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Hanne Loreck

»,KUSs MICH, KUSS MICH,
BEDECKE MEINEN KORPER MIT LIEBE.

ZUM AKTUELLEN VERHALTNIS VON
MobEg, KunsT UND KORPER

»Das Verhiltnis von Kunst und Mode ist komplex, und oft auch von
Komplexen geprigt®,” konstatiert der Herausgeber einer Geschichte
iiber Mode und Kunst, Christoph Doswald, anlisslich des mehrteiligen
Ausstellungsprojektes Schnittpunkt. Kunst + Kleid in Sankt Gallen in der
Schweiz im Jahr 2006. Der Dialog zwischen den urspriinglich als ,,unver-
triglich® und je autonom konzipierten und rezipierten Gebieten — be-
kanntermaflen Ewigkeit auf der Seite der Kunst, Wechselhaftigkeit und
Verginglichkeit auf der der Mode — hiitte sich in cinen Dialog verwandelt,
der sich zwischen isthetischer Allianz und freundschaftlichen Verhiltnis-
sen in der Theoriebildung bewege:* Aus wesentlichen Differenzen zwi-
schen den zwei kiinstlerisch-gestalterischen Aktivititen ist die Produk-
tivitit ihrer Interferenzen geworden. Als Gelenkstelle zwischen den bei-
den Feldern erweist sich erstaunlicherweise das Museum. Aus dessen auf

1 In diesen Mirchensatz soll die britische Kiinstlerin Tracy Emin die Bedeutung, die Mode
fiir sie hat, anldsslich der Prisentation ihrer Handtaschenentwiirfe fiir Longchamp auf
der London Fashion Week 2004 gekleidet haben. Vgl. Manuel Bonik, ,Im Aufirag: Art
Goes Fashion®, in: Schnittpunkt. Magazin anlisslich der Aussiellungen Akris” (Textilmu-
seum), nLifestyle” (Kunstmuseum), ,, Dresscode” (Historisches Museum) und .Modus® (Neue
Kunst Halle), hg. von Christoph Doswald, St. Gallen 2006, S. 37.

2 Christoph Doswald, ,Double-Face. The Story About Fashion and Art®, in: Dowble-Face.
The Story About Fashion and Art From Mohammed to Warhol, hg. von Christoph Doswald,
Ziirich: JPR/Ringier, 2006, S. 17.

3 Einen Abriss bedeutender historischer Stationen siehe Michelle Nicol, ,Es gibt kein Aus-
serhalb von Mode. Uber das Verhiltnis von Mode und Kunst®, in: Doswald, Donble-Face,
S. 23—29. Auch die Zarin der Modekritik Suzy Menkes, ,Fashion as Art [...]% in: Arz
Review. International Art & Style, volume L1V, September 2003: Mirror, Mirror. Art and
Fashion Reflected, S. 44—49. Hier werden vornehmlich drei Zeiten thematisiert: die 20er
und frithen 30er Jahre mit der Gesamckunstwerkidee des Bauhauses, gefolgt von Elsa
Schiaparelli und ihrer Verbindung zum Surrealismus; die 1960er Jahre mit jener Popula-
tisierung von Mode, die sie zur Straflenmode, mithin zum ,Totalphinomen’ machte; die
Zeit seit etwa 1990 mit Cross-overs diverser Art.

“#E-G ‘110z DEHEA MU WISUIA UBLOUNY ‘suiyaBag sap plajsBunuueds “SAOW ‘(BH) Uolay esuuy pun Jebaig eineT :u|
15d10y] PUN }SUNY ‘SPOJN LOA SILYBUISA USIaNIHE WNZ .'8Ga1 Jiw 1adiQy UaLIBLI 8%08paqg ‘Yol SSNY ‘YIIlL SSNY 08107 auLeH



162 HANNE LORECK

Konservierung und weniger auf die (alltiglichen) Praktiken des Tragens
und der Kommunikation ausgerichteter Perspektive kénne nun auch
gewisse, vornehmlich dekonstruktive oder Konzept-Mode wie ein Bild
oder plastisches Kunstwerk fern der Strafle, ja sogar fern des Laufstegs
beschrieben und analysiert werden, ,denn nur dieses [das Museum]®, so
weifl Ursula Link-Heer polemisch, ,scheint die Definitionsmachr iiber
die Moderne zu verkdrpern®.+

