Anja Zimmermann
Die Negation der schénen Form
Asthetik und Politik von Schock und Fkel

In der 1853 erstmals erschienenen Asthetik des Hifllichen spricht Karl Rosen-
kranz von der ,Negation der schonen Form® als grundlegendem Merkmal des
Hisslichen.! Rosenkranz bezieht in dieser Schrift das Hissliche dialektisch auf
das Schéne und hofft damit auf dessen dsthetische Integration. Die Beschiftigung
mit dem literarischen, dsthetischen und sozialen Hisslichen und Ekelhaften, die
Rosenkranz vor sich und seinen LeserInnen mit der Formulierung ,Die Wissen-
schaft [...] muf} vorwirts!“ (Rosenkranz 1996, S. 6) rechtfertigt, ist in der Asthetik
des Hifllichen von dem Wunsch geleitet, das Abstoflende zu inkorporieren. So
schreibt er, ,,wire das Schone nicht, so wire das Haftliche gar nicht” und domesti-
ziert damit das den aufklirerischen Vernunftglauben Beunruhigende (ebd., S. 14).
Von den seit den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts avf theoretischer und dstheti-
scher Ebene gefiihrten Auseinandersetzungen mit dem Verworfenen oder dem
Abjekten konnte Rosenkranz daher nicht weiter entfernt sein. Angelehnt an Julia
Kristevas psychoanalytische Studie zu Ekel und Verwerfung (Machte des Grau-
ens 1980) wurde mit der Bezeichnung Abject Art die kiinstlerische Inszenierung
ekelhafter Materialien oder Kdrperzustinde benannt.? Der Bezug zum Schonen,
durch den diese dsthetischen Verwerfungen gelesen werden, hat hier keine Bedeu-
tung mehr. Allerdings ldsst sich in anderer Hinsicht durchaus die Verbindung zu
Rosenkranz ziehen. Rosenkranz namlich entfaltet seine Beschreibung des Hassli-
chen entlang kultureller und sozialer Kategorien. So beschreibt er Paris als ,,Con-
glomerat von Paldsten, Theatern, Kaufliden, Restaurationen, Caféhiusern und
Galerien®, die sich auf einer Achse mit den ,niedrigsten Gestalten frivoler Abge-
feimtheit und Lasterhaftigkeit” und den ,,Spielhollen und Cabinetten der Prosti-
tution® befinden, auf denen man schlieflich zu den Gefingnissen und zur Lei-
chenhalle gelangt (Rosenkranz 1996, S. 17). Er spricht nicht umsonst von den
»Kulturverwesungsabschnitzeln®, die man dann zu sehen bekdme, wiirde man
Heine grofle Stadt wie Paris einmal umkehren, so dafl das unterste zuoberst kime
[... denn dies wiirde] ein ekelhaftes Bild sein® (ebd., S. 253). Das Ekelhafte wird so
bei Rosenkranz in einem mehrfach gewendeten Bezug sowohl zum Sinnbild fir
die imaginierten Gegenbilder geordneter Vernunft als auch zur Metapher und
zum Indikator des moralisch Verwerflichen.

