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Anna Oppermann ldsst andere in ihren Ensembles fir sich sprechen. Sie lasst aber auch
die Ensembles flr sie, die Autorin, sprechen, indem sie eine Fiirsprache inszeniert, die
weit weniger mit der Flirbitte als vielmehr mit dem Anspruch korrespondiert, mit etwas,
was sie /mich anspricht, weil es an sie/mich einen Anspruch erhebt und Beachtung
verlangt. Also implizieren Fiirsprache und Ansprache eine Instanz. Nur deshalb kann Fr-
sprachen stattgegeben werden und kénnen Anspriiche erléschen. Darin genau ist Verdn-
derung moglich. Verstehen wir Fiir-Sich-Sprechen ganz im Gegensatz zu jedem Akt ver-
meintlich autonomer kiinstlerischer Subjektivitit, so liegt in der Flirsprache die Betonung
nicht auf dem Ich, einem exklusiven »fiir sich«, sondern auf dem Sprechen, das sich
dadurch auszeichnet, ein anderes Subjekt zu bedingen: denjenigen, der zuhért. Bei einem
solchen Begriff von Diskurs handelt es sich um ein soziales Band. Er zeigt die symbolische
Form an, in der sich das Unbewusste in der Gemeinschaft manifestiert, jenseits des ein-
zelnen sprechenden Seins und jenseits des Imagindren individuellen und kollektiven
Wiinschens.

Ein Aufruf ergeht allein schon durch Anna Oppermanns Werktitel, die sich den gera-
dezu dringlichen Fragen zu unterstellen scheinen: Kannst du mich héren, kannst du mich
verstehen? Thre widerspenstige Form — knappe Thesen, provokante Feststellungen und
prekire Imperative — fordern einen Dialog, eine Auseinandersetzung heraus. Innerhalb
des Diskurses wird die Subjektposition verhandelt, von ihm wird sie zugeschnitten oder
begrenzt. Schlielich kommt hier Verantwortung ins Spiel, indem es gilt, in der Fir- und
Ansprache jemanden zu vertreten, fiir jemanden oder etwas einzutreten, jemandes Anwalt
zu sein und in jemandes Namen zu sprechen. Oder, wie es im Worterbuch der Gebriider
Grimm altertiimlich und dennoch seit mehr als hundert Jahren giiltig heiBt: Fiirsprache
sei die vorausgehende Rede. Wir sehen, es geht darum, etwas zum Nachsagen vorzusagen,
zuallererst aber darum, etwas »zum Nachschreiben sprechend kund [zu] thun«.' Doch ist
die Gefahr absehbar, und Anna Oppermann hat sie nicht nur erkannt, sondern zum Thema
gemacht, dass solche Nachschrift im Handumdrehen zur Vorschrift, solche Rede zur
Bevormundung werden kann, so wie jedes Abbild droht, in ein tyrannisches Vorbild
umzuschlagen. Denn dieses Verhdltnis in der und zur Sprache, im und zum Bild hatte und
hat Konsequenzen fiir die Frau und die Kinstlerin.

Lange bevor die »Zitatférmigkeit des Geschlechts«’ die kontinuierliche und michtige
Re-Produktion einer auf zwei zugeschnittenen Geschlechtlichkeit zu artikulieren ver-
suchte und zum kulturwissenschaftlichen Standard wurde, zitiert Anna Oppermann nicht
nur, aber wesentlich im Rahmen der Geschlechterdifferenz. Wihrend sie also selbst nach-
schreibt und nachzeichnet, ironisch und ehrfurchtsvoll, spricht sie durch den Zusam-
menhang dieses vorhersehbaren und im psychischen und sozialen Leben wirksamen
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(daher die multifokusalen Perspektiven und keine rdumliche Kohdrenz), unter den Bild-
status der Frau (daher einerseits die linkischen Platzierungen, ob sitzend, stehend, liegend
und andererseits die Klischees von Weiblichkeit), unter die Klassik (Goethe allen voran).
Denn, so scheint es, als eine der obersten, der gewalttitigsten wie verfithrerischsten
Instanzen muss ihr die Sprache gegolten haben. Deren Wirkung auf den Menschen arti-
kulierte Jacques Lacan so, dass auch das Unbehagen an der allmdhlichen Unterwerfung
des Menschen unter das Geschlecht deutlich wird, »dass eine Struktur, nimlich die Spra-
che, seinen Kérper schneidet, eine Struktur, die nichts mit Anatomie zu tun hat«.’ So
begegnet Anna Oppermann nicht der Anatomie zwiespiltig — Pflanzenanatomie betreibt
sie mit Hingabe —, sondern zuallererst und zu Recht ihren selbst gewdhlten Notaten mit
programmatischer Ambivalenz: »Ich hasse endgiiltige, sich absolut gebirdende Formulie-
rungen. Zitate innerhalb des Ensembles sind nicht etwa als umfassende Deutungen hin-
zunehmen. Da ein gebrochenes Verhidltnis zur Verbalartikulation besteht, kann ich mich
iiber ein Wort oder Zitat mindestens so wundern, wie tiber ein Fundstiick, das mein visu-
elles Interesse erregt.«*