Seit der Dominanz des popkulturellen Diskurses und seiner erfolg-
reichen Affizierung der biirgerlichen Ideen von Kultur, mithin seit den
1970er Jahren, werden die Mechanismen von Kunst und Mode im poli-
tisch-kritischen Zusammenhang, in jiingerer Zeit im Kontext von Gla-
mour allerdings lingst schon gemeinsam diskutiert. Doch damit sind
jene iiberwiegend aus unbewussten Griinden wie ebenso strategisch
installierten oppositionellen und werthierarchischen Momente noch
keineswegs gefasst, die trorz der nunmehr dialektischen Bezichung der
vormalig gegnerischen Felder latent vorhanden bleiben, ja aufrecht erhal-
ten werden miissen. Denn sie haben eine wichtige Funktion innerhalb
der kulturtheoretisch wie alltagspolitisch tragenden Idee von subversiven
Strukturen: Mode torpediere Kunst, Kunst wiirde durch die Integration
von Mode populirer, zumindest weniger elitir oder gar demokratischer.
Wenn also der Zwischenraum zwischen Kunst und Mode als ,Minenfelds
bezeichner wird, so herrscht der Rhetorik nach Krieg, oder zumindest
hat ein Krieg geherrscht, dessen Uberbleibsel (noch nicht) beseitigt sind.
Das heifdt erst einmal, dass zwischen Kunst und Mode eine dynamische,
aber auch unberechenbare Beziehung bestcht; materiell gesehen, gehen
,Sachen‘ hoch und zerplatzen Formen, ideologisch betrachtet, festgefahre-
ne Vorstellungen, mithin Klischees, Stereotype. Werden im Mode-Kunst-
Diskurs rhetorisch nicht gerade Waffen der einen oder anderen Art in
Anschlag gebracht, so steht cin libidindses, oftmals ein geradezu perver-
ses Liebesverhiltnis zwischen den beiden zur Debatte. Dann wird, ganz
in der traditionellen Verichtlichkeit gegeniiber einer notorisch weiblich

4 Ursula Link-Heer, ,Die Mode im Museum oder Manier und Stil (mit einem Blick auf
Versace)*, in: Mode, Weiblichkeit und Modernitit, hg. von Gertrud Lehnert, Dortmund:
Edition Ebersbach, 1998, S. 144. Hier auch weitere Aspekte der aktuellen Musealisierung
von Mode seit etwa 1980. Zeitgleich werden Mode und Modedesigner — vornehmlich sol-
che der dekonstruktivistischen Mode — in Kunstzeitschriften besprochen und dort, wie
ein Modell von Issey Miyake auf dem Titel von Artforum im Februar 1982, auch visuell
reprisentiert.

s Magnus af Petersens, ,Fashion art”, in: Fashination, Kat. Moderna Museet Stockholm
2004, 0.5.
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eingestuften Mode, die Kunst von der Mode verfiihrt,® von jener Mode,
die wiederum, der Analyse der US-amerikanischen Kunstwissenschaftle-
rin Anne Hollander zufolge, hinter der Kunst hergehinkt und mit Jahr-
zehnten Verzégerung erst jenes emanzipatorische Potential in Bekleidung
umgesetzt hitte, das lange schon in der Kunst sichtbar gewesen sei.”