In eine dhnliche Richtung argumentiert auch die amerikanische Rechte, die in
ihrer Rezeption zeitgendssischer Kunst diese ebenfalls als Indikator eines patho-
logischen Gesellschaftszustandes liest.” Wihrend nun Rosenkranz an die Einge-
meindung dieser ,, Kulturverwesungsabschnitzel” in die ,, Vernunft“ und ,,Sauber-
keit“ glaubt, ist die Investition in den Begriff des Ekels bei Kristeva u.a. eine Be-
schiftigung mit dem explizit Nicht-Integrierbaren, einem Stachel im Fleisch des
Subjekts. Allerdings geht der Begriff des Abjekten ebenfalls {iber rein asthetische
Phinomene hinaus. Er verweist auf soziale Verwerfungen, was schlieflich auch
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sem}e1 Bedeu_tung in Hinblick auf die Frage nach dem Ein-Greifen der Bilder aus-
;113;1 2 I}? c.i.le;em Zusammenhang sind Kristevas Formulierungen des Abjekten
zum. r(lj nupfungspunkt einer Theorie geworden, die sich der Erforschung sexi-
sse oder rassistisch gewendeter Verwerfungen widmet. Freilich steht hier gera-
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den, die diese bei iz
e1 Rosenkranz iner i i
Theorie ram ¥hone poicnkran. ;n;p}l;z;ertez . Verv]&;erfungen einer dsthetischen
. . roeiten, die zu Beginn der 90er JTahre mi
Bezeichnung Ab; ind : MR
ject Art belegt wurden, sind zugleich auch als eingre; i
Bez . uch als eingreifende Bild
in einem doppelten Sinn verstande i i s do Lo
n worden, da thnen einerseits d i
. . as Potenzial zu-
g:ﬁchneb.en wurde, Ausvschlussmechamsmen des Anderen auf der Ebene der Re-
S‘ a;e/{ntaglor} zu subveruer'en und andererseits ihre Wirkung als ein Eingreifen in
te Mechanismen der Subjektbildung verstanden wurde *

Verworfenbeit und Subjekr
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gen, die in den Arbeiten zur Sprache gebracht werden, als verhandelbar gesetzt
werden und iiber cine reine Dokumentation hinausgehen. Die bei Kristeva von ei-
nem psychoanalytischen Standpunkt aus beschriebenen Vorginge der Verwer-
fung werden somit auf gesellschaftliche und politische Ausschliisse {ibertragen.
7 fragen ist daher, wie Verwerfung selbst Identitten herstellt, indem der andere,
der abjekte Korper, als Unterseite des Eigenen und Normalen konstruiert wird.
Die mit der Mobilisierung des Begriffs Abject Art verbundenen Erwartungen
sind beachtlich. Sie beinhalten den Wansch nach Bildern, die (ein)greifen (symbo-
lisch, sozial, individuell) und damit in der Lage sind, auch politisch wirksam zu
werden. Gleichwoh! ergeben sich Schwierigkeiten bei dem Versuch, Abjektion als
kiinstlerische und kunsthistorische Strategie wirksam werden zu lassen. An erster
Stelle steht dabei Kristevas geringes Interesse an Fragen der Reprisentation. Sie
beschiftigt sich mit der Konfrontation mit abjekten Materialien oder Korperzu-
stinden selbst, nicht deren Reprisentation. 7udem reichen die Beispiele dessen,
was im Zusammenhang mit dieser Theorie als abjekt bezeichnet werden kann,
von geronnener Milch (ein Beispiel, das Kristeva verwendet) bis hin zur Rolle von
Aids und seinen Symbolisierungen des sozialen Systems.® Es wire fatal, wollte
man hier immer mit derselben Kategorie hantieren. Nicht nur ist der Ekel vor Le-
bensmitteln historisch auf andere Weise bestimmt als der Ekel vor abnormer Se-
xualitit, sondern letzterer hat eine politische Bedeutung, die ersterem abgeht.

Vom Eingreifen der Bilder

Vor dem Hintergrund dieser theoretischen Bestimmung von Prozessen der Ver-
werfung méchte ich im Polgenden fragen, wie die heftigen Debatten um Abject
Art in den USA als Eingreifen der Bilder gelesen werden konnen. Dazu mdchte
ich die Aufmerksamlkeit weniger auf die Arbeiten selbst lenken, sondern auf die
Orte, in und an denen sie wirken oder (ein)greifen. Dies sind nicht nur die Mu-
seen, sondern auch die juristischen Institutionen, der amerikanische Kongress
oder die Pamphlete christlich-fundamentalistischer Organisationen.

