
Anja Zimmermann 
Die Negation der schönen Form 
Ästhetik und Politik von Schock und Ekel 

In der 1853 erstmals erschienenen Ästhetik des Häßlichen spricht Karl Rosen­
kranz von der "Negation der schönen Form" als grundlege~dem _Merk~al des 
Hässlichen.1 Rosenkranz bezieht in dieser Schrift das Hässhche dialektisch auf 
das Schöne und hofft damit auf dessen ästhetische Integration. Die Beschäftigu~g 
mit dem literarischen, ästhetischen und sozialen Hässlichen und Ekel~afte?-, dte 
Rosenkranz vor sich und seinen Leserinnen mit der Formulierung "D1e ~Issen­
schaft [ ... ]muß vorwärts!" (Rosenkranz 1996, S. 6) rechtfertigt, ~st in der ~sthetik 
des Häßlichen von dem Wunsch geleitet, das Abstoßende zu mkorponeren. s.o 
schreibt er, "wäre das Schöne nicht, so wäre das Häßliche gar nicht" und domesti­
ziert damit das den aufklärerischen Vernunftglauben Beunruhigende ( ebd., S. 14 ). 

Von den seit den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts auf theoretischer und ästheti­
scher Ebene geführten Auseinandersetzungen mit dem Ve.rworfenen oder de~ 
Abjekten könnte Rosenkranz daher nicht weiter entfernt sem. A~.gelehnt an Juha 
Kristevas psychoanalytische Studie zu Ekel und Verwerfung \Machte des .Grau­
ens 1980) wurde mit der Bezeichnung Abject Art die künstlensche Inszemerung 
ekelhafter Materialien oder Körperzustände benannt. 2 Der Bezu~ zun: Schönen, 
durch den diese ästhetischen Verwerfungen gelesen werden, hat h1er keme Bedeu­
tung mehr. Allerdings lässt sich in anderer Hinsicht ?urchaus d~e Verbindu~g z:u 
Rosenkranz ziehen. Rosenkranz nämlich entfaltet semeBeschreibungdes Hassh­
eben entlang kultureller und sozialer Kategorien. So besc.hreibt er P:ri.~ als "Con­
glomerat von Palästen, Theatern, K~ufläden,. Re~taurauonen, Cafe?ausern und 
Galerien" die sich auf einer Achse m1t den "medngsten Gestalten fnvoler Abge­
feimtheit ~nd Lasterhaftigkeit" und den "Spielhöllen und Cabjnetten der Prost~­
tution" befinden, auf denen man schließlich zu den Gefängmssen und zur Lei­
chenhalle gelangt (Rosenkranz 1996, S. 17). Er spricht nicht ~:nsons~. von den 
"Kulturverwesungsabschnitzeln", die man dann zu sehen bekame, wurde ~an 
"eine große Stadt wie Paris einmal umkehren, so daß das unterste zuoberst ~ame 
[ ... denn dies würde] ein ekelhaftes Bild sein" ( ebd., S. 253 ). Das Ekelh~fte ~Ird ~-o 
bei Rosenkranz in einem mehrfach gewendeten Bezug sowohl zum Smnb1ld fur 
die imaginierten Gegenbilder geordneter Vernunft als auch zur Metapher und 
zum Indikator des moralisch Verwerflichen. 