»[...] mindestens ein Zitat« gibt sich die Kiinstlerin trotz oder wegen ihrer Zweifel an
der Autoritdt des Zitats als die Grundlage eines jeden Arrangements vor und den anderen
als Vermittlungshilfe mit. * Schon bei der Spezifizierung dessen, was Zitate fiir sie seien,
hatte Anna Oppermann das Eigene und das Andere in einer paradoxen Beziehung figu-
riert, wenn sie 1977 unter die Bestandteile eines Ensembles rechnete: »gemachte Zitate
von mir und von anderen (banale AuBerungen und Zitate aus den Bereichen: Psycho-
logie, Soziologie, Philosophie).«® Aus diesen Wissensgebieten ergeht ein fundamentaler
Anspruch an das moderne Subjekt. In ihnen konzentriert sich die Macht der Kenntnisse
tber die Seele, die Gesellschaft; ihr Apparat verfiigt iiber die Unterscheidung zwischen
Pathologie und Normalitdt.” In Konkurrenz zur Philosophie als Vertreterin einer alten Idee
der Wahrheit werden hier zwei der politisch-emanzipatorisch verstandenen Wissenschaf-
ten der 68er-Generation genannt, deren allgemeinem sozialen Befreiungscharakter Anna
Oppermann nicht zuletzt aus der Perspektive einer Frau skeptisch gegentibergestanden zu
haben scheint. Nur wenig frither, 1966, hatte Michel Foucault die Humanwissenschaften,
zu denen er Psychologie und Soziologie zihlte, in Die Ordnung der Dinge* wegen ihrer Positi-
vitit und Empirie am Punkte ihres Untersuchungsmodus problematisiert, in welchem der
Mensch zugleich Subjekt und Objekt seiner Erkenntnis sei. »Im Zentrum des Ensembles
steht also nicht der Mensch, stellte Anna Oppermann 1975 im Schema der Methode fest.” Es
konnte ihre Schlussfolgerung aus der Unvereinbarkeit von humanwissenschattlicher For-
schung und dem Diskurs als Wissen des Unbewussten gewesen sein. Aus diesem Dilemma
baut sie ihre Ensembles.

Kein Offenlegen der Quellen noch der Methode kann jemals ausschlieBlich sachlich
und operativ bleiben. Will man den Institutionen etwas entgegenhalten, muss das Mate-
rial seine Beziehung zur Wéhlenden zu erkennen geben, und nicht zuletzt deren merk-
wiirdige Lust, die jedes sogenannte reine Interesse am Gegenstand bei Weitem tibersteigt.
Gleich den vor das Gesicht gekimmten Haaren in Anders sein (seit 1970) vermag das Zitat

als Maskerade »die gleichzeitige Bezeichnung beider Seiten einer Unterscheidung« zu