Eine der ersten Ausstellungen, die Kristevas Begriff gleichim Titel fithree, war die
1993 im New Yorker Whitney Museum gezeigte Schau Abject Art. In dieser Aus-
stellung, die von einer Gruppe junger Kunsthistorikerlnnen zusammengestellt
wurde, wurden KinstlerInnen wie Cindy Sherman, Carolee Schneemann, Zoe Le-
onhard und Hannah Wilke gezeigt, aber auch Rauschenbergs Bed (1955) und Arbei-
ten von Paul Thek und Eva Hesse. Es wurde somit ein Blick auf die amerikanische
Kunst nach 1945 versucht, bei dem das Abjekte als verbindender Fokus aller gezeig-
ten Werke beansprucht wurde. Allen Arbeiten gemeinsam, so die These der Ausstel-
lung, sei die Beschiftigung mit dem gemeinhin aus der ssthetischen Sphire Ausge-
schlossenen ~ seien €s Materialien, Themen oder auch kiinstlerische Verfahren.

Die Geschichte der Ausstellung und insbesondere ihre unmittelbar einsetzende
und zum Teil duferst kontroverse Rezeption ist auch eine Geschichte von Bil-
dern, die sich in gesellschaftliche Diskussionen einschalten und die Frage nahele-
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en. inwi o . .
im ; Ezv\)/(;?firn sie d;gllt auch egkgrelfen. Aus den feministischen Diskussionen
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. : yne Klischees zeitgenossischer
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ornografie ebenso wie fiir Kunst I3 i i
> 7. st lduft die Inszenierung d
. . . cs
Z]Veillbsléchh?n Kérpers 1r11{ {ier Performance immer Gefahr, die Grenze zwischer% bei
iren zu verunkliren.® Sprinkles Perf i i :
n Sph . . ormances, die auf d P i
Korperinszenierung abzi i i : e
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- : r ¢ér Anleihen an med
E : ' 1zi-
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anhand von Schautafeln de i a S ——
m Publikum erklirt. Im zwei i
! : . iten Teil der Perf
sind die Zuschauenden aufgef i : utum, das
ind gefordert, Sprinkles Uterus durch ein Spek
S auend ekulum, das
ie sich zuvor eingefiihrt hat, zu betrachten (Abb. 1). Versteht man diz Perforr;xan—

1 Annie Sprinkle, Performance ,,Post Porn Modernism®, 1989 (Foto: Les Barany)
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2 Valie Export, Aktion
,Tapp- und Tastkino®,
1968.

ntation ohne Reproduktion ist, so arbeitet
des aus der Sphire hoher Kunst ver-
dringten weiblichen Geschlechts.!® Der Fkelvor derré ”Weiﬁ’l}g}heﬁ“%’e’nga}f g,;’eczé
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dem nicht nur Otto Weininger berichtet, j | : i
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" iese 1 - finden. Dies belegt die Tatsache, dass
lirt, wenn diese im Kunst Kontext.staFt : ats y
lSi a;inl:l,e in Philadelphia unbehelligt in einer konventionellen .Ero'nk Sl;\(/)lw auf
tri:ten konnte, wihrend in derselben Stadt ihri1 Perfox}‘&m_am:(e1 in (e}m;fné N ]1;?163161;1
izl i kiert die Reaktion den Gr1 s
von der Polizei gestoppt wurde. Hier mar : il des Brlass
i i i dern bereits davor um die Frage ce
denn es geht nicht allein um Sichtbarkeit, sond it AR .
1 jekre kenn
ionung. Denn das, was in dem Term Ak.']ect Art jewels das a -
i‘:;gnne‘; sgoﬂ, stellt sich, wie das Beispiel Sprinkle zeigt, f)ft erstin der kunstle?—
schen Praxis her. Besagter Ekel vor dem weiblichen Korper 1st 1m porpc})lgra i
schen Zusammenhang durch eine Vielzahl beigeordne;er Koordu}x{a"ten 1lrnc t}v;);ll
i ‘e einer Zusammenschaltung von kunstierischen
Bedeutung. Sprinkles Strategie eimner . i n Kiinsteriscion
j ) isti kt Frau kann sich daber aut dltere i
Subjekt Frau und voyeuristischem Obje kann o e Arbe
i 1 - thino (1968), bei dem die
berufen, wie etwa Valie Exports Tapp- und Lasth 1 :
tlzﬁnsflreiirel auf der Strafie Passanten aufforderte, 1hr_<.a hinter einem vorgehdngten
Styroporkasten verborgenen nackten Briiste zu berithren (Abb. 2).

