Reinhild Feldhaus
Ohne Scham, mibraucht und kinderlos
Das Obszdne einer weiblichen Kiinstlerschaft

Drie biologische Bestimmung der Irau set s, Kinderin die Welt zu sctzen und auf-
zuzichen und nicht Kunstwerke zu schallen. Mutterschalt and Kinstlertum pafi-
ten nicht nur einfach nicht vusammen, sondern stiinden sogar in Opposition zu-
einandert Dicser festen Uberzeugung gaben verschiedene Kunsttheoretiker zu
Beginn des 20. Jahrhunderts Ausdruck. Karl Scheffler oder Itans Hildebrandt ha-
ben Schriften hinterlassen, in denen all jence Trauen diskreditiert und pathologi-
siert wurden, dic sich dieser fiir natiirlich gehaltenen Ordnung widersetzten und
trotz aller gesellschaftlichen und sozialen Hirden Ktnstlerinnen wurden. $o be-
hauptet Scheffler in seiner viel zitierten Abhandlung Die Fran und die Kunst von
1908, ,dass zwet Drittel alier Ktinstlerinnen und mehr im Geschlechtsempfinden
irgendwic anormal® scicn. Denn das geistige Wesen der Frau set in viel hiherem
Mafle mit threm Geschlechtsbewuflitsein verwachsen als betrm Mann. Sollte cine
Frau trotz ihrer anders gelagerten Veranlagung die kinstlerische Laufbahn ein-
schlagen, so zahle sie ,dicsen Entschlufl fast immier mit Verkleinerung, Krankhaf-
tigheit oder Hypertrophic des Geschilechtsgefithls, mit Perversion oder Sterili-
rit.?

Derart misogyne Auffassungen zum Verhiltnis Fraven und Kunst, fur die
SchelHer hier nur beispielhaft zitiert wurde, licgen gltcklicherweise weit hinter
uns - sollte man meinen. Oder doch nicht? Im Folgenden méchte ich anrcgen,
dartiber nachzudenken, wic und wo sich dicser Diskurs um eine perverse oder ab-
szome Kiinstlerschalt von Frauen —{reilich in abgewandelter Form und unter ver-
anderten Voraussetzungen — moglicherweise bis heute gehalten hat. Das Bild der
sexuell aktiven, fordernden oder auch ausgebeutcten und miflbraucheen Frau
stcht dabei noch immer dem Bild der gebirenden, mitterlichen Frau gegentiber.
Fur meine Fragestellung sollen micht nur Kunstgeschichte und -krittk und deren
Ringen um in die Krise geratene, mannlich konnotierte Autorschattskonzepee in
den Fokus genommen werden, sondern ansetzen mochte ich — was provokant er-
scheinen mag — bei kiinstlernischen Sclbstinszenierungen von Kiinstlerinnen. Vor
allem scit den 90er Jahren des letzten Jahrhunderts nimmr die Zurschaustellung
und Ausstellung des eigenen Karpers in sexuellen bis pornografischen Posen und
Handlungen im offiziellen Kunstkontext, sprich in Muscen und Ausstellungen,
cinen besonderen Raum e —und das ganz offensichthich mic durchschiagendem
Lrfolg. Auf welche Konzepte, Traditionen und Mythen von minnlicher und
weiblicher Kiinstlerschaft rekurrieren die Arbeiten der vorgestcllten Kinstlerin-
nen? In welchem Kontext und wie werden sie rezipiert? Was liflt sich an ihrem
Erfolg ablesen Gbev die Akveptany bzw, dem oder besser: ememn Ovt von Kitnstle-
rinnen auf dem Kunstmarkt heute?