leisten. " SchlieBlich hatte Anna Oppermann Zitate ausgesucht, »die persénlichen Ansich-
ten entsprechen, sie verstirken, ihnen widersprechen und solche, die grotesk, Simpliﬁzie—
rend, brutal und gefihrlich sind (Beispiele aus Werbung und Presse), deren Wirkung ana-
lysiert werden soll«.' Solche Verschrinkung von sich und den anderen in der wertenden
Lektiire ist von vorneherein komplex angelegt, ja kompliziert, denn in sie ist die Wieder-
holung eingefaltet. Derart wird Zitieren als jene soziale und kulturelle Praxis offenbar, die
einen macht — weil sie Macht tiber einen hat. Doch wihrend man immer schon und sogar
von den Zitaten selbst angerufen oder regelrecht herbeizitiert wird, gibt es auch einen
Spielraum in der Teilhabe an der bekannten Tausch- und Anerkennungsmechanik des
Zitierens. So setzt Anna Oppermann Subjektivitit, Autorschaft und Autoritit in Beziehung.
In ihren eigenen Maskeraden stellt sie ihr Gesicht zur Disposition, in der Anonymi-
sierung der Zitate das der anderen — nicht jedoch aller anderen. Denn denen, die wir die
Nambhaften nennen, bleibt der Name erhalten, damit wir ihrer derart bekraftigten Auto-
ritt besonders erstaunt, skeptisch und mit Lust am Widerspruch begegnen. Deshalb defi-
niert die Kinstlerin, ausgehend vom Zusammen des Ensembles, der franzésischen Wort-
bedeutung, ihre Arbeit iiber andere als eine Zusammenarbeit mit ihnen.” Doch droht
derjenige, der iiber andere arbeitet, tiber eben die Arbeit dieser anderen hinwegzugehen,
weil er seine MaBstibe von auBen anlegt. So aber, in der Verschrinkung der Stimmen im
»mit« der Zusammenarbeit, gibt sich das »iiber« als ein »auch fiir mich, fir mich eintre-
tend, an mich gerichtet und an meiner Stelle«'” zu erkennen. Auf {iberraschende Weise
kehrt also etwas zum Subjekt zuriick und figuriert seine Autobiografie. Um in den Genuss
solchen Zuspruchs, solcher Firsprache zu kommen, gilt es jedoch, »[...] die Sprache der
anderen nicht zu verlernen.«'* Zumal diese auBler der Verbindung mit den anderen durch
jenes Band, das die Gemeinschaft zuerst konstituiert, etwas anderes GroBes verspricht,
nimlich einen Mangel zu kompensieren: »Reflexion, Analyse und Bewusstwerden von
Problemen erforderte das Einbeziehen anderer Ausdrucksebenen, und das war bei mir, da
ich vom Bild herkam, die der Sprache.«'® Am Anfang war das Bild, nicht das Wort, so Anna
Oppermanns biografische Rede, und dieser Ursprung bleibt in ihren Augen etwas schul-
dig. An diesem Punkt zumindest reproduziert die Kiinstlerin das traditionell asymmetri-
sche Verhiltnis zwischen dem Bild und den Techniken des Logos, denn ihr Bild trdgt Ziige
des Weiblichen und des Anderen. Ist es, dass genau diese an die Sprache der anderen dele-
giert werden missen, um als weibliches Subjekt nicht aus dem Bund herauszufallen?
Hier wird neben einer individuellen auch eine historische Situation kultureller Prak-
tiken beschrieben, in denen die Semiologie als ein hegemoniales Deutungsmuster
gehandhabt wurde. Es wire eine weitreichende Frage, ob Anna Oppermann in der aktu-
ellen emphatischen Bildaffirmation und unter dem herrschenden Sichtbarkeitsdikeat
einer sogenannten visuellen Kultur auf dhnliche Weise die Instanz der Sprache angerufen
hitte, um etwas zu schaffen, dessen Unverwechselbares und Spezifisches die Interpreten,
zumindest in den 1980er-Jahren, wiederum mit den Mitteln der Linguistik bemessen
haben: »Auch bei der Angabe des Zeit- und Wirklichkeitsbezuges hat Anna Oppermann
[in] ihrer Bildkunst Moglichkeiten geschaffen, wie sie sonst nur in der Sprache vorkom-

men.«'®
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Vielleicht fiihrt es heute nicht weiter, an den Bildstatus der Frau zu erinnern, den
zuerst eine feministische Film- und Kunstgeschichte zu Gehor brachte und dessen theo-
retische Ausarbeitung zeitlich parallel zu Anna Oppermanns kiinstlerischer Produktion
verlief. Polemisch gesprochen, also in jenem Modus, den die Kiinstlerin verstindlicher-
weise als Ausdrucksform der Instanzen vermeiden wollte,' gilt es nicht linger als oppor-
tun, diesen Bildstatus der Frau als kritischen Aspekt in die Analyse der Geschlechterrepri-
sentation einzuspielen, seitdem eine hegemoniale Bildwissenschaft sich — in Indifferenz
zu Fragen der Geschlechterdifferenz — des Bildes ganz allgemein bemdichtigt hat. Und
wenn heute aus einer feministischen Perspektive konstatiert wird, Anna Oppermann habe
sich in Hinblick auf ihr Geschlecht, in Hinsicht auf »Gender« bedeckt gehalten, so wird
bereits angenommen, es gibe eine aktuelle Moglichkeit der Stellungnahme jenseits der
jingsten Sichtbarkeitsverordnung von Identititspolitiken und jenseits jener dlteren Ein-
sicht in den Bildstatus der Frau. Mir scheint, die Kiinstlerin habe beziiglich des
Geschlechts an der symbolischen Position gearbeitet, in der es keine Offensichtlichkeit geben
kann, sondern nur Relationalitt. [nsofern stehen Wahl und Bewertung ihrer Methode und
des »Themas« beziehungsweise der »Stichworte«, wie Anna Oppermann sie, systema-
tisch, den meisten ihrer Ensembles voranstellte, zur historisch-kritischen Diskussion.

