Lastwagenladungen voll vor unserem Haus auffahren gesehen.”

,Und da beklagst Du Dich noch!“, erwiderte die Hydne mit Abscheu, ,Denk
doch mal an meinesgleichen! Ich bekomme nur einmal am Tag und dann nur Reste
zu essen.”

Da hatte ich eine waghalsige Idee [...]. ,Dann geh doch an meiner Stellet®

_Wir ihneln einander leider gar nicht, sonst wiirde ich mich gliicklich schit-
zen®, sagte die Hyéne traurig.

LHor mal®, sagte ich, ,,Abends sicht man doch nicht so gut. Wenn Du Dich ver-
kleidest, wird Dich in der Menge niemand erkennen.® [...]

LEinverstanden®, sagte sie plotzlich.

9 Leonora Carrington: Ballerina I, 1953.
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Es waren nicht viele Wirter so frith morgens im Zoo. Ich 6ffnete schnell ihren
Kifig und in wenigen Minuten waren wir auf der Strasse. Ich rief ein Taxi. Zu
Hause waren noch alle im Bett. In meinem Zimmer holte ich das Kleid heraus, das
icham Abend tragen sollte. Es war cin wenig lang und die Hyine hatte Schwierig-
keiten, in meinen hochhackigen Schuhen zu laufen. Ich fand ein paar Handschu-
he, um ihre Hinde zu verbergen, die zu haarig waren, um als meine durchzuge-
hen. Um die Mittagszeit war sie bereits in der Lage, mehrmals am Stiick mein
Zimmer zu durchqueren und mehr oder weniger aufrecht zu gehen. Wir waren so
beschiftigt, dass meine Mutter einmal die Tiir 6ffnete, kurz bevor die Hyéne sich
unter dem Bett verstecken konnte.

,Ls muffelt in deinem Zimmer®, sagte meine Mutter, ,,Jufte doch mal. Dumufit
dich tibrigens unbedingt vor heute abend noch baden, mit meinem parfimierten
Badeol.”

»Nattirlich®, sagte ich. [...]

Die grofite Schwierigkeit war, das Gesicht der Hyiane zu verkleiden. Wir ver-
brachten Stunden um Stunden mit der Suche nach einer Losung. Plotzlich sagte
sie: ,,Ich glaube, ich habe die Antwort. Habt Thr ein Hausmadchen?“

WJa, sagte ich verblufft.

»Wunderbar, ruf sie einfach und wenn sie kommt, stiirzen wir uns auf sic und
reiffen ihr das Gesicht ab. Ich trage dann ihres anstelle meines.“

»Das ist viel zu unpraktisch®, erwiderte ich, ,,sie wird wahrscheinlich sterben,
wenn sie thr Gesicht verliert, jemand wird die Leiche finden und wir kommen ins
Gefingnis.“

»lch habe genug HeiBhunger, um sie zu fressen”, antwortete die Hyine.

,Und die Knochen?“

wDie fref§ ich auch®, sagte sie, ,,Also, abgemacht?“

»Nur, wenn Du versprichst sie zu téten, bevor Du ihr das Gesicht abreift, es
wiirde sie sonst zu sehr schmerzen.“

»INa gut, fiir mich ist das etnerlei.”

Nicht ohne eine gewisse Nervositit klingelte ich nach Mary, dem Hausmid-
chen. [...] Ich mufl zugeben, es dauerte tiberhaupt nicht lang. Ein kurzer Schrei
und es war voriiber. Wahrend die Hyine fraf}, schaute ich aus dem Fenster. Einige
Minuten spater sagte sie: ,[...] Jetzt, dreh dich um und schay, wie schon ich bin.”

Vor dem Spiegel bewunderte sich diec Hydne mit Marys Gesicht. Sie hatte sehr
siuberlich um das Gesicht herum geknabbert, so dass das, was tbrig blieb, genau
passte. [...]

Als die Musik schon eine Weile von unten herauf klang, sagte ich zu the: , Jetzt
kannst Du gehen. Aber vergif§ nicht, steh nicht zu nah bei meiner Mutter. Sie wiir-
de merken, dass ich es nicht bin.“ [...] Ich kiiffte sie, als sie ging’ s1¢ roch immer
noch sehr ...

Als die Nacht hereinbrach, nahm ich [...] ein Buch und setzte mich ans offene
Fenster. [...] Ungefihr eine Stunde spiter bemerkte ich die ersten Ungliickszei-
chen. Eine Fledermaus kam mit spitzen Schreien durchs Fenster geflogen. (Da)
wurde das Schlagen der Fliigel von einem Riesenldrm an der Ttir Ubertdnt. Meine
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Mutter trat ein, blal vor Wut. ,Gerade als wir uns an der Tafel niederlieflen®,
ziirnte sie, ,stand diese Kreatur, die an deiner Stelle saf}, auf und schrie: ‘Soso,
mein Parfiim stort Sie also? Na und!? Ich esse sowieso keine Kekse!” Wihrend-
dessen rifd sie sich ihr Gesicht ab und fraf es auf. Dann verschwand sie mit einem

Riesensprung aus dem Fenster."!

Die ungehaltene Rede, die die Chimire vor ihrem Abgang spricht, ist kurz. Sie ist
ganz im Gestus der Demaskierung vorgetragen. Mit einem Schlag demonstriert
sie thren Stellvertreterinnenstatus und kiindigt thn zugleich auf. Sie zeigt, dass sie
die Stelle der Kiinstlerin, der Rednerin und des Festtagskindes blendend einneh-
men kann, wenn sie das gewiinschte Normal-Gesicht wahrt. Sie vermag aber ge-
nauso gut, in einem pointierten verbalen und visuellen Akt den feinen Unter-
schied zu allen Anderen zu artikulieren und auch die grofien Differenzen zwi-
schen ihnen (wieder) sichtbar zu machen. Souverin sucht sie sich, wenn notig, ei-
ne andere Gestalt und eine andere Umgebung. So ist die chimera academica stets
in Bewegung: zwischen den Welten, in homogenen und gemischten Gesellschai-
ten, und immer ein loses Wort auf den Lippen. ’
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