In eine ähnliche Richtung argumentiert auch die amerikanische Rechte, die in 
ihrer Rezeption zeitgenössischer Kunst diese ebenfalls als Indikator ein~s p~tho­
logischen Gesellschaftszustandes liest. 3 Wä~ren~ .nu~ Rosenkran: an d1e Emge­
meindung dieser "Kulturverwesungsabschr:.1tzel m d1e "'V_ern':nft und "~auber­
keit" glaubt, ist die Investition in den Beg~Iff des Ek~ls bei Knstev.a u.a. ~me Be­
schäftigung mit dem explizit Nicht-Integne:baren, emem S~~cheli~ ~le1sc~ des 
Subjekts. Allerdings geht der Begriff des AbJekten ebenfalls uber ren~ ast.heusche 
Phänomene hinaus. Er verweist auf soziale Verwerfungen, was schheßhch auch 
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seine Bedeu~ung in Hinblick auf die Frage nach dem Ein-Greifen der Bilder aus­
macht. In ~1esem Zusamm_enhang si~d Kristevas Formulierungen des Abjekten 
z~m Anknupf~n~spunkt emer Theone geworden, die sich der Erforschung sexi­
Stisch oder rassistisch gewendeter Verwerfungen widmet. Freilich steht hier gera­
d~. der Mec~anismus im V?rdergrund, der zur Verwerfung von Anderen führt, 
wa~rend be1 Rose~kranz dte Zuordnung des Adjektivs an zeitgenössische soziale 
P~anomene ga: mcht thematisiert werden konnte. Im Folgenden soll vor dem 
Hm~ergrund die~er Veränd.erung~n, die das Hässliche als Kategorie nicht nur äs­
theusc?er ~heone.erfuhr, eme Rethe von künstlerischen Arbeiten betrachtet wer­
den, ~Ie dtese bei Rosenkranz implizierten Verwerfungen einer ästhetischen 
The~ne zum Th~ma haben. Diese Arbeiten, die zu Beginn der 90er Jahre mit der 
~ez.eichnung AbJect ~rt belegt wurden, sind zugleich auch als eingreifende Bilder 
m eme~ doppelten Smn verstanden worden, da ihnen einerseits das Potenzial zu­
ge~chneb.en wurde, Aus.schlussmechanismen des Anderen auf der Ebene der Re­
p:asentatwr:- zu subvertieren und andererseits ihre Wirkung als ein Eingreifen in 
die Mechamsmen der Subjektbildung verstanden wurde. 4 

Verworfenheit und Subjekt 

Kristevas Theorie kreist um die Imaginationen des Subjekts von sich selbst in de­
nen ~pra~h- und Vo~stellun?.sbi~de~ dessen, was vom Subjekt abgewehrt wird, ei­
~e w:chtige Rol!e spielen. Fur d1e Ubertragung auf Phänomene des Visuellen bot 
s1ch I.hre Theone daher besonders an, da auch die künstlerische Arbeit als eine 
Auseinandersetzung mit ebendiese~ Sprach- und Vorstellungsbildern verstanden 
wurde. I~sbesondere führte diese Ubertragung dazu, Kunstwerke, die das Ver­
worfene s1c~tbar ':erden lassen, nicht als Einfügung des Verdrängten in die Sphä­
re der Reprasentatwn .zu ~er~teh~n, s~ndern als Thematisierung des Vorgangs der 
v~~erfung selbst. Wlchug 1St hierbei Kristevas Insistieren auf der subjekt-kon­
StltUiere~den Fu?-ktion/Fiktion des Ekels oder Ausschlusses: Erst in der Diffe­
renz. zu emem Nicht-Ich kann sich das Ich bilden. Kristeva, die u.a. im Anschluss 
~~ die U ~tersu.chungen der .Ant~ropologin Mary Douglas zu Reinheit und Ge­
~ahrdung .arbeitete, beschr~Ibt d1e Mächte de~ q-.rauens als. Grundvoraussetzung 
m d~r SubJektgenese. Au.f die Frage, wa:um d1e Uberschre1tung bestimmter kör­
perlicher Grenzen, etwa m den Ausschetdungen des Körpers oder in den zerstör­
ten .. G:enzen ~orm~ler Anatom.ie, so starken Reglementierungen und scheinbar 
naturl.Iche~ korpe.rhchen Reaktwnen- dem Ekel- unterworfen ist, lässt sich da­
her m1~ Knsteva em~ erste Antwort finden. Bedroht ist eben nicht nur eine gesell­
s~haf~hche KonventiOn, sondern das Subjekt. Es ist somit zweifellos verlockend, 
~1e hier darge.legten !heorien d~s Abjekts auf Fragen der Identitätspolitik zu 
u~ertragen. Die Bezeichnung AbJect Art für eine Vielzahl von Arbeiten die sich 
m1t dem beschä.ftig~n, :v~s sich grob formuliert außerhalb gesellschaftlicher Nor­
men ?ewegt, sei ~: md1v~duell, ~ozial oder symbolisch, zeigt bereits an, dass diese 
Verbmdung gewunscht 1st. AbJect Art setzt gerade voraus, dass die Verwerfun-
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gen, die in den Arbeiter: zur Sprache ge?rac~t werden, als .verh.and~lbar geset~t 
werden und über eine reme DokumentatiOn hmausgehen. Die bei Knsteva von ei­
nem psychoanalytischen Standpun~t aus beschr.i~benen Vorgä~ge d.~r Verwer­
fung werden somit auf gesellschafthche und p~l~~Ische Aussc~lusse ubertragen. 
Zu fragen ist daher, wie Verwerfung selbst Identltaten herstellt, mdem d~r an~ere, 
der abjekte Körper, als Unterseite des ~igene? und Normalen konstrmert w1rd. 