ce als Bild gleichwohl sie ,Reprase
Sprinkle mit und an der Sichtbarmachung
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Das Obszone als/in Kunst

Auch wenn das Thema Pornografie in den feministischen Debatten immer mehr
an Bedeutung verliert, ldsst sich an diesem Thema die Fragestellung dennoch wei-
ter exemplarisch entfalten. In den politischen Reaktionen auf Abject Art spielte
niamlich stets der Vorwurf der Obszénitit und die Nihe zur Pornografie eine ent-
scheidende Rolle. Die Zentralitit dieses Begriffs spiegelt sich auch in den ver-
schiedenen Versuchen, ihn in den Richtlinien zur Vergabe staatlicher Gelder an
KinstlerInnen in den USA zu verankern. Dariiber hinaus markiert das Begriffs-
feld pornografisch/obszon einen grundsitzlichen Aspekt bei der Frage nach dem,
was Abject Artals kiinstlerische Strategie beabsichtigen kénnte. Die Debatten um
Kunst vs. Pornografie, die in den USA die Rezeption bestimmten, sind konstituti-
ver Bestandteil dessen, was schlief8lich als Abject Art in den Museen ebenso wie
vor Gericht Eingang in den Diskurs fand. Die heftigen 6ffentlichen Reaktionen
auf die abjekte Kunst, fir die der Polizeieinsatz bei Annie Sprinkle nur ein Bei-
spiel unter vielen ist, sind daher als Indiz eines Eingreifens der Bilder zu verste-
hen. In ihrem Wandern zwischen unterschiedlichen kulturellen Sphiren entfalten
diese obszonen Bilder ganz unterschiedliche Wirkungen und um diese Wirkun-
gen und ihr eingreifendes Potenzial zu bestimmen, soll im Folgenden die Unter-
scheidung zwischen Kunst und Pornografie als eines der in den erwihnten Arbei-
ten verhandelten Themen noch deutlicher charakterisiert werden.

Ein Kiinstler, dessen Werk kontinuierlich innerhalb der Dichotomie von Kunst
und Pornografie verhandelt wurde, ist Robert Mapplethorpe. Seine fotografi-
schen Serien mit Themen homosexueller sadomasochistischer Praktiken waren
1989 Anlass fiir eine Anklage gegen den Direktor des Contemporary Art Center
in Cincinnati wegen Verbreitung obszonen Materials. Wihrend des Prozesses,
der zugunsten des Museums ausging, sagten Uber vier Tage Experten, d.h. tiber
fiinfzig Kuratoren nationaler Museen und Kunstkritiker zugunsten der Verteidi-
gung aus. Die Anklage dagegen konnte nur die Aussagen dreier Polizisten bei-
bringen, die bestitigten, dass die fraglichen Fotografien tatsichlich ausgestellt
worden waren. Einzige Expertin der Anklage war ein Mitglied der fundamentali-
stischen christlichen American Family Association. Vergleicht man die jeweiligen
Aussagen der Prozessbeteiligten, so wird deutlich, dass nur die Anklage auf den
Inhalt der Arbeiten einging (homosexuelle Sexualitat), wihrend die Verteidigung
tberraschenderweise ausschliefflich kunsthistorisch argumentierte. Auffillig dar-
an ist, dass hier auf ein Repertoire formalistisch argumentierender Kunstwissen-
schaft zurtickgegriffen wurde, das etwa von den Organisatoren der Abject Art
Ausstellung, die auch Mapplethorpe zeigten, gerade attackiert worden war. Es
ging somit um die Wiederherstellung der Grenzen zwischen dem, was der Kunst
und dem, was der Pornografie zugehorig sei, obwohl in den Werken Mapplethor-
pes und anderer (etwa Sprinkle) gerade diese Grenze zur Debatte gestellt wird. So
argumentierten die Verteidiger Mapplethorpes in Hinblick auf verschiedene Fo-
tografien damit, es handle sich um eine klassische Symmetrie-Studie. Kurioser-
weise wird hier spiegelverkehrt ein Argumentationsmuster der feministischen
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PorNo-Kampagne wiederholt, etwa von Andrea Dworkin, die ihre Pornografie-
Kritik damit beginnt, dass der Kunst zugeordnete Bilder und Texte in Wirklich-
keit ,allgemeiner pornografischer Mist* seien, etwa Batailles Geschichte des Au-
ges.!? Entgegen ihrer Primisse, die Kategorie des Obszonen zu entmachten und
statt dessen die Schadlichkeit der Pornografie fiir Frauen zum Kriterium zu ma-
chen, wird durch die Umwidmung von Kunst und Pornografie das Obszéne als
Subtext wieder eingefithrt.