In solchen — zum Teil uniibethérbar widerspriichlichen — Registern
sollen hier weder Kunst noch Mode linger diskutiert oder gar ethisch-
moralisch in die eine oder andere Richtung entschieden werden. Denn
neben der potentiellen Selbstkritik der beteiligten Felder mit Hilfe des
Blicks auf die jeweilige Nachbarproduktion zirkulieren seit etwa zwei
Jahrzehnten #sthetische Artefakte, die bereits fiir dieses Grenzgebiet kon-
zipiert sind, weil ihre Produzentlnnen um die Unausweichlichkeit von
Mode in der heutigen Kultur wissen und weil Mode mehr von der kuleu-
rellen, ethnischen, geschlechtlichen und sexuellen Differenz weif8 als die
meiste Kunst. Wir triangulieren daher zwei parallele, mehrheitlich auf
das Visuelle zielende Disziplinen mit dem Kérper und seinen Modaliti-
ten und verfolgen damit das Ziel, dialektisches durch Differenzdenken
zu erserzen und ebenso vertrackte wie aufschlussreiche Verhiltnisse zu
artikulieren. Unterstiitzt wird unser Vorhaben dadurch, dass die Ver-
wischung der Grenze zu einem produktiven Kontrollverlust im institu-
tionellen wie individuellen Rahmen fithren mag, sobald die jeweiligen
Hohheitsgebiete und ihre Verwaltungsapparate an Autoritit verlieren. Als
Kunst- und Kulturwissenschaftlerin setze schlieRlich auch ich, wie iibri-
gens die Mehrzahl der Projekte im Grenzland der interdiszipliniren De-
monstration visueller und diskursiver Erkenntnis, den Spiegel der Kunst
an, vornechmlich mit einem Blick auf Vanessa Beecrofts Performances
und auf einige von Cindy Shermans Ubersetzungen kommerzieller Auf-
trige aus dem Modesystem.

Doch beginnen wir mit einem Umweg iiber den Auftritt der jungen
Popikone Lady Gaga bei der Vergabe der MTV Video Music Awards in
Los Angeles im September 2010 (Abb. 1). Nachdem sie die Veranstal-
tung iiber in wechselnden Outfits solch namhafter Designer wie Armani
oder McQueen Preise entgegen genommen hatte, trug sie zum Schluss
ein Kleid aus rohem, rotem Fleisch, ein Design des argentinischen und

6 Vgl. Chris Townsend, Raprure. Arts Seduction by Fashion Since 1970, Kat.buch Barbican
Art Gallery London, London: Thames & Hudson, zoo02.

7 Anne Hollander, Anzug und Eros. Eine Geschichte der modernen Kleidung, iibers. von Nele
Léw-Beer, Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1997 (Original: Sex and Suits, New
York: Alfred A. Knopf, 1994)
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Abb. 1 (links): Lady Gaga bei der Vergabe der MTV Video Music Awards in
Los Angeles im September 2010

Abb. 2 (rechts): Lady Gaga. ,The Naked Truth*, Pin-up Poster, Beilage in Vague
Hommes Japan, AIW 20102011, Vol. 5, Fotografie Terry Richardson

in Los Angeles arbeitenden Modemachers Franc Fernandez und ein
LKunstwerk™®, wie es an anderer Stelle heifft. Das ungewéhnliche Kos-
tiim schloss liickenlos an ihre Stilisierung fiir ein Plakatinsert von Vogue
Hommes Japan® an. Dort schen wir unter dem Titel Lady Gaga. ,The
Naked Truth” einen bildtechnisch geglitteten, mit Tattoos verzierten Frau-
enkdrper in aufreizender Schrittpose, auf dem bikiniartig Fleischfetzen
dekoriert sind, ein Fleischmedaillon als winzige Kappe inklusive (Abb. 2).

Im Vergleich dazu ist nun mit dem Fleischkleid eine klassisch kom-
plette Robe einschlieflich Kopfbedeckung und zierlicher clutch bag im
Spiel; von Kopf bis Fu8 durchgestylt, stecken auch die Fiie in mit Fleisch
umwickelten Plateauschuhen. Vorne reicht der massive Hanger gerade
iiber die Scham, um an den Seiten im Grungelook beinahe bodenlange

8 Sharon Clott, , Was Lady Gaga's VMA Meat Dress Real?®, 13.09.2010, hrtp://style.mv.
com/2010/09/13/2010-vmas-was-lady-gagas-meat-dress-real/ (21.01.2011).

9 ,Lady Gaga. ,The Naked Truth*, Plakatinsert, Fotografie Terry Richardson, in: Vogue
Hommes Japan, AIW 20102011, Vol. 5. Das Cover derselben Ausgabe zeigt Lady Gaga als
ihr minnliches Alter ego Jo Calderone (Fotografie: Nick Knight).
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Fransen oder Fliigel zu sehen zu geben. In der Rezeption hat die blutrote,
von Sehnen geiiderte Provokation die Sexualisierung des weiblichen Kér-
pers in den Hintergrund gedringt. Doch stellt der Schnitt des Kleides
die Poritze, den Pobackenansatz und die oberen Oberschenkel derart aus,
dass Vaginal- und Analbereich von der Netzstrumpfhose weniger bedeckt,
als vielmehr unterstrichen werden.