Die mit der Mobilisierung des Begnffs AbJeCt Art verbundenen Erwartungen 
sind beachtlich. Sie beinhalten den Wunsch nach Bildern, die ( ein)greifen ( symbo­
lisch sozial individuell) und damit in der Lage sind, auch politisch wirksam zu 
werclen. Gl~ichwohl ergeben sich Schwierigkeiten bei dem Versuch, Abjektion als 
künstlerische und kunsthistorische Strategie wirksam werden zu lassen. A? erst~r 
Stelle steht dabei Kristevas geringes Interesse an Fragen der RepräsentatiOn. Sie 
beschäftigt sich mit der Konfrontation mit abjekten ~ateriali~n o~er .Körperzu­
ständen selbst, nicht deren Repräsentation. Zudem reichen .d1e Belspiele dessen, 
was im Zusammenhang mit dieser Theorie als abjekt beze1c~ne.t werden kann, 
von geronne?er Milch ( ei~ ~eispiel, das Kris~eva verwende~) b1s h~~ zur Rolle von 
Aids und semen Symbohs1erungen des soz1alen Systems. Es ware 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
xualität, sondern letzterer hat eine politische Bedeutung, die ersterem abgeht. 

Vom Eingreifen der Bilder 

Vor dem Hintergrund dieser theoretischen Bestimmung von Prozessen der Y_er­
werfung möchte ich im Folgenden fragen, wie die heftigen .?ebatten um ~?JeCt 
Art in den USA als Eingreifen der Bilder gelesen werden konnen. Dazu moch~e 
ich die Aufmerksamkeit weniger auf die Arbeiten selbst le~ken: sondern ~uf die 
Orte in und an denen sie wirken oder ( ein)greifen. Dies smd mcht nur die Mu­
seen,' sondern auch die juristischen Institutionen, der amerikanische Kongress 
oder die Pamphlete christlich-fundamentalistisch~r Or~an~sati~nen.'. . 

Eine der ersten Ausstellungen, die Kristevas Begnff gle1ch 1m Titel fuhrte, war die 
1993 im N ew Yorker Whitney Museum gezeigte Schau Abject Art. In dieser Aus­
stellung, die von einer Gruppe junger Kunsthistorikerinnen zusammengestellt 
wurde, wurden Künstler Innen wie Cindy Sherman, Carolee Schneemann, Zoe L~­
onhard und Bannah Wilke gezeigt, aber auch Rauschenbergs Bed (1955) ur:d A:bel­
ten von Paul Thek und Eva Hesse. Es wurde somit ein Blick auf die amenkamsc.he 
Kunst nach 1945 versucht, bei dem das Abjekte als verbindender Fokus aller gezeig­
ten Werke beansprucht wurde. Allen Arbeiten gemeinsam, so ~ie These d~r Ausstel­
lung, sei die Beschäftigung mit dem gemeinhin aus der ästhetls~hen Sphare Ausge­
schlossenen- seien es Materialien, Themen oder auch künstlensche Verfahren. 

Die Geschichte der Ausstellung und insbesondere ihre unmittelb~r einsetzen~e 
und zum Teil äußerst kontroverse Rezeption ist auch eine Gesch1chte von Bil­
dern, die sich in gesellschaftliche Diskussionen einschalten und die Frage nahele-
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gen, ~nwi~fern sie damit auch ein-greifen. Aus den feministischen Diskussionen 
~m d1e W1rku~g und Stra~egien des Einsatzes von Bildern des weiblichen Körpers 
:st bekannt, wie. sch:ver d1e Frage nach den Wirkungen der Bilder zu beantworten 
Is.t, wenn ~an sie m.lt dem W"':nsch nach einer Wirkung im politischen Raum ver­
b:ndet. I?Ie Rezept1~nsgesch1chte von Kü.nstlerinnen wie Cindy Sherman belegt 
~1es, da 1~1re Inszemerungen massenmedialer Repräsentation von Weiblichkeit 
Immer wwder als Fortführung und Bestätigung patriarchaler Weiblichkeitsvor­
stellungen kritisiert wurden.7 