»Adles 1st echt, nichts inszeniert™*, behauptet die dsterreichische Kiinstlerin El-
ke Krystufek, die seit Anfang der 90er Jahre die Kunstwele mit thren skandal-
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I und 2 Llke Krystu-
fek, fetztzeir, Perfor-
mance am 1.9.1994,
Kunsthalle Wien (Fo-
tos aus: fexee zur
Kunst, 6. Jg., Nr. 22}

trichtigen Arbeiten vornchmbich im Bercich Video, Fotogratie und Pcrfoﬂrmancc
in Atem hilt. Eine ihrer bekanntesten und spektakuldrsten Aktionen fand im
Rahmen der Ausstellung Jetzrzeir 1994 in der Wiener Kunsthalle statr, bei der die
damals 24-j3hrige Kiinstlerin zundchst vor Publikum ¢in Entspannungsbad
nahm, um im Anschluss auf ciner ausgelegten Matratze und mit verschiedenen
Hilfsmitteln zu masturbicren. (Abb. 1 und 2) Dem explizit Sexucllen, vor allem
den hiufigen Entkleidungen, pornografischen Posen und Masturbationsszenen,
dic fast ausschlicBlich die cigene Person ins Zentrum ricken, kommt auch 1 an-
deren Arbeiten Krystufeks cin hoher Stellenwert zu. Zumeist als kritisch inter-
pretiert wird die neben der Kunsthallen-Performance bekannteste Arbeit Flee
Krystufek liest Otto Weiminger {1993-95), dic als Video und als Folge von 45 Ta-
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feln mit Foto-/ Textcollagen existiert. In ihr konfrontiert Krysiulck Zitare aus
Weiningers Theorien zur Tnferioritat der Frau aufgrund ihrer vermeintlichen
Tricbbestimmtheit und Sublimationsunfihigkeit mit Bildern aus Kunst, Porno-
grafie, Werbung und solchen ihrer selbst. Thr kiinstlerisches T.eitthema sei sie
selbst, thr Konzept ein emotionales, gibt Krystufek in anderem Kentext zu ver-
stchen.t Sie sei eben ein sexueller Mensch und wolle in jeder Minute ehrlich zu
sich selbst s(.m > Inder Rezeption wird einerscits die ,schonungslose Offenlegung
des Privaten, ,dic Asthetik der Unmitelbarkeit® als ,radikale®, ,subversive®
und ,tabubrechende” Praxis gefeiert.t Andererseits — hiufig auch von feministi-
scher Seite - wird den Arbeiten Krystfcks cin dekonstruktives Potenzial zuer-
kannt, das im Blefistellen von die Kunstwelt beherrschendem Narzissmus, Voy-
eurtsmus und Exhibitionismus liege.”

Ahnlich wie Krystufek erhebt auch die zur Generation der young british artists
zahlende '[racy Emin die eigene Biografic zum Schauplatz ihrer Kunstaktivieiten,
indem sic ,ohne Scham die intimen Details aus ihrem Leben®! verarbeitet — Lbis-
weilen reichlich narzisstisch®, wie ein Kunstkrinker findet, doch , stets von einem
aufrichtigen Wahrheitsstrehen getragen®.” Aufmerksamkeit erfuhr Fnuins Arbeit
Fueryone f Have Ever Slept With (1963-1995) wvon 1995, fiir die sie auf dic Tnnen-
winde cines Kuppelzeltes — in Gestalt cines Mosaiks ausgeschnittener Buchsta-
ben und handgeschriebener Anekdoten — die Geschichten und Namen von Bett-
genossen und -genossinoen applizierte, darunter Sexualparener, Familicnangcho-
rige, das ungeborene Kind, das sie abtreiben liefl und ihr Vergewaltiger. Das
kiinstlerische Tagebuch der als , Kunst-Iixhibitionistin®* titulierten Trigerin des
Turner Prize umfafit neben Stickereien auch Zcichnungen, Fotos, Videos und Ne-
onarbeiren. Der von ihr ausgestoflene Schrei in threm Video Homage to Edvard
Munch and all My Dead Children {1998) grabe sich nicht zuletze deshalb ivs In-
nere des Zuschauers, so ein Kommentar, weil Emin ,in cinzigartiger Offenheit
und Freiziigigkeit® ihre Erfahrung teile.!! Diese Arbeit lasse einem das Blutin den
Adern gefrieren, schreibt cine andere Rezensentin. Man mége zum licbeshungri-
gen Lxhibitionismus, mic dem Englands Lieblingsschlampe Liebe und Leid, ge-
tragene Slips und gebrauchte Kondome vermarkter, stehen wic man wolle: Indem
sie die Abtreibung, das feministische Flaupt- und Herzensschlachtfeld, nicht
mehr als Finale ¢ines Martyriums im minnlichen Repressionsapparat inszenierc,
sondern als personliche Tragddie, indem sie das anklagende ,S0 seid thr durch
ein pathetisches ,50 bin ich® ersetze, messe Emin die Distany zwischen feministi-
schen und post-feministischen Positionen ziemlich exakt aus.?