Schon die Methode, von ihr als Vermirttlung konzipiert und praktiziert,'® entpuppte
sich als Rezeptionsverhingnis, gelten doch Vermittlungsbemiihungen als weiblich. Die
Sache wird nicht einfacher, wenn wir bedenken, dass Anna Oppermann mit der Geniali-
titsprogrammatik spielte und sich unter die »AuBenseiter, Danebentypen« reihte.'” Auch
wenn sie ihr Verfahren explizit gegen das traditionell mannlich konnotierte Genialische
wandte, so bleibt das Dilemma einer missverstindlichen Ndhe, kennt die Kunst doch
weder ein ironisches, noch ein weibliches Genie, wohl aber die »verriickte« Frau. Nicht
fir eine geniale, sondern lediglich fiir eine neurotische Person wurde Anna Oppermann
dann auch oft genug und disqualifizierend gehalten, fiir eine, die »gestort sei, psycho-
tisch, egoman, einfach total durchgedreht [...], unfihig, Schliisse zu ziehen und Zusam-
menhinge herzustellen«.” Die Abwehrgeste des Kunstbetriebs liegt auf der Hand.

Bei allem, was wir heute, aus einer gewissen zeitlichen Distanz und durch historisch
verdnderte kulturelle wie dsthetische Gesichtspunkte, in und durch Anna Oppermanns
Werk in Erfahrung bringen kénnen, sind nicht wenigen der dlteren Rezeptionen unab-
hingig von jeder psychobiografischen Wahrheit hochst konventionelle Ideen von weib-
licher und mannlicher Subjektivitit eingeschrieben. Und hier stoBen wir wieder auf das,
was Anna Oppermann als das Brutale und Gefihrliche mancher Zitate und ihrer Instanzen
befragte und das sie unter anderem im Feld von Presse und Werbung, ebenso allerdings
auch mit der Kunst gegeben sah. Denn Kunstkritik ist auch eine Form von Werbung, wih-
rend eine gewisse — unbeabsichtigte — Metaphorik den Anfang einer durchaus wohlwol-
lenden wie gleichermaBen einschrinkenden Einweisung in die Rolle eines weiblichen
Kiinstlers macht, mithin s/eine Geschlechtsposition zur Folge hat. Im Vorwort des Kata-
logs zu Anna Oppermanns bis dahin umfangreichster Ausstellung im Kunstverein in
Hamburg 1984 ist, poetisch wie problematisch, die Rede davon, ihr Werk sei »ein um-

fassendes Papiertheater der geistigen Obsessionen«.” Papier gilt als fragil, und ein Papier-

theater war in seiner Entstehungszeit, dem Biedermeier, als die »kleine Theaterform« oder
auch das »Kindertheater« ein hiusliches Unterhaltungsspiel. Rettung auf solcher Biihne
des in verschiedener Hinsicht kleinen Formats verspricht alleine das Geistige der Obses-
sionen. Nicht etwa die einfache Neurose, das hysterische Symptom wiirde in der
leichten, jederzeit vom Wind (oder anderen Stérungen?) durcheinanderzubringenden
materiellen und metaphorischen Aufstellung, die ein Ensemble ist, aufgefiihrt, sondern
ein — in der Geschichte der Subjektivitit mdnnlich-heroisch konnotiertes — Geistiges. Nur
so konnte vor gut zwanzig Jahren tiber den Spalt hinweg, den das Denken des Geschlechts
auch der Museumspraxis zufiigte, aus dem zarten, anfilligen Papiertheater doch noch
museumsreife Kunst werden. Eine solche latente, keineswegs aber ohnmachtige Verortung
des Geschlechts des Kiinstlers ist dem Unbewussten der Institution geschuldet und also
eher Gber die Kiinstlerin als mit ihr gesprochen.