Auch d.er am~rikanischen. A~tivisti~/Künstlerin Annie Sprinkle wurde vorge­
wor~en, ste ?ed1ene un~ aff1rn:-1ere m1sogyne Klischees zeitgenössischer porno­
grafischer ~Ildprodukuon. In thren Performances, etwa Public Cervix Announ­
eerneut (se~t ~ 989}, lote~ sie die Grenzlinien zwischen Kunst und Pornografie aus 
und be~chafti~~ sich mlt de: Rolle, die dem weiblichen Körper dabei zukommt. 
Al~ z.e1chen ~~r Po:nografie ebenso w~e für Kunst läuft die Inszenierung des 
we1bhc~.en Korpers m der Performance Immer Gefahr, die Grenze zwischen bei­
d~~ Sp~aren z~ verunklären. 8 Sprinkles Performances, die auf dieses Potenzial der 
~orpen~~zeme:ung abzielen, bedienen sich dabei gezielter Anleihen an medizi­
msch.e, kunstlensche u~d J?Ornografische Diskurse. Dies geschieht, indem Sprin­
kle d1e Performance mit emer Erl~uterung weiblicher Anatomie beginnt, die sie 
a~han~ von Schautafeln dem Publikum erklärt. Im zweiten Teil der Performance 
s:nd. d1e Zusch~uenden aufgefordert, Sprinkles Uterus durch ein Spekulum, das 
s1e steh zuvor emgeführt hat, zu betrachten (Abb. 1 ). Versteht man die Performan-

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

d k · "9 · b · tet 
e als Bild gleichwohl sie "Repräsentation ohne Repro u .~wn Ist, so ar el 

~prinkle mit. u~d an der Sichtbar~~~~~fe~~o~~se!er ;~~~~~h~~~::~f:,;,:~~ 
drängten we1bhchen Geschlechts. . · d" h .. ßr h" fände11 greift 
dem nicht nur Otto Weininger berichtet, dass em "Je er es fad.lcp f ' 

. T h f · R k · au 1e er ormance er­
dabei insofern, als dass er die z. . e tlgenf. dea n;;:;; belegt die Tatsache, dass 
kl" enn diese im Kunst-Kontext statt m en. . f 
S a~t, ~ein Philadelphia unbehelligt in einer konventionellen .Ero.nk-Show au-
pnn k .. hrend in derselben Stadt ihre Performance m en:-em Mu~eum 

treten onn.te, .wa rde Hier markiert die Reaktion den Gnff des Bildes, 

~~:::: ~~~~z~Ict~s~ffek ~Sichtbarkeit, son~ern ber~its d~1voJ u~~~e :t:a~:~~~ . D das was in dem Term Ab]ect Art JeWel s as Je . . 
A~e~gnuns~ll ::e~t sich wie das Beispiel Sprinkle zeigt, oft er~t it; der künstle7-­
zelc nen . ' er Besa ~er Ekel vor dem weiblichen Körper Ist. lm por~ogra I­

schen Praxis h . h ~ h eine Vielzahl beigeordneter Koordmaten mcht von 
sehen Zusammen ang urc h 1 künstlerischem 
Bedeutung. Spridnkles St~at~g~ ein~bJ~~~~~:e~=~nas~;:~a~~f auf ältere Arbei­
Subjekt Frau un voyeunst.Isc em Tt d Tt stkino (1968) bei dem die 
ten berufen wie etwa Vahe Exports app- un a . . ' h.. n 
K .. tlerin ~uf der Straße Passanten aufforderte, ihr: hmter emem vorge angte 
St~~porkasten verborgenen nackten Brüste zu benihren (Abb. 2). 
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Das Obszöne als/in Kunst 

Auch wenn das Thema Pornografie in den feministischen Debatten immer mehr 
an Bedeutung verliert, lässt sich an diesem Thema die Fragestellung dennoch wei­
ter exemplarisch entfalten. In den politischen Reaktionen auf Abject Art spielte 
nämlich stets der Vorwurf der Obszönität und die Nähe zur Pornografie eine ent­
scheidende Rolle. Die Zentralität dieses Begriffs spiegelt sich auch in den ver­
schiedenen Versuchen, ihn in den Richtlinien zur Vergabe staatlicher Gelder an 
Künstlerinnen in den USA zu verankern. Darüber hinaus markiert das Begriffs­
feld pornografisch/ obszön einen grundsätzlichen Aspekt bei der Frage nach dem, 
was Abject Art als künstlerische Strategie beabsichtigen könnte. Die Debatten um 
Kunst vs. Pornografie, die in den USA die Rezeption bestimmten, sind konstituti­
ver Bestandteil dessen, was schließlich als Abject Art in den Museen ebenso wie 
vor Gericht Eingang in den Diskurs fand. Die heftigen öffentlichen Reaktionen 
auf die abjekte Kunst, für 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 Sphären entfalten 
diese obszönen 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 erwähnten Arbei­
ten verhandelten Themen noch deutlicher charakterisiert werden. 