Dic hier nur summarisch skizzierten kiinstlerisch-isthetischen Positionen, fiir
die dic Bezeichnung post-feministisch bereirs gefallen ist, werfen in der Tat Fragen
nach einem neuen Scibstverstindnis, nach ncuen Strategien auf, mit denen sich
Frauen heute als Kiinstlerinnen behaupten und Lrfolg haben. Ein Vergleich mit
Akuvoenskinstlerinnen wie Valic Export, Ulrike Rosenbach, Marina Abramovic,

Carolee Schneemann oder Hannah Wilke, die in den 70er Jahren an die Offent-
lichkeit traten, scheint insofern naheliegend, als zumindest phanommologmche
Ahnlichkeiten auf der Tland liegen: Auch sic sctzten bevorzugt den cigenen
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{nackten} Korper cin, stellten sein Geschlecht aus, um Tabus anzurithren und
Aufmerksamkeit zu schatfen fiir scine Zurichtungen und Verletzungen, Aller-
dings gibt es grundlegende methodische und inhaltliche Differenzen, die dabei
leicht fiberschen werden. Finige von thuen sollen benannt werden. Wiahrend sich
die genannten Kiinstlerinnen der 70er Jahre in bewusst kritischer Intention mit
den Konventionen und geschlechtsspezifischen Implikationen der Reprasenta-
tion des weiblichen Kérpers auseinandersetzten, sie theoretisch und kiinstlerisch
den Status der Fras als Bild veflektierten in der Absicht, cine — wic auch immer
vorstellbare — Rekuperation des weiblichen Kérpers cinzulerten'?, lasst sich bei
Krystufek und Emin gewisscrmaflen von ciner Privatiszerung der einst polit-
schen Ausrichtung des Kérpereinsatzes sprechen. Indem sie sich mit thren Arbei-
ten gezielt an dic Kunstwelt richten — und nichr an cine breitere Offentlichkeit,
wie beispielsweise Export, dic mit threm fapp- und Tast-Kino auf die Strafle ging
~ und diese thren privat-intimen Beichten und andlungen berwohnen lassen,
fordern sic W(,mgcr zu dirckten Reaktionen heraus, als dass sic dem Bctrachl:er/
der Betrachterin cine voyeuristische Position aus gesicherter Distanz ermégli-
chen. Auch inihren gcsprochulm und geschricbenen Kommentaren geben sich
Krystufek und Emin - im Gegensate zu den Kanstlerinnen der 70er Jahre —apoli-
tisch, gehen auf Distanz zu feministisch-kritischen Fragestellungen, was sich si-
cherlich auch auf veranderte gesellschattliche Rahmenbedingungen zuriickfihren
lasst.