Man mége Schliisse, so Anna Oppermanns Rat, nicht aus den Mitteilungen, sondern
aus den Auslassungen ziehen.” So gibt es mitten im Abgeschriebenen, Notierten, Ausge-
rissenen, Gezeichneten, Fotografierten und Gebauten, und zwar genau in seiner Fiille,
neben dem Zitat als Maskerade weitere inszenierte Liicken, und die betreffen eine
gewisse Mimikry. Besonders im Gestus des Unabgeschlossenen der Methode geht es um
eine Gbertriebene und gleichzeitig provisorische Unterstellung des Bildes, das das Sub-
jekt von sich (nicht) hat, unter die Anspriiche und Instanzen jener Bilder, die Wissen-
schaft, Kultur und Werbung fiir eine Frau (und einen Kiinstler) bereitstellen, kurz: unter
den Diskurs. Blendet sich Anna Oppermann als Selbstbildnis, als Performerin, schlieBlich
abstrakt mit den Mitteln ihrer Methode auf verschiedenen Reprisentationsebenen in ein
Ensemble ein, so gilt solche Mimikry einem verschirften Test der Geschlechterposition.
Weshalb Jacques Lacan auch die Geschlechter(op)position dort am deutlichsten sah, wo
in den Verkleidungen namens Mdnnlichkeit und Weiblichkeit die sexuelle Anziehung
zur Geltung gebracht wird.” Dafiir dreht und wendet sich dieser prekire, aber von der
Maskerade im Geschlechterschema positionierte Kérper hin und her und hat immer
mindestens zwei Seiten. Von diesen sprichwortlichen zwei Seiten spiegelt meistens nur
eine das, was als Ansicht im doppelten Sinn veranschlagt wird: Die Schauseite, die dann
als vorteilhaft gilt, wenn sie reflektiert, was der allgemeinen Ansicht ({iber Geschlecht
und Sexualitit) entspricht. Lisst sich also ein absurd mit roten, runden Flecken ge-
schminktes Gesicht (Der dkonomische Aspekt, seit 1979) als weibliches (Autor)Subjekt er-
kennen, ja anerkennen, ein Fragment unter vielen, ein Fleck im riesigen Gesamtbild?
Wenn, dann nicht als solches maskiertes, sondern im Spiegel all der herbeigerufenen
Stimmen, Bilder und Objekte, die selbst bereits wie Splitter eines Spiegels das briichige
Imagindre verkorpern. Das ist bei Anna Oppermann mehr als ein einfaches hysterisches
und darin grundsitzlich fragiles Subjektbildungsverfahren iiber die Funktion des Imagi-
ndren, sind doch die Protagonisten der meisten Ensembles, so sie von Freunden, Galeris-
ten oder dem Kiinstler handeln, minnlich und die Spiegelfunktion nicht ausschlieBlich,
aber doch vornehmlich vom ménnlichen Blick auf die Maske garantiert. SchlieBlich stellt
Anna Oppermann weibliche Figuren nicht nur als Mutter und Maria, zwischen Schwan-

gerschaft und Ritsel,” bekriftigt also von der kritischen Funktion des Klischees, zur

95



96

Disposition, sondern auch in einer Relation zur Bewunderung.”” Wobei bewundern unter
jene Tatigkeiten fillt, die die Unterscheidung zwischen sich und dem anderen als hauch-
diinnen Grat markieren: Sich bewundern zu lassen und selbst etwas zu bewundern sind
die zwei Seiten derselben Spiegelung. Noch die Methode ist in threm raumlich-physika-
lischen Zentrum, mit dem Element des Altars als Ort der Anbetung, einer Instanz geschul-
det, die in der westlich-christlichen Kultur miannlich konnotiert ist und die Vater-Linie zu
Gottvater hin verlingert oder von ihm ableitet, sie einbegreift wie angreift, sakralisiert
wie profaniert.

Vor allem aber zahlt die Wiederholung, ohne die einerseits Wissen nicht Wissen wird
und sich nicht als solches etablieren kann, die aber andererseits besonders in dem drama-
tischen Verfahren der Mise en abyme zur Dekonstruktion des Wissens schlechthin mutiert.*
Dieses — durch schier endlose Doppelungen der Verortung und der hierarchischen Ein-
ordnung — Sich-Entziehen beginnt bei Anna Oppermann mit der methodischen Regel,
jedes Ensemble miisse ein »Foto von einem ausfiihrlichen Ensembleaufbau« enthalten.”
Aber dabei bleibt es ja keineswegs, wird dieses doch in der nichsten Stufe mit abgebildet,
wieder eingebaut, abgebildet und so fort, mit dem Effekt optischer Entriickung bei
schwindelerregender Verdichtung Nichts, was nicht in immer bldsslicher werdender
Kopie oder als ein bereits heiser gewordenes Echo sich von der Instanz des Ursprungs
entfernt, briche besser die Macht des Wissens, eine Macht, die sich wider ihre Genese auf
den Ursprung grindet und nicht auf die Iteration. Doch ist das Wissen nicht alles, und
auch Anna Oppermann organisiert es in den Ensembles nicht als alles. SchlieBlich ist die
geradezu iibertriebene Unterwerfung unter ein absichtsvoll fragmentiertes, heterogenes
Wissen mit einem Uberschuss an Lust im Bunde. So bleibt ununterscheidbar, ob das
materielle und metaphorische Verzetteln von Freunden, Figuren, Autoren, Objekten,
Daten, Spriichen und Informationen der Organisation von Wissen oder der Uniibersicht-
lichkeit der Lust geschuldet ist. Eine solche Relation der Unsicherheit, von der wir haupt-
sichlich wissen, dass ein Verhiltnis zwischen sich und anderen wirksam wird, macht bei
Lacan den Diskurs des Hysterischen aus.