Ein Künstler, dessen Werk kontinuierlich innerhalb der DichotomievonKunst 
und Pornografie verhandelt wurde, ist Robert Mapplethorpe. Seine fotografi­
schen Serien mit Themen homosexueller sadomasochistischer Praktiken waren 
1989 Anlass für eine Anklage gegen den Direktor des Contemporary Art Center 
in Cincinnati wegen Verbreitung obszönen Materials. Während des Prozesses, 
der zugunsten des Museums ausging, sagten über vier Tage Experten, d.h. über 
fünfzig Kuratoren nationaler Museen und Kunstkritiker zugunsten der Verteidi­
gung aus. Die Anklage dagegen konnte nur die Aussagen dreier Polizisten bei­
bringen, die bestätigten, dass die fraglichen Fotografien tatsächlich ausgestellt 
worden waren. Einzige Expertinder 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 Sexualität), während die Verteidigung 
überraschenderweise ausschließlich kunsthistorisch argumentierte. Auffällig dar­
an ist, dass hier auf ein Repertoire formalistisch argumentierender Kunstwissen­
schaft zurückgegriffen 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 zugehörig 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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. d h 1 etwa von Andrea Dworkin, die ihre Pornografie-
PorNo-Kampagne Wle er o t, dnete Bl'lder und Texte in Wirklich-. . d · b · t d s der Kunst zugeor 
Knuk amlt egmn ' as f h M' t" seien etwa Batailles Geschichte des Au­
keit "allgemeine: porno?,ra.lsc Y, ~s rie 'des Obszönen zu entmachten und 
ges.12 Entgegen Ihrer ~raml~se, le atego fie für Frauen zum Kriterium zu ma­
statt dessen die Sch~dhchk~ldt der Pornoka t und Pornografie das Obszöne als 
chen, wird durch dle U mwl mung von uns 

Subtext wieder eingeführt. d . 'l'gen Arbeiten zu zerstören, ist da-v h d Kunst-Kontext er JeWeli . 
Der er~uc ' en.. . r aller An riffeauf Abject Art. In diesem Ver-

her auch em durchgangig~s Muste. f g b stl'mmenden Bedeutung der Ar-
h · · h · d h d1e Spur emer est zu e 

such sc emt sie Je oc . k . d h ·n Deutschland bekannten J esse . 1· D1e A nonen es auc 1 . . 
be1ten zu ver 1eren. h . K pagne gegen die Re-Autons1erung 
Helms belegen dies. I~ Ra me~ s~~~rusa: dem NEA (National Endowment 
der staatlichen Kunstforderung 1~ 'h n an um aus Kunst Pornogafie 
for the Arts), wand~~~ch er gezi~l~ ~~~~7:h7:wief~rn die kritische Rede, egal 
zu machen. Helms tlOnen.ma~ e h' d ~n kann zu.m Aufführungsort des­
ob konservativ oder pro~r~s.siv, mcht ver ~ Heelms wa; in seiner Kampagne gegen 
sen zu werden, was S1e knttsi.ert. DBenn a~c dafür zu liefern dass das NEA Porno-
Mapplethorpe darauf angewiesen, ewelse ' 

grafie fördere. . k U ht· mit Reproduktionen von Arbeiten 
1989 wurden zu diesem Zwec msc age . b onl "13 Dieser 

Mapplethorpes im Senat verte~t m~ ~e~ t~:~~~~!~~Ö~~~ m;: d~sshalbys~ effektiv, 
Ve~su~h, den Kunst-Kon~ex~G~be:s ~~nstitutiv für jed~ Pornografie-Definition 
well die Macht d~s Zu-se en d' V ··ff tli hung von Lady Chatterly's Lover . . h emem 1961 um Ie ero en c . . d 
1st, Wle auc an . kl . d H' .. ß rte der Richter seme Besorgms ar-
geführten Rechtsstre.It ar ~r d Ier ~u ~tet werden könnte, folgendermaßen: 
über, dass das Matenal unge.~n Se~ ve~:reihre Tochter- denn Mädchen können 
"Wäre es Ihnen rec~t, wenn 1 ~ d~s ~~eh lesen würden? Ist es ein Buch, das Sie 
genau~ogut lesen Wie Junge~ en hätten? Ist es ein Buch, von dem sie wollen, dass 
gerne m Ihrem Haus herumhe~ b 1 -;;"14 In ähnlicher Manier forderte 