Zwar hat sich am Rildstatus der rau bis heute wentg gedndert, doch ist mit 7a-
bubriichen, mit denen inzwischen nicht nur im Bereich der Kunst, sondern allge-
mein auf der Ebene medialer Inszenierungen recht inflationir jongliert wird, heu-
te sicherlich eine andere Politik zu machen als in den 70¢r Jahren. Dariiber hinaus
haben sich die Bereiche verschoben, in denen Tabus aufgespiirt werden kénnten,
um sie zu verletzen. So ist cs nach den theoretischen und kiinstlerischen Dekon-
struktionsleistungen der 8Qer Jahre moglicherweise weniger provokativ, mit
nackien Kérpern und sexuellen Posen aufzuwarten als auf navzisstisch subjekrivi-
stische Weise einen Authentizititsdiskurs aufrurufen, in dessen Zentrum der
(agicrende} unbekicidete Kdrper als vermeintlicher Referent fur dic Echtheit und
Unmittelbarkeitdes zu schen Gegebenen stcht. Diesem Gedanken folgend, so
meine These, liegt das Provokante der kiinstlerischen Selbstinszenierungen von
Krystufek und Emin vielleicht eher darin, mit bisher den médnnlichen Kiinstlern
vorbehaltenen Mitteln — Zuschaustellen aggressiver Sexualitit und Pornografisie-
rung des weiblichen Korpers™ —und in zugespitzter Weise die minnlich konno-
tierien Autorschaftskonzepte der Avantgarde zu reaktivieren, die nicht nur die
Grenziiberschreitung feiern, sondern gleichzeitig auf eine Metaphysik der Pri-
senz rekurrieren, die im Zuge postmoderner 1'heoriebildung hinlinglich kritisiert
und verworfen wurde.”” So korrcliert belspiclsweise im Falle von Krystufek die
Geste der Sprachlosigkeit oder Sprachverweigerung mit dem Verweis auf das sich
jeder Versprachlichung entzichende Prisentische des (weiblichen) Korpers, cine
Sctzung, dic von der Rezeption offensichtlich mitgetragen wird.' Zu fragen
bleibt, ob mit der viel zitierten Krise des (mannlichen) Subjekts tatsichlich eine
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Aufwertung weiblicher Kiinstlerschaft cinhergeht, indem sie die fragwiirdig ge-
wordenen Konzepte und Strategien des Manalichen nun fur sich reklamieren
kann oder ob die Scxualisicrung und Pornogratisicrung des Korpers, selbst wenn
dies in Eigenregic geschieht, nicht doch ciner Ausgrenzung und Diskredinerung
weiblicher Kiinstlerschaft zuarbcitet?

Zur Beantwortung dicser Frage schlage ich, in Anlehnung an Ergebnisse mei-
ner Dissertation!” vor, die sexualisierenden und / oder pornografisierenden
Selbstinszenierungen'® von Kunstlerinnen wic Krystufek oder Emin noch in ei-
nem anderen Kontext zu untersuchen, namitch innerhalb der Konstruktionen des
Obszdnen weiblicher Kinstlerschaft, wie sie besonders massiv nicht nur am Be-
ginn des letzten Jahrhunderts ausfindig gemacht werden konnten, sondern auch
im Kontext ciner viel beschworenen Krise des Avantgardekiinstlers, genauer: des
ihn umgcebenden Mythos, der tha als individuell, antonom und authentisch be-
stimmt. Untersuchungsgegenstand war u.a., wie {iber Praktiken der Sexualisic-
rung und/oder Pornografisierung von Kunstlerinnen Geschlechrerpositionierun-
gen im Diskurs der Avanigarde thematisiert, verhandelt und verfestigt werden.
~Pornografisierungen konnen der Faszination angesichts von Verriickungen der
Geschlechterpositionen Raum geben, Pornografisierungen konnen aber gleich-
reitig auch dazu dienen, wieder zur Ordnung zu rufen.*'” Ander Rezeption Frida
Kahlos in den 8Qcr bis 90er Jahren des letzten Jahrhunderts Hsst sich besonders
eindrucksvoll nachvollziehen, wie Gber Strategien der Sexualisierung und / oder
Pornografisierung, wie sic den populiren und kunsthistorischen Diskurs Gber die
Kiinstlerin gleichermaflen durchziehen, die Kinstlerschaft Kahlos als sexuelle
Abweichung von eciner als natirlich gedachten Ordnang konstituiert wird. Als
Ursprungsmythos ihrer kinstlerischen Lautbahn dient die Umdeutung eines
Verkehrsunfalls in ihrer Jugend, bei dem ihr eine Fisenstange den Unterleib
durchbohrt, zu einer Vergewaltigung mit Folgen. Aus einer zuvor normal veran-
lagten, gebirfihigen Frau wird die gebdruntahige Kiinstlerin Kahlo, die sich fort-
an der Verarbeitung ihrer derangierten Weiblichkei im Medium der Kunst wid-
met, ein Muster, das sich in Kiinstlerinnenlegenden von Artemisia Gentileschi bis
Niki de Saint-Phalle wiederfinden lasst.2® Die Iniriation zur Kunst wird hicr als
gewaltvoller und obszoner Akt verhandelt, der sich am Korper der Irau vollzieht
und der dem Kérper eingeschrieben bleibt, um so letztlich auf eine grundlegende
Obsyonitit weiblicher Kiinstlerschaft zu verweisen — cine verhidngnisvolle Veran-
{agung, der das Werk wie die Person der Kiinstlerin zugeschlagen werden und aus
der, so wird nahegelegt, es letztlich kein Entkommen gibt. Fine solchermafien
stigmatisierende Beschreibung weiblicher Kiinstlerschaft, auch dies konnte deut-
lich werden, dient nicht zuletzt ciner Wiederaufrichtung und Stabilisierung
minalicher Vormachtstellung auf dem Gebiet der Kunst. (Abb. 3)