Der Versuch, den Kunst-Kontext der jeweiligen Arbeiten zu zerstoren, ist da-
her auch ein durchgingiges Muster aller Angriffe auf Abject Art. In diesem Ver-
such scheint sich jedoch die Spur einer fest zu bestimmenden Bedeutung der Ar-
beiten zu verlieren. Die Aktionen des auch in Deutschland bekannten Jesse
Helms belegen dies. Im Rahmen seiner Kampagne gegen die Re-Autorisierung
der staatlichen Kunstférderung in den USA, dem NEA (National Endowment
for the Arts), wandte auch er gezielte Mafinahmen an, um aus Kunst Pornogafie
zu machen. Helms Aktionen machen deutlich, inwiefern die kritische Rede, egal
ob konservativ oder progressiv, nicht verhindern kann, zum Auffihrungsort des-
sen zu werden, was sie kritisiert. Denn auch Helms war in seiner Kampagne gegen
Mapplethorpe darauf angewiesen, Beweise dafiir zu liefern, dass das NEA Porno-
grafie fordere.

1989 wurden zu diesem Zweck Umschlige mit Reproduktionen von Arbeiten
Mapplethorpes im Senat verteilt mit der Aufschrift ,,For members only“.3 Dieser
Versuch, den Kunst-Kontext der Arbeiten zu zerstdren, war deshalb so effektiv,
weil die Macht des Zu-sehen-Gebens konstitutiv fiir jede Pornografie-Definition
ist, wie auch an einem 1961 um die Verdffentichung von Lady Chatterly’s Lover
gefihrten Rechtsstreit klar wird. Hier duflerte der Richter seine Besorgnis dar-
Uber, dass das Material ungehindert verbreitet werden konnte, folgendermafien:
, Wire es Thnen recht, wenn ihr Sohn oder ihre Tochter — denn Midchen kénnen
genausogut lesen wie Jungen — dies Buch lesen wiirden? Ist es ein Buch, das Sie
gerne in Threm Haus herumliegen hitten? Ist es ein Buch, von dem sie wollen, dass
es gar lhre Frau oder Thre Dienstboten lesen?*!* In dhnlicher Manier forderte
ubrigens auch Jesse Helms bei besagter Aktion alle weiblichen Abgeordneten auf,
den Raum zu verlassen. Die Installierung einer Gefahy, die in diesen und anderen
Bildern und Texten liegt, ist somit gleichzeitig die Bestitigung der Macht derer,

die das Privileg genieflen, alles zu sehen. Das Verbot des Sehens kniipft sich an die
Konstruktion bestimmter Gruppen, deren Blick entweder erlaubt oder verboten
ist. Es gibt somit einen Rahmen, der das Sehen reguliert, der jedoch weniger mit
dem Zu-Sehenden zu tun hat als mit dem, der oder die sieht.