Lacan hatte ihn in der Folge der politischen Bewegungen von 1968 als einen von vier
Diskursen entwickelt. Jeder dieser Diskurse beschreibt auf formelhafte, den Gestus der
Wissenschaft imitierende wie zugleich konterkarierende Weise eine andere Herrschafts-
struktur. Im Diskurs des Hysterischen geht ihre Organisation vom Subjekt aus; dieses tritt
als die Instanz oder das Agens auf. Zwar bezieht es sich auf den anderen, allerdings mit
dem Ziel, ihn auf eine paradoxe Weise zu dominieren: Denn das Subjekt muss sich von
seinem Wissen reprisentieren lassen, nicht jedoch ohne auszukosten, dass kein Wissen
(dafiir) jemals vollstindig und gentigend sein wird. Greifen wir fiir eine Lektiire von
Anna Oppermanns Arbeiten auf diesen Diskurs zuriick, so vor allem, um jenseits der
pathologischen Struktur der Hysterie, die bekanntermaBen oftmals fiir die Kiinstlerin gel-
tend gemacht wurde, die Geschlechterpositionierung innerhalb des sozialen Bandes, als
das der Diskurs figuriert, zu problematisieren. In diesem Sinn sei wiederholt, Anna
Oppermanns wichtiger Anspruch an sich selbst, »[...] die Sprache der anderen nicht zu

verlernen«,” bedeute weniger ein individualpsychisches Flehen um Teilhabe und Aner-

kennung, als vielmehr die Intersubjektivitat selbst, samt ihrer Herrschaftsimplikationen
einschlieBlich der Geschlechterhierarchie.

Die Frage, mit der Lacan die hysterische als die weibliche Geschlechtsposition charak-
terisierte — »Was ist es, eine Frau zu sein?« iberlegen beide, die Hysterikerin wie der
Hysteriker —, suggeriert immerhin die Moglichkeit einer Antwort. Es scheint, als habe sich
Anna Oppermann vom hysterischen Zégern in jener Frage, die sich immer wieder selbst
und dadurch die Hysterikerin spricht, abgewandt, und die hierarchischen Relationen, die
der Diskurs beschreibt, in dialogische Komponenten tibersetzt.*” Bezeichnenderweise hei-
Ben frithe Ensembles Hausfrau sein, seit 1968, und Frauen wie Angel [sic!], seit 1969. Im Unter-
schied zu der die Hysterie dis/qualifizierenden Frage nach der Weiblichkeit klammerte
Anna Oppermann Frausein ein und stellte es hinter Gurken und Tomaten wie in dem
Ensemble Gurken und Tomaten (Frau sein), seit 1968. Dekorativ auf dem Kiichentisch arrangiert,
wird aus Gurkenscheiben und Tomatenhalften ein schones Machwerk, ein Altar des alltig-
lichen Geschlechterzuschnites. Thn gilt es frisch zu halten in seiner Komplementaritat:
griin und rot. Und es bleibt in ironischer Uberzeichnung unentschieden, ob dies die Auf-
gabe der Hausfrau oder die Hausfrau der Effekt eines solchen — sozialen — Arrangements
ist. Frauen wie Angel {iberfiihrt entsprechend ein gleichermaBen als drgerlich wie als gesell-
schaftlich effektiv erlebtes Frauenbild in die Alliteration von Arger und Engel, in die Kluft
zwischen subjektivem Erleben und dem mythisch-poetischen Ideal. Dass hier unter ande-
rem wiederum ein sprachlicher, ein rhetorischer Kunstgriff zu Wort kommt, gilt der Vor-
fihrung der »Sprache der anderen« am Punkt einer literarisch-dsthetischen Deutung der
Differenz, die auch, aber keineswegs nur, auf die Geschlechterdifferenz zielt.

Sicher, dies geschah absichtsvoll provisorisch und materiell wie medial reduziert und
immer unter dem Vorbehalt der ndchsten Erganzung, die weitere Versionen produzierte.
Denn wie kann man anders kritisch von Macht, auch von Definitionsmacht (iiber das,
was und wie eine Frau sei und zu sein habe) handeln. Vor allem aber erscheint das Wis-
sen in seiner moglichen Dominanz gebrochen, wenn methodisches Unverstindnis und
ironische Verwunderung den in sich bereits sexualisierten Gehorsam des Verstehens und
der Anpassung bloBstellt. Wie es der Diskurs des Hysterischen artikuliert, dominiert das
Subjekt in Anna Oppermanns Verfahren und in ihrer Asthetik; es verfihrt als Anna Opper-
mann. Aber gerade die gewisse, manchmal geradezu aggressive AnmaBung in der Einver-
leibung der Werke, der Metaphern und visuellen Bilder der anderen tiberfiithrt, gleich der
trotzigen Besetzung von Riumen bis in die surreale Dimension der Mise en abyme hinein,
mit Unnachgiebigkeit jede Ontologie und besonders die (hysterischer) Weiblichkeit in

Verhiltnisse der Macht, in differente Zuhorer- und Zuschauerschaften.