~sb ~ar Ihre FhrJau od:feJ!:eb~~~ss:g~:e~k~:~~~lle weiblichen Abgeordnetedn auf, 
u ngens auc esse . . . G fahr die in diesen und an eren 
den Raum zu verlassen. D1e Insta~heru.ng el~~r ~ ' äti un der Macht derer, 
B'ld und Texten liegt ist somlt glelchzeltlg die Best g gk .. f . h d' 

1 ern . . . ' h Das Verbot des Sehens nup t slc an le 
die das Pnvlleg ge~leßen, alles zu se e;· Bl' ck entweder erlaubt oder verboten 
Konstr~ktion b.est:mmter hGrupp~n, dere~ h:n reguliert, der jedoch weniger mit 
ist. Es gibt somit emen Ra men, ~r as e d d' . h 

d h t ls mit dem der o er Ie Sle t. . . 
dem Zu-Sehen en zu tun a a d H' I s ebenfalls Reproduktionen eimger · d Kampagne versau te e m . h 

In emer an eren . d A f hr'ft If you have trouble wlt ex-f . M plethorpe m1t er u sc 1 " · · 
Fotogra 1en von ap t t 

0 
en the letter but destroy It 1m-

plicit homosexual photographs, I ~sllk byoufnfo dod pby this photos"ts. Es ist offen-
d. 1 I u that you w1 e o en e . k 

me late y. warn yo . h d' B'ld zitieren sondern dass der Dls urs 
sichtlich, ~ass es m~ht ausrelc dt, le I ;r ~~esem M~ment jedoch bedeuten die 
ü?er die Bllderdverandi erdt weTr et~:;::~~s~ sind sie weder eine klassische Symme­Bllder etwas an er es. n en ex 
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trie-Studie noch Kunst, in der schwule Sexualität sich artikuliert, sondern sie bele­
gen scheinbar die Verkommenheit amerikanischer Kultur. Die Warnung an den/ 
die Betrachterin, den Umschlag mit den homosexuellen Fotografien nicht zu öff­
nen, enthält jedoch gleichzeitig das Versprechen, das Verbotene zu sehen. Kom­
poniert wird ein delikater Prozess des Sichtbarmachens, der aus zunächst öffentli­
cher Kunst nur für Eingeweihte zugängliche Pornografie macht. 

Die Bedeutung dieser Arbeiten, deren Rezeption sie immer wieder zwischen den 
beiden Kategorien Kunst und Pornografie hin- und herschiebt, scheint zu einem 
großen Teil tatsächlich in eben dieser ständigenUmwertungvon Bedeutung zu lie­
gen. Geklärt ist damit aber noch nicht, wie sich dieser Bedeutungswandel im Sinne 
eines Eingreifens verstehen lässt, das die Auseinandersetzung mit dem psychoana­
lytischen Konzept der Abjektion allererst motiviert hatte. Denn das Material be­
legt auch, dass Abject Art nicht nur für die distanzierende Auseinandersetzung mit 
ausgrenzenden Mechanismen steht, sondern gleichzeitig für eine Vielzahl von 
Menschen gerade diese Ausgrenzungen bestätigt, wiederholt und legitimiert. 

Im letzten Teil meines Textes möchte ich daher erläutern, wie sich dieser Wider­
spruch produktiv wenden lässt und inwiefern die U nbeherrschbarkeit der Wir­
kungen der besprochenen Arbeiten Voraussetzung für deren Eingreifen darstellt. 