Vor dicsem — hier nur verkiirzt skizzierten — Flintergrund stellt sich die Frage,
ob die in den Selbstinszenierungen von Krystufck und Emin offensiv bis obsessiv
zur Schau getragenen sexucllen Bekenntnisse und pornografischen Posen und
Handlungen vicht letztlich eine Schaulust anreizen, die im eigentlichen weniger
den Korper der Kiinstlerinnen adressiert, als das Obszéne, das vermeintlich hin-
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3 Johann Kresmk, Fri-
da Kablo, Vollishiihne
Berlin, 1996 (Fovo:
Thomas Seufert)

ter dem zu schen Gegebenen verborgen bleibt bzw. verborgen bleiben muff?!: die
Kiinstlerschaft des Weiblichen als Modell der Abweichung von elncer als natiirfich
gedachten Ovdnung. Dementsprechend wiren dic Selbstinszenierungen der
Kiinstlerinnen weniger als eine selbstbewusste Aneignung kinstlerischer Autor-
schaftskonzepte der Avantgarde unter dem Signum des Weiblichen zu betrachten,
denn als tridgerischer Erfolg von Kiinstlerinnen, deren Einschreibung in cinen Ka-
non der Kunst zugleich die Ausgrenzung von Frauen als Kiinstlerinnen mirepri-
sentiert.

T Zum  Ausschluflverbalinis  Kiinstler- 6 Kravagna wie Anm.3, S. 46; Karl-Josef
schaft und Mutterschaft vgl. auch mei- Pazzini: The Passage Between Private
nen Aufsatz: Die (RelProduktion des and Public. In: Elke Krystufek. I am
Weiblichen. Indiziensicherung in der Your Mirror (Kat. Wiener Secession),
Rezeptionsgeschichte  Paula Moder- Wien 1997,

|

sohn-Beckers. In: kritische berichre, Jg.
21,1993, H. 4, 5. 10-26.

Elke Krystufek im Gesprich mit Silvia
Eiblmayr. [n: Kénstlerinnen. 50 Ge-

2 Karl Scheffler: e Frau und die Kunst. spriche. Kaln 1997, 5. 1521{{; Brignue
Berhin 1908, 8. 92; vpl. auch Flans Thilde- TTuck: Economical Love, In: Economi-
brandt: Dic Frau als Kiinstlerin. Berlin cal Love. Elke Krystufek; XXIV Bienal
1928, de 3o 'auto (Katalog). Wien 1998.