97



98

http:/ / germazope.uni-trier.de/Projects/ WBB/ woerterbuecher/dwb/wbgui?lemid=GF12863;
28. Februar 2007.
Z.B. Judith Butler, Kirper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts, Berlin 1995, S. 36 ff. (engl.
Bodies that Matter: On the Discursive Limits of »Sex¢, London, New York 1993). Cynthia Chase, »Giving a
Face to a Name. De Man's Figures«, in: Decomposing Figures. Rhetorical Readings in the Romantic Tradition,
Baltimore 1986, S. 82—112, hier S. 102.
Jacques Lacan, zit. n.: Eva Meyer, »Was heiBit biographisch denken?«, in: Die Autobiographie der Schrift,
Frankfurt am Main 1989, 5. 41—64, hier S. 59.
Anna Oppermann, »Darstellung im visuellen Bereich«, in: Identitdt —Versuche bildhafter Selbstdefinition,
Ausst.-Kat. Haus am Waldsee Berlin und Frankfurter Kunstverein, Berlin und Frankfurt am Main
1974, o. Pag. zit.n.:http://www.unilueneburg.de/Anna_Oppermann/ANNA_O/eigene/main.htm;
4. Mirz 2007.
Anna Oppermann, »Ersatzproblem am Beispiel Bohnen« (Interviewauszug), in: Herbert Hossmann
und Anna Oppermann (Hrsg ), Anna Oppermann. Ensembles 1968—1984, Briissel und Hamburg
1984, S. 44—48, hier S. 47.
http:/ /www.uni-lueneburg. de/Anna_Oppermann/ANNA_O/T_von_A/6 htm#Ensemble, Spiter
erginzt sie die Zitatfelder um Presse, Literatur und Kunst (vgl. Anna Oppermann, »Text im
Ensemble und Funktion des Fotos in der Methode«, in: Hossmann und Oppermann (Hrsg.) 1984
(wie Anm. 5), S. 64/65, hier S. 64, und Anna Oppermann, »Schema der Methode«, in: Faltblatt zur
Verleihung des Edwin-Scharff-Preises, Kunsthaus Hamburg, Hamburg 1977, o. Pag. Jacques Lacan radi-
kalisierte seine Distanz zu den Humanwissenschaften {iber eine Verscharfung der These, das Wissen
sei das Unbewusste. Vgl. Jacques Lacan, Das Seminar von Jacques Lacan, Buch XX (1972/73): Encore, Text-
herstellung durch Jacques-Alain Miller, aus dem Franzésischen von Norbert Haas, Vreni Haas und
Hans-Joachim Metzger, Berlin und Weinheim 1986, 5. 113—126, hier S. 113—115 und S. 149-160,
besonders S. 154.
Vgl.: »[...] seitdem die Psychologie und auch die Soziologie individuelle EntduBerungen nicht
unbedingt in den Bereich Genie, sondern eher im Bereich der >Macke<, >verriickte, »zwangs-
neurotisch¢, >egozentrisch« ansiedeln.« Anna Oppermann, »Das, was ich mache, nenne ich
Ensemble«, in: Hossmann und Oppermann (Hrsg.) 1984 (wie Anm. 5), S. 28/29, hier S. 28.
Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der Humanwissenschaften (1966), aus dem
Franzosischen von Ulrich Koppen, Frankfurt am Main 1971.
Anna Oppermann, »Schema der Methode« (1975), in: Anna Oppermann Ensembles, Ausst.-Kat. Neue
Galerie Sammlung Ludwig Aachen, Aachen 1976, o. Pag, zit. n.: http://www.uni-
lueneburg.de/Anna_Oppermann/ANNA_O/eigene/main.htm; 4. Mdrz 2007. Die Moglichkeit,
Portrits zu machen, besteht in einer symbolischen Ersetzung des Menschen durch eine Pflanze:
»Bisherige Pflanzenzuordnungen fiir Menschen: >Dahliec, >Birnes, >Erbse¢, »Avocadose, »Ahorng,
»Bambus¢, >Tulpes, >Usambaraveilchencs, >FleiBliges Lieschens, »Taubnessel<.« Vgl. Anna Oppermann,
»Ensemble«, in: Kunstpreis Villa Romana Florenz ‘77, Ausst.-Kat., Florenz 1977, S. 28—53. zit. n.:
http://www.uni-lueneburg.de/Anna_Oppermann/ANNA_O/eigene/main.htm; 4. Mirz 2007.
Niklas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt am Main 1998, S. 73.
Anna Oppermann, »Text im Ensemble und Funktion des Fotos in der Methodex, in: Kunstforum
Internationdl, 33, 3/1979, S. 218, wieder in: Hossmann und Oppermann (Hrsg.) 1984 (wie Anm. §5),
S. 64/65, hier S. 65.
Vgl. Anna Oppermann, »Das, was ich mache, nenne ich Ensemble«, in: Hossmann und Oppermann
(Hrsg.) 1984 (wie Anm. 5), S. 28/29, 5. 28.
Geoffrey Bennington, »Derridabase«, zit. n: Heide Volkening, »Leben zitieren, Leben erzihlen —
Hannah Arendts Rahel Varnhagen, in: Andrea Gutenberg und Ralph J. Poole (Hrsg.), Zitier-Fdhigkeit.
Findungen und Erfindungen des Anderen, Berlin 2001, S. 86—103, hier S. 89.
Anna Oppermann, »Entstehungsgeschichte der Methode« (1978), in: Hossmann und Oppermann
(Hrsg.) 1984 (wie Anm. 5), S. 58/59, hier S. 59; auch abgedruckt in diesem Katalog. S. 166.
Anna Oppermann, ebd.; Hervorhebung HL.
Vgl. Hans Peter Althaus, »Kreative Bildsprache — Anmerkungen zur Ensemblekunst Anna
Oppermanns, in: Hossmann und Oppermann (Hrsg) 1984 (wie Anm. 5), S. 9—11, hier S. 11.