Zitat, Resignifikation, Sichtbarkeit 

1993 veranstaltete das sog. Christian Action Network eine Ausstellung im Kapi­
tol, in der Fotografien von in der Ausstellung Abject Art vertretenen Arbeiten ge­
zeigt wurden und die als eine Art Gegenausstellung gedacht war. 16 Ziel war es, die 
Obszönität der Arbeiten zu beweisen und darzulegen, dass es sich nicht um 
Kunst handle. Die Arbeiten versagten damit offenbar in ihrer kritischen Intention 
und belegten das, was sie zunächst für ungültig erklären wollten, denn die Aus­
stellung war im Sinne ihrer Veranstalter durchaus erfolgreich: Abject Art wurde 
zum Beweis gegen sich selbst, indem ihre Obszönität belegt wurde. Dies war je­
doch nicht allein durch einen veränderten Kontext möglich, sondern berührt in 
einem fundamentaleren Sinn die Bedeutung des Kunstwerks selbst. In der Tat 
zeigt gerade die Rezeption der hier beschriebenen Werke in den amerikanischen 
culture wars deren überaus flüchtige Bedeutung. Es scheint daher sinnvoll, den 
Begriff des Kontextes durch den des Zitats zu ersetzen, da dieser von vornherein 
von der Suche nach einer fixierten Bedeutung der Arbeiten suspendiert. Der Be­
griff anerkennt darüber hinaus die performativen Dimensionen der Wirkung der 
Bilder, die auf das Abjekte setzen. Und nicht zuletzt verweist das Zitat auf spezi­
fisch postmoderne Verfahren. In Douglas Crimps einflussreichem Text Pictures 
unterscheidet er dieses postmoderne Zitieren vom modernen Zitat als Autoritäts­
beweis.17 Er spricht von einerdekonstruktiven Verdopplung, d.h. weder die An­
führung eines Originals ist das Ziel noch die getreue Wiedergabe des Zitierten, 
sondern dessen Bedeutungswandel. 
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Das postmoderne Zitat hatte jedoch andererseits immer die Schwierigkeit, sich 
von affirmativen Verfahren zu unterscheiden. Die bereits erwähnten Untitled 
Film Stills (1977-1982) von Cindy Sherman sind dafür ein besonders bekanntes 
Beispiel, da Shermans Re-Inszenierungen massenmedialer Weiblichkeit immer 
wieder verdächtigt wurden, genau das zu bestätigen, was sie eigentlich kritisieren 
wollten. So schrieb etwa N aomi Schor über die Film Stills: Shermans "Kamera er­
scheint männlich und ihre Bilder deshalb so erfolgreich, nicht weil sie die Phallo­
kratie infrage gestellt haben, sondern weil sie sie wiederholt und bestätigt ha­
ben".18 

Damit ist zunächst 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 zwangsläufig die Wandlungen der 
Bedeutung der Bilder einkalkulieren müssen. Die Tatsache, dass bei Shermans Fo­
tografien genauso wie bei Sprinkles Performances das Kritisierte und das Kritisie­
rende oft ununterscheidbar scheinen, verunsichert Betrachterinnen, da plötzlich 
sichtbar wird, dass das Kunstwerk nicht für sich existiert. Und hier kommt der 
Begriff des Zitats erneut ins Spiel. Die Bilder werden zitiert- appropriated- auch 
von denen, die sie falsch verstehen. Ähnlich wie sich feministische Politik pejora­
tiver Begriffe bemächtigte 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
läuft. 1990 versandte die American Family Association Broschüren mit Aus­
schnitten aus Arbeiten von David Woijnarowicz, die die Perversität des Künstlers 
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 überlegen ist, denn ersterer ermöglicht es, den hier be­
schriebenen Schnitt zwischen Intention und Effekt zu verstehen. Bezeichnet ist 
nämlich kein Versagen der Bilder, wie z.B. Schors Kritik an Sherman nahelegt, 
sondern vielmehr die Möglichkeit der Gegenrede oder des Eingreifens. 

Abject Art versucht, Zuschreibungen von Ekel unddarangekoppelte soziale oder 
geschlechtsspezifische Positionen durch Zitieren zu verschieben. Trotzdem kön­
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 Veränderung von Bedeutung möglich ist. Diese Erkennt­
nis bildet daher auch die Grundlage für eine Reihe von Arbeiten, die auf eine Ver­
änderung der Bedeutung des Zitierten setzen. So reflektiert die englische Fotogra­
fin J o Spence in der 1982 begonnenenSerieNarratives of Dis-Ease die Produktion 
des kranken Körpers auf der Ebene der Repräsentation. Auf einer der Fotografien 
dieser Serie, die Spence während eines Krankenhausaufenthaltes anlässlich einer 
Brustkrebserkrankung zeigen, sehen wir Spence mit geöffnetem Krankenhaus­
hemd, die kranke und deformierte Brust deutlich sichtbar (Abb. 3). Oberhalb der 
Brüste 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 den kranken K .. . 1 
Schrift und Bild in den Illustrati d .o:p~r ~ple t.das Zusammenwirken von 
In diesem Sinn greift Spence dieo~e~r_n.e lZinisc. er Literatur eine große Rolle. 19 

idealen und damit des abJ"ekten K .. ra ItlOnfdDer Vlsl~ellen Inszenierung des nicht-
b d . orpers au . erB Ick auf d. d .. 