Programmgemif gab es heftige Kontroversen iiber das Gewand, frei-
lich hauptsichlich iiber sein exzentrisches, als ekelhaft empfundenes Ma-
terial. Fragt man Lady Gaga nach ihren Vorbildern in Sachen Fashion,
nennt sie zwar Peggy Bundy und Donatella Versace, um im selben Atem-
zug jedoch ihr Hauptinteresse als eines an einem ,Kunst*-Kontext zu er-
kliren. ,Sie alle sind meine Tkonen, meine Kunst-Tkonen, Denn es geht
um mehr als nur um die Musik. Die Performance ist wichtig, die Haltung,
der ganze Look — das alles gehort zusammen. Das ist die Welt, die mir als
Kiinstlerin vorschwebt; das ist die Richtung, in die ich gehen will.“*> Und
an anderer Stelle sieht sie sich als Kollegin Andy Warhols: ,, The idea is,
you are your image, you are who you see yourself to be. It’s iconography.
Warhol and I both went to church when we were younger.“” Die Urszene
fiir das Kunstinteresse, so stellt sich heraus, ist die christliche Kunst, de-
ren Bilder verbindliche Bedeutungen reklamieren konnten. Daran méch-
te die Pop-lkone als Produzentin multimedialer Botschaften ankniipfen.

Ahnlich wie Madonna® hat auch Lady Gaga politische Forderungen.
Im Zusammenhang mit ihrem solidarischen Aufruf mit Lesben und
Schwulen im Militir fordert sie die Authebung des Don’ ask, don't tell,
des Schweigegesetzes iiber die sexuelle Orientierung von homosexuellen
Soldatlnnen. An den Schluss der erfolgreichen Gala gesetzt, sollte das
Fleischkleid die Redewendung illustrieren, mit ihr kénne man nicht ma-
chen, was man wolle: ,It is a devastation to me that I know my fans who
are gay [...] feel like they have governmental oppression on them. That’s
actually why I wore the meat ronight. [...] It has many interpretations,

10 Lady Gaga, zit. nach: http:/fwww.lady-gaga.de/biografie/ (19.1.2011).

11 Lady Gaga, zit. nach: Ann Powers, ,Why Lady Gaga calls herself a feminist®, in: Los
Angeles Times, 13.12.2009, wieder in: The Feminist Press at the University of New York,
15.12.2009, http://www.feministpress.org/news-events/why-lady-gaga-calls-herself-femi-
nist (12.02.2011).

1z Vgl. zu Madonnas Mitteln, im Kunstfeld zu hausieren, vornehmlich bei Cindy Sherman:
Hanne Loreck, ,Metamaskerade: Autobiographie. Madonna und Cindy Sherman®, in:
Fragmente einer Kunst des Lebens. Kunst- und kulturwissenschaftliche Beitrdge zur Biografie,
den Kiinsten und Medien, hg. von Linda Hentschel, Anja Herrmann, Carola Muysers,
Freiburg; fwpf-Verlag, 2008, S. 139-169.
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but for me this evening, it's "If we don't stand up for what we believe in,
we don’t fight for our rights, pretty soon we're gonna have as much rights
as the meat on our bones.”?

Wenn Lady Gaga — und ich spreche hier einmal mehr als Kultur-
wissenschaftlerin und nicht als Popmusikkritikerin — Rindfleisch zum
Frauenkleid machen lisst, so versucht sie einerseits die Geschichte ihrer
bekannt schrillen, exzentrischen Auftritte fortzusetzen, aufzufallen, her-
auszustechen, andererseits setzt sie auf die Idiomatik des Materials als ein
politisches Signal, als eine Warnung, ein Wachriitteln der Rezipientinnen
von Popkultur beispielsweise gegeniiber der Diskriminierung homosexu-
eller SoldatInnen. Doch sehe ich eine weitere Kontextualisierung, die mit
der verinderten Idee des Verhiltmisses von Mode und weiblichem Korper
zu tun hat und die hier gleichermaflen symbolisch — iiber die Rolle der
Ikonografie — wie buchstiblich, materiell in die selbstbewusste Stilisie-
rung einflieft, ja deren kulturelles Unbewuf3tes offenlegt.