Polemik sei das Mittel der »Instanzen in Kunst, Wissenschaft, Politik und Werbung«. Anna
Oppermann im Gesprich mit Margarethe Jochimsen, »Komplexitit muss ja irgendwo in dieser
Welt noch einen Stellenwert haben«, in: Hossmann und Oppermann (Hrsg.) 1984 (wie Anm. 5),
S.23-125, hier 5. 23.

Vgl. Anna Oppermann, »Das, was ich mache, nenne ich Ensemble, in: Hossmann und Oppermann
(Hrsg.) 1984 (wie Anm. 5), S. 28/29, hier S. 28.

Ebd.

Cornelia Sollfrank und Ute Vorkoeper im Gesprich, »I'll be my Mirror. Uber die unmégliche
Moglichkeit, das eigenen Leben zu schreiben, in: Theresa Georgen und Carcla Muysers (Hrsg.),
Biihnen des Selbst. Zur Autobiographie in den Kiinsten des 20. und 2 1. Jahrhunderts, Kiel 2006, S. 331-344, S. 337.
Vorwort von Uwe M. Schneede, in: Hossmann und Oppermann (Hrsg.) 1984 (wie Anm. 5), S. 7.
Vgl. Abdruck von Zitaten der Kiinstlerin, in: Ute Vorkoeper (Hrsg), Anna Oppermann. Paradoxe Intentionen,
Briissel und Hamburg 1998, 5. 21.

Vgl. Jacques Lacan, »Was ist ein Bild / tableau?«, in: ders., Das Seminar von Jacques Lacan, Buch XI: Die vier
Grundbegriffe der Psychoanalyse (1964), Textherstellung Jacques-Alain Miller, aus dem Franzdsischen von
Norbert Haas, Berlin und Weinheim 1987, 5. 112—126.

Vgl. Thema, Stichworte zu »Umarmungen, Unerklirliches und eine Gedichtzeile von R. M. R.«, seit
1977, in: Hossmann und Oppermann (Hrsg.) 1984 (wie Anm. 5), S. 106.

Vgl. Rosen bewundern lernen, seit 1981, in: Hossmann und Oppermann (Hrsg) 1984 (wie Anm. 5),
5.170.

Mise en abyme ist ein der Dramatik entlehnter Begriff fiir selbstreflexive Vorginge. Als ein besonderes
Wiederholungsverfahren bezeichnet er die Spiegelung eines Bildes im Bild (im Bild usf.) oder eines
Spiels im Spiel (im Spiel usf), also eine Doppelung / Wiederholung auf unterschiedlichen Ebenen.
Anna Oppermann, Ersatzproblem am Beispiel Bohnen (Interviewauszug), in: Hossmann und Oppermann
(Hrsg.) 1984 (wie Anm. 5), S. 44—48, hier S. 47.

Anna Oppermann, »Entstehungsgeschichte der Methode« (wie Anm. 14).

Vgl. weitere Ausfilhrungen zum Subjekt, zur Hysterie und zur Rolle der Ecke: Hanne Loreck,
»Archiv und Verwirrung — Verzettelne, in: Julia Sékeland und Ute Vorkoeper (Hrsg.), Uber Medialitit —
Anlass Anna Oppermann, Briissel 2007, S. 94—-110.

99



	loreck_angesichts_der_anderen_oppermann_1_sig
	loreck_angesichts_der_anderen_oppermann_2
	loreck_angesichts_der_anderen_oppermann_3
	loreck_angesichts_der_anderen_oppermann_4
	loreck_angesichts_der_anderen_oppermann_5