In einer anderen Kampagne versandte Helms ebenfalls Reproduktionen einiger
Fotografien von Mapplethorpe mit der Aufschrift ,,If you have trouble with ex-
plicit homosexual photographs, I ask you not to open the letter but destroy it im-
mediately. I warn you that you will be offended by this photos“!®. Es ist offen-

sichtlich, dass es nicht ausreicht, die Bilder zu zitieren, sondern dass der Diskurs
iber die Bilder verindert werden muss. In diesem Moment jedoch bedeuten die
Bilder etwas anderes. In den Texten Helms’ sind sie weder eine klassische Symme-
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Das postmoderne Zitat hatte jedoch andererseits immer die Schwierigkeit, sich
von affirmativen Verfahren zu unterscheiden. Die bereits erwihnten Untitled
Film Stills (1977-1982) von Cindy Sherman sind dafiir ein besonders bekanntes
Beispiel, da Shermans Re-Inszenierungen massenmedialer Weiblichkeit immer
wieder verdichtigt wurden, genau das zu bestitigen, was sie eigentlich kritisieren
wollten. So schrieb etwa Naomi Schor {iber die Film Stills: Shermans ,Kamera er-
scheint minnlich und ihre Bilder deshalb so erfolgreich, nicht weil sie die Phallo-
kratie infrage gestellt haben, sondern weil sie sie wiederholt und bestitigt ha-
ben“.1®

Damit ist zunichst die Erfahrung reflektiert, dass eine kritische Intention noch
keinen entsprechenden Effekt garantiert — der Zusammenschluss von Sichtbarkeit
und Erkennbarkeit erweist sich als Kurzschluss. Fragt man jedoch nach den Ef-
fekten, d.h. nach dem Eingreifen, so wird man zwangsliufig die Wandlungen der
Bedeutung der Bilder einkalkulieren miissen. Die Tatsache, dass bei Shermans Fo-
tografien genauso wie bei Sprinkles Performances das Kritisierte und das Kritisie-
rende oft ununterscheidbar scheinen, verunsichert BetrachterInnen, da plotzlich
sichtbar wird, dass das Kunstwerk nicht fiir sich existiert. Und hier kommzt der
Begriff des Zitats erneut ins Spiel. Die Bilder werden zitiert — appropriated — auch
von denen, die sie falsch verstehen. Ahnlich wie sich feministische Politik pejora-
tiver Begriffe bemichtigte und gegen ihre beleidigende Absicht zitierte (queer),
scheint sich der Effekt vieler Kunstwerke radikal von ihrer Intention zu unter-
scheiden — nur das die Bedeutungsverschiebung in umgekehrter Richtung ver-
Jauft. 1990 versandte die American Family Association Broschiiren mit Aus-
schnitten aus Arbeiten von David Woijnarowicz, die die Perversitit des Kiinstlers
belegen sollten. Sie waren Teil einer homophoben Kampagne geworden und da-
mit effektiv resignifiziert. Dies belegt ein weiteres Mal, weshalb der Begriff des
Zitats dem des Kontextes {iberlegen ist, denn ersterer ermoglicht es, den hier be-
schriebenen Schnitt zwischen Intention und Effekt zu verstehen. Bezeichnet ist
namlich kein Versagen der Bilder, wie z.B. Schors Kritik an Sherman nahelegt,
sondern vielmehr die Moglichkeit der Gegenrede oder des Eingreifens.

Abject Artversucht, Zuschreibungen von Ekel und daran gekoppelte soziale oder
geschlechtsspezifische Positionen durch Zitieren zu verschieben. Trotzdem kén-
nen die Arbeiten, wie die Rezeption der amerikanischen Abject Art zeigt, ein er-
neutes, affirmierendes Zitieren nicht verhindern und zeigen paradoxerweise gera-
de damit, dass kritische Veranderung von Bedeutung moglich ist. Diese Erkennt-
nis bildet daher auch die Grundlage fiir eine Reihe von Arbeiten, die auf eine Ver-
anderung der Bedeutung des Zitierten setzen. So reflektiert die englische Fotogra-
finJo Spence in der 1982 begonnenen Serie Narratives of Dis-Ease die Produktion
des kranken Korpers auf der Ebene der Reprasentation. Auf einer der Fotografien
dieser Serie, die Spence wihrend eines Krankenhausaufenthaltes anlisslich einer
Brustkrebserkrankung zeigen, sehen wir Spence mit gedffnetem Krankenhaus-
hemd, die kranke und deformierte Brust deutlich sichtbar (Abb. 3). Oberhalb der
Briiste steht, direkt auf die Haut geschrieben, das Wort Monster, Als Teil einer
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3 Jo Spence, Foto-
grafie aus der Serie
Narratives of Dis-Ease,
1989,