Ublicherweise zeigt sich rohes Fleisch nur bei kirpetlichen Verletzun-
gen, dort, wo entweder aus Versehen oder unter neurotischen Vorzei-
chen etwas die mehr oder weniger geschlossene Hautoberfliche geritzt,
geschiirft oder traumatisiert hat. Doch wird (Tier)Fleisch zum design-
fahigen Kleiderstoff und wendet das ebenso radikale wie stylishe Outfic
aus Steaks den Blick von der menschlichen Haur als Kérpergrenze ab,
dann lenkt es ihn auf Eigenschaften, die solche Mode mit dem Kérper
als Objekt der Schénheitsindustrie teilt: seine Gestaltung, seinen Zu-
schnitt, seine gesteigerte Sexualisierung. Mode kann dann nicht linger,
wie von Marshall McLuhan in den 1960er Jahren eingefiihrt, als eine
»zweite Haut“ oder ein erweitertes Korperorgan gelten, das sich iiberwie-
gend nach auflen, in den Bereich sozialer Visualitit wendet und dessen
schadhafte Stellen oder Flecken ihre Trigerlnnen deswegen so schutzlos
machen, weil sie die méglichen Peinlichkeiten des Kérpers nach auflen
tragen. ,It is as though the fabric [of our clothes] were indeed a natural
extension of the body, or even of the soul*™, hatte Quentin Bell 1947

13 Lady Gaga, zit. nach: Caryn Ganz, ,Meet the Mystery Meat Dress: Lady Gaga Exp-
lains Rare VMAs Outfit”, 13.09.2011, hrep://new.music.yahoo.com/blogs/stopthe-
presses/279379/meet-the-mystery-meat-dress-lady-gaga-explains-rare-vmas-outfit/
(20.01.2011).

14 Quentin Bell, On Human Finery, London: Hogarth Press 1947. Zit. nach: Joanne
Entwistle und Elizabeth Wilson, ,,The Body Clothed®, in: Addressing the Century. 100
Years of Art and Fashion/Avantgarderobe: Kunst & Mode im z0. Jabrbundert, hg. von Peter
Wollen, Kat. Hayward Gallery London/Kunstmuseum Wolfsburg, Berkeley: University
of California Press, 1999, S. 109.
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festgestellt. Heute gilt es, Fleisch und Haut 2k Mode zu diskutieren und
zu analysieren. Sprach die Kunstgeschichte vom Akt als in Kunst, mithin
als in dsthetische Mittel gekleidetem nacktem Kdrper, so zeigt sich der
Akt nunmehr als in die Regeln der Mode gefasst.

Lady Gagas jiingstes Fleischkleid stellt mir, der im Kunstfeld infor-
mierten Theoretikerin, Jana Sterbaks gut zwanzig Jahre frithere Version
vor Augen, die damals vornehmlich monografisch und als Kunstaussa-
ge diskutiert wurde. Vanitas: Flesh Dress for an Albino Anorectic (1987;
Abb. 3) betitelte die tschechisch-kanadische Kiinstlerin ein Kleid aus ro-
hen Steaks. Sogenannte Flank Steaks werden traditionell bis zu 1000 g
schwer geschnitten. Muskelfaserig und marmoriert hiingt ihr Patcchwork
dann auch, obgleich irmellos und blof knielang, knapp 6o Pfund schwer
an dem Model, spiter im Museum an einer Art von Schneiderpuppe, wo
es, nunmehr gepdkelt, allmihlich schrumpfte und nachdunkelte. Unter-
stiitzt von der bekannten Ikonografie von Verginglichkeit und Vergeb-
lichkeit des irdischen Materialismus, die der Titel evoziert, spekuliert das
drastische Objekt, nicht anders als Lady Gagas Outfit, auf die Schockiis-
therik alles Gehiuteten. Doch verortet es sich, einer gewissen Auffassung
von Kunst entsprechend, i Moralisch-Existenziellen; schliefflich mahnt
der Vanitas-Komplex, dass auf Fleischeslust Verfall folgt und es alles eitel
Irdische zu transzendieren gilte. Das Objekt nutzt dabei die Diskrepanz
zwischen einem Kleidungsstiick als Modeaussage und der symbolischen
Ordnung, in die Mode und sozialer Aktionsradius als Schablonen fiir die
weibliche Geschlechterrolle eingeschrieben sind. Zunichst fast zu schwer
zu (er)tragen, mag die matericlle Veriinderung des Kleides auf das Altern
der Frau iibertragen, aber auch, wie der Titel vorschligt, jenes Kontroll-
regime in Anschlag gebracht werden, das in der Ablehnung des Kérpers
und seiner prekiren Funktionen zu Magersucht fiihrt.