e eutet bei Spence jedoch zugleich d. K f . . lesen an eren Korper 
Blick macht, nämlich zu einem M Ie No~ hrontatiOn mlt dem, zu was ihn dieser 
d onster: Ic t nur dass d f f' .. 

en gewohnten Regeln der Darstellu ·br h ' .. er ~togra l.erte Korper 
weder jung noch schön ist Er ist d ·~g w{! tc er ~orper Widerspncht, weil er 
erlittenen Operation defot. ·ml·ert Mar.u der mausbaue noch durch die Spuren der 
b · m estens e enso ·· · d 

a er ist der Akt des Zeigens und die Schrift auf d ~onstro~ w.Ie er ~örJ?er 
untrennbar miteinander verbinden D d k ekm Ko~per, die Sich schheßhch 

. er en ran en Korper generierende Dis-
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kursist dem Körper damit buchstäblich ein- und aufgeschrieben. Liest man die 
Geste des Öffnens der Kleidung als Metapher für das Zu-sehen-Geben des foto­
grafischen Mediums, dann ist dies zugleich der Hinweis auf die konstitutive 
Funktion, die Repräsentation in der Herstellung abjekter Körper spielt. Dement 
sprechend wäre das Auftauchen abjekter Körper innerhalb von Abject Art auch 
nicht als Versuch einer Hinzufügung des Verdrängten zu verstehen, sondern viel­
mehr als Analyse des Verhältnisses zwischen Repräsentation und Abjektion. D.h. 
es geht nicht um die Hinzufügung wahrer Gegenbilder zum Erreichen einer voll­
ständigen Repräsentation, die ohnehin nicht gelingen kann, sondern um die Frage 
danach, inwieweit die Konventionen der Repräsentation des abjekten Körpers 
konstitutiv für diesen sind. Im Fall von Monster also darum, inwieweit die Ein­
passung des Körpers in die Mechanismen medizinischer Behandlung und Reprä­
sentation gerade das produziert, was nicht gezeigt werden darf- das, was schließ­
lich abj ekt ist. 

Die Frage nach der Möglichkeit des Eingreifens in und mit den Bildern im Hin­
blick auf Abject Art muss daher berücksichtigen, dass die Einfügung des Verwor­
fenen ins Visuelle eine Kette an Bedeutungsverschiebungen in Gang setzt, die 
nicht kontrolliert werden kann und oft nicht mit den Intentionen der Künstlerin­
nen übereinstimmt. Die Bilder, die die Mechanismen der Verwerfung kritisch 
kommentieren sollten, werden so scheinbar Bestandteile affirmativer Praxis. Ziel 
dieses Textes war es jedoch zu zeigen, inwiefern dieser Bedeutungswandel gerade 
das Indiz eines ein-greifenden Bildpotenzials darstellt und weshalb das Ziel von 
Abjektion als künstlerischer Strategie nicht allein in der Sichtbarkeit des Margina­
lisierten undUnsichtbaren liegen kann. Mit den Arbeiten wird daher für eine An­
eignung visueller Mechanismen plädiert, die Teil der Konstruktion des Abjekten 
sind. Die Frage nach Ästhetik und Politik von Schock und Ekel, die mit dem Titel 
dieses Beitrags gestellt wurde, besteht nicht in der Integration des Nicht-Inte­
grierbaren. Dies würde auf eine Eingliederung des aus der ästhetischen Theorie 
Ausgegliederten im Sinne der Negation der schönen Form von Rosenkranz hin­
auslaufen. Statt dessen ist der Prozess des Verwerfens offenzulegen, um dessen 
psychische, kulturelle und politische Wirkungen bearbeiten zu können. 

Karl Rosenkranz: Ästhetik des Häßli­
chen. Leipzig 1996 [zuerst 1853]; vgl. zu 
Rosenkranz auch Carsten Zelle: Ästhe­
tik des Häßlichen. Friedrich Schlegels 
Theorie und die Schock- und Ekelstrate­
giender ästhetischen Moderne. In: Äs­
thetische Moderne in Europa. Grund-
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