Normierung des Blicks auf d
Schrift und Bild i lsaien &

In diesem Sinn greift Spence die Tradition
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kurs ist dem Kérper damit buchstiblich ein- U{ld aufgeschrleberé IgleStdma?oilf
Geste des Offnens der Kleidungde}ls Metaltp.hir (fiur d}i%fx;f:l;i?diz Egn:émtive
grafischen Mediums, dann ist dies zugleich der Hi b Konstitutive
i ie Reprasentation in der Herstellung e}b]ekter Srper sp
f;r;lzg:r?é t:ire cﬁs Aufrauchen abjekter Kérpfzr innerhalb Vor}ll Abj ectdArt 1?21}_1
nicht als Versuch einer Hinzufigung d.es Verdrang“ten zu verste dejr:&,bs‘olr;t-e? e
mehr als Analyse des Verhiltnisses zwischen Représentation und . ! jektio LD
es geht nicht um die Hinzufiigung vgahrgr hGegT'nbﬂdi: zimsggzeésn ir;fg;z A
andi 3 ion, die ohnehin nicht gelingen ann, : :
Zt;;liff ?n%ﬁlzijzinﬁz Konventionen der Reprisentation des' ab]:ektep I(;orEp.es
konstitutiv fiir diesen sind. Im Fall von MonsFeF %Iso darum, nzﬁvxewextd ;e i -
passung des Korpers in die Mechanismen med1'zmlscher Behafn dung un Chll';eﬁ_
sentation gerade das produziert, was nicht gezeigt werden darf — das, was s

lich abjekt ist.

Sgli i i i 1 d mit den Bildern im Hin-
ie F nach der Méglichkeit des Elngrelfens in und mit de -
Elik ii%iﬁbj ect Art muss daher beriicksichtigen, dass die Einfiigung des Verw(o;
fenen ins Visuelle eine Kette an Bedeutungsvgrschxebung_en in Gang”setzlt, Ile
nicht kontrolliert werden kann und oft nicht mit den Intentionen der Kiinst er n}—l
nen tlibereinstimmt. Die Bilder, die die Me(:hamismen1 defrf VerV{erfuIr)xg k.r1t§‘c1
i 1 irmativer Praxis. Zie
tieren sollten, werden so schembgr Bestapdtm e affirma
ﬁiiT%gxlteersewar es jedoch zu zeigen, inwiefern d1ese1r Becieutur}llgsizfzndezl gt;rade
iz e i i i 1 [t und weshalb das Ziel von
Indiz eines ein-greifenden Bxldpoténmals C.Iar.ste ' . von
dAf] eitiljne;ls kﬁnstigerischer Strategie nicht alleinin der SICh'tbda:ikfgt dfe"s M_arggli
isi i i it den Arbeiten wird daher fiir eine An-
lisierten und Unsichtbaren liegen kann. Mitden : .
i i adi Konstruktion des Abjekten
i isueller Mechanismen pldiert, die Teil der n de :
:;;glguggiestrage nach Asthetik und Politik von Schock und Ekgl, dclie m11\§ _de}a:zq}&::l
jese i icht in der Integration des Nicht-Inte-
dieses Beitrags gestellt wurde, bestehg nic fion des Nich Inte-
i ies wii t eine Eingliederung des aus der isthetische :
B s Wurc'ie N i ho Form von Rosenkranz hin-
liederten im Sinne der Negation der schonen Fo
iﬁfﬁei Setratt dessen ist der Prozess des Verwerfens (?ffenzulegen, um dessen
psychische, kulturelle und politische Wirkungen bearbeiten zu konnen.
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