Emphatisch kann die Kunstwissenschaftlerin und Kuratorin Nancy
Spector 1992 ihre Ausfithrungen zu Sterbaks ,,schauriger Modeschau™ als
Demonstration der psychophysischen Bedingungen weiblicher Subjekti-
vitit mit einem Verweis auf die Hexe enden. Ganz in der Rhetorik der
Opposition von Natur und Kultur gilt das kiinstlerische Fleischkleid —
im Gegensarz zur Mode — dem Argument nun als Figur der Subversion
des Patriarchats: ,,Enacted upon her body and worn like a scar, society’s
oppression of the sorceress—the hysteric, the anorectic—is a wound

15 Nancy Spector, ,Flesh and Bones®, in: Artforum International, Vol. 30, Heft 3, Mirz 1992,
S. 95.
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Abb. 3: Jana Sterbak, Vanitas: Flesh Dress for an Albino Anorectic,
1987. Fleischstiicke, Schneiderpuppe, Salz, Zwirn, Farbfotografie
auf Papier. Kleid: Grofe 38. Sammlung des Walker Art Center,
Minneapolis, T.B. Walker Acquisition Fund, 1983

that fashion simply cannot hide.“”* Was also mit dem Fleischkleid er-
reicht wird, ist nicht wenig, durchkreuzre es doch jede Fetischisierung
des (weiblichen) Kérpers an dem Punkt, wo das Kleid nicht linger den
Kérper einhiillt und kultiviert, mjthin verschonert, sondern unweigerlich
das rohe Darunter in seiner Materialitit und nicht im Schutz irgendei-
nes Bildes assoziieren lisst. Sterbak lief8 ihr Kleid stellvertretend fiir die
gesellschaftliche Situation der Frauen sprechen; eine Generation spater
unterstreicht ein vergleichbares Kleidungsstiick eine populire Stimme,
die nunmehr eine queere Perspektive geltend macht.

Doch noch etwas anderes hat sich verschoben. Was vor zwanzig Jah-
ren mit der Hexenmetapher diskursiviert werden konnte, ist mit der
neuen und noch zu erdrternden Methode, sich Narben beizubringen,
buchstiblich, kérperlich-materiell geworden. Fleisch hat seine ikono-
grafische, ja moralische Dimension behalten, wie dies noch Lady Gagas
Auftritt — und ihr Bekenntnis zur Ikonografie — zweieinhalb Jahrzehn-
te nach Sterbaks Fleischhiinger belegen miégen. Zeitgleich aber ist die
metaphorische Wunde einer iiber das Bild programmierten Weiblichkeit

16 Spector, ,Flesh and Bones®, 5. 99.
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keine emanzipatorisch-kritische Distanzierung mehr wert, sondern, ganz
im Gegenteil, in eine legitime physische Praxis von Operationen und,
im spezielleren Fall von Kérperdesign, von individueller Schmuckpraxis
{iberfithrt worden.