3 Chnstian Kravagna: ,,Jch machte funk- 8§ wwwhausderkunst.de (15.12.2002) —
tionicren, nicht perfekt, aber doch®. In: Als Erginzung zu der Ausstellung Pri-
Texte zur Kunst, 6. Jg., 1996, Mai, Nr. deric und Leidenschaft. Der Akt in vik-
22,5 46, torianischer Zeit {Haus der Kunst,

4 www.scrvus.at/ VERSORGER/57/kry- Munchen 2002) wurde Emun eingela-
tufek. hrml-8k (9.12.2002). den, cin eigenes Projeke zu prasentieren.

5 Elke Krystufek: Iie Wirklichkeit hinter Aut vergroflerien Polaroids zeigte dic
dem Kunstbetrich. In: Camera Austria Kinstlerin Detalaulnahmen von shrem
61/1998. nackren Korper und erganzie diese mut
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Zeichnungen, Neonarbeiten und Stik-
kereien, die ,auf drastische, provokative
Weise und mit Stol”, so cin Kommen-
tat, den eigenen Korper ,zu einem 6f-
fentlichen Thema® machten.

Carl Freedman: tracy Emin. In: Full
House - Junge britische Kunse (Reader
zur  Ausstellung Im  Kunstmuseum
Wolfsburg), 1996,
www.hausderkunst.de (15.12.2002).
Ebd.

Sonja Zerki dber die Minchener Aus-
stellung Sexmachine. [n: Stiddeursche
Zeitung v. 3.12.2002,

Silvia Ciblmayr: Die Frau als Bild. Der
weibliche Kérper in der Kunst des 20.
Jahrhunderts. Berlin 1993, 8. 1371f,
Vgl. Irit Rogoff: Er selbst — Konfigura-
uonen van Minntichkeit und Autoritie
i der Deutschen Moderne. In: Blick-
wechsel. Hrsg. v. Ines Lindner v.a. Ber-
lin 1989, 8. 21-48; Susan Rubin Sulei-
man: Subversive lntent. Gender, Pohtics
and the Avantgarde. Cambnidge 1990.
Vgl Jacques Derrida: Grammatologic.
Cherserzt vou Hans-)drg Rheinberger
und Ianns Zischler, Frankfurt am Main
1974, 8. 231f,; ders.: Signatuy, Ereignis,

Kontext. In: ders.: Randgiinge der Phito- |

sophie. Aus dem Franzdsischen von
Gerhard Ahrens u.a. Wien 1988, 8. 301 £,
Vgl Kravagna 1996 (wic Anm. 3}, 5. 44
JBleiben wir kure ber der Literatur
[Gber Krystufek, R.F], dennauch sie ist
schon von der Typologic her aufschluss-
reich. Sic besteht in der Hauptsache aus
{meist von Minnern gefithreen} Tnter-
views und kiirzeren Texten wie Revicws
ader cher assoziativen Kommentaren
von Kiinstlerkollegen. Ausfiihtlichere
Werkanalysen cxistieren so gut wie
nicht. Das Werk, so scheint es, entzieht
sich i dhalicher Weise der Versprachli-
chung, wie Krystulek selbst gerne
Sprachlosigkeit als kiinstlerischen Ha-
bitus cinsetzt, sich Diskussionen ent-
zieht und beispielsweise auf cinem Po-
dium statt verbaler Stellungnahme cine
Terformance abhile”
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Reinhild Feldhaus: Der Ort von Kinst-
lerinnen im Diskurs der Avantgarde.
Zur Rezeption von Paula Modersohn-
Becker, Frida Kahle und Fva Hesse,
Unveroffentlichte Dissertationsschrift,
Universitit Oldenburg 2002

Wenn es um die Anmalyse von Selbstin-
szenierungen von Kdnstlennnea geht,
so ist zunachst cinmal der Begniff der
Inszenicrung niher zu bestimmen. In-
szengerung soll kemmeswegs als direkter,
unvermittelter Ausdruck cines souve-
riin aglcrenden  Subjekts  verstanden
werden, sondern als immer schon einge-
bunden in eine diskursive TFormation.
Inszenicrung, verstanden als ein In-Sze-
pi-Selzen vou elwas, weist ihmer auch
iber den Moment ihrer Realisierung
hinaus. Die  (Scibst-)Inszenicrungen
Krystufeks und Emins kénnen insofern
als performativ bezeichnet werden, als
sich in ihnen Formen der Ercignishaf-
tigheit, Wiederholung und Differenz in-
cinander verschranken {(vgl. Dernda
1988, wic Anm. 15, 5. 308). Lin solcher
Begrilf won Performadvitit, wie iln
Dernda in Auscinandersetzung  mit
Austin entwickelre, stellt ausdricklich
die Méglichkeit einer subjektiv kontral -
lierten, intentionalen Steuerung in Frage
und wird von Butler in threr Konzep-
tion von gender performance aufgegrif-
fen und ausgeweiter (Judith Butler
Korper von Gewicht. Trankfurt am
Main 1997). Fragen nach der Affirma-
tion buw. Dekonstrulstion bestimmter
Ursprungsmythen weiblicher Kinstler-
schaft, wic sie in Bezug auf dic Selbstin-
szenterungen von Krystufek ond Emin
formuliert wurden, lassen sich mit Bur-
lers Konzeption von Performativitit in-
sofern verbinden, als jede Subversion
oder auch nur Flandlungsfihigkeit nach
Auffassung Buders nur moglich 1st anf
der Basts von Repetition und Resignifi-
kauon, von sedimentierter Wiederho-
lung, Weder mit Butler noch miat Derri-
da lasst sich cine Politk oder eine As-
thetik formulieren, dic nur auf den Au-
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genblick, auf Priseny, Singularicit und
Unmittelbarkeit setzt, Bcg.rifff:, wie s51¢
im Kontext der Arbeiten von Krystufek
und Emin immer wieder fallen.

Silke Wenk: Rhetoriken der Pornografi-
sierung. Rahmungen des Blicks auf die
NS-Verbrechen. In: Cedichenis und
Geschlecht. Deutungsmuster in Dar-
stellungen des nationalsozialistischen
Genozids, Hrsg. von lasa Eschebach
u.a. Frankfurt am Main / New York
2002, 5. 280,

Wihrend dic italienische Kiinstlerin des
17, Jahrhunderts, Artemnisia Gentile-
schi, als Schiilerin von threm Lehrer und
Mentor vergewalugt wurde, etne Erzih-
lung, die bei jeglicher Betrachrung ihrer
Bilder mitdiskuriert wird, wurde die
franzosisch-amerikanische  Kiinstlerin
Niki de Saint-Phalle als Kind von ihrem
Vater sexuell missbraucht, eine FErfah-
rung, die die Kiinstlerin selbst themari-

2

sierte, beispiclsweise in threm Video
Daddy (1974}, und die in der Rezeption
sowohl [iir die Betrachtong ihrer frithen
SchiefSbilder als auch der ausladenden
Frauenfiguren, der sogenannten Nanas,
eine Rolle spielt; vel. dazu Nanette Salo-
mon: Der kunsthistorische Kanon -
Unterlassungssiinden. Tn: kritische be-
richee Jg. 21, 1993, 11, 4, 8. 34 und Moni-
ka Becker: Starke Weiblichkeit entfes-
seln. Niki de Saint-Phalle. Miinchen
159499,

Vgl. hierzu Linda Hentschel: Pornoto-
pische  Techniken des Berrachrens.
Ravmwahrnchmung und Geschlechter-
ordnung in visuellen Apparaten der
Moderne, Marburg 2001, 8, 51: Hent-
schel legt da, wic das ,Obszdne nach
den Spuren des Abwesenden struktu-
ricer 1st. Es heftet sich an das, was sich
entzieht und daher off-scene oder visu-
ell gesprochen oflseen ist.*
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