»Korper®, so Laura Bieger als Grundthese ihres Textes Schéne Korper,
hungriges Selbst, ,sind heute ein geradezu unentbehrliches Kapital®.7 Als
Kapital ist dieser Korper ein sozial wertvoller Schauplatz fiir Investiti-
onen schinheitstechnischer Art und darin selbst zunehmend niher am
Massenspektakel, werden doch Eingtiffe aller Art nicht nur legitimer,
sondern auch bezahlbarer.” Dieser weibliche Korper, modelartig zurecht-
geschnitten, 16st den vormalig Models vorbehaltenen, ja mittels ihrer fo-
tografisch-journalistisch verdffentlichten Kérper ab. Vergessen wir nicht,
dass dieser seinerseits kulturpathologisch diskutiert worden war,” da von
psychosomatischen Stérungen wie der Anorexie gleichsam von innen he-
raus geformt. Der neue weibliche Korper trigt Ziige des Demokratischen,
wiewohl einer an die Strome des Kapitals gebundenen Gleichheit und
Gerechtigkeit, wenn er dem Prinzip Schnitt und Collage bzw. Montage
(in Bezug auf sein Bild) oder der Bild-Hauerei (in Bezug auf das dreidi-
mensionale Produkr) folgt oder zumindest das einschneidende System
der Selbstdisziplinierung in Form von Sport, Diithalten oder aller Me-
thoden der Kérperstraffung iibernimmt. Hier hat ein Paradigmenwechsel
stattgefunden.

Das, was der poststrukruralistisch-psychoanalytische Diskurs als den
fragmentierten Kérper im Sinn eines lediglich im Imaginiren vollstindi-
gen, einheitlichen Kérpers bezeichnete, mithin als chronische Verkennung
diagnostizierte, und was die Kunstrichtung Kubismus auf eine andere
Weise als Dadaismus und Surrealismus mit der Collage als dsthetischem
Bildformat praktizierte, scheint nun in Form der chirurgisch-sportiven
Modellierung des Kérpers das Denken und den Diskurs des Psychischen

17 Vgl. Laura Bieger, ,.Schone Korper, hungriges Selbst — Uber die moderne Wunschéko-
nomie der Anerkennung®, in: Der schone Korper. Mode und Kosmetik in Kunst und Gesell-
schaft, hg. von Annette Geiger, Kéln: Bohlau Verlag, 2008, S. 53.

18 Es sei an Orlans frithe Videoiibertragungen ihrer Schénheitsoperationen erinnert, die
den aktuell soziokulturellen Trend aus der Perspektive einer feministisch-kritischen Posi-
tion heraus zuniichst fiir ein Kunstpublikum veréffentlichte.

19 Vgl. Angela Dwyer, ,Disorder or Delight? Towards a New Account of the Fashion Model
Body", in: Fashion Theory, Jg. 8, Heft 4, London: Berg, 2004, S. 405—424. Allerdings steht
in ihrer Analyse wichtiger Diskurse zum Model die — berechtigte — Kritik an deren Rheto-
rik der Ansteckung der jugendlichen weiblichen Offentlichkeit mit solchen Kérpern, die
im Rampenlicht der Mode stehen.
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abgeldst zu haben. Das (Selbst)Bild als temporire und Wunschkorrekeur
der menschlichen Mangel- und also Begehrensstruktur erhilt eine neue
Qualitit, die in der Materialisierung einer Vorlage besteht: der Mangel
wird zum Makel, und der vormals prekire Partialtrieb Schauen erlangt in
einer optimierten Sichtbarkeit totale Bildférmigkeit; Mangel und Begeh-
ren werden nicht linger als ein Konstituens von Handeln und Wahrneh-
men erkannt, sondern als Auftrag an das Subjekt, den Makel im Sinne
des Ideals zu beseitigen.>

Gewiss ist Fleisch als Kleiderstoff prinzipiell ein reisserisches Mare-
rial, und dies gilt sowohl fiir seine materiellen Eigenschaften wie vor-
nehmlich fiir seine ethische Einschitzung. Die kontroverse Reaktion auf
Lady Gagas Auftritt bezeugte diese vielstimmig; vor allem wurde Ekel
konstatiert, und jene Verurteilung als geschmacklos fiillte Kommentare,
deren Dilemma nach wie vor eben das Geschmacksurteil ist: zwischen
Subjektivitit und Allgemeingiiltigkeit, zwischen individuellem Affekr
und soziokultureller Erkenntnis zu schwanken — und dies im Schutz ei-
ner sozialen Vereinbarung. Mode- und kulturtheoretisch gesehen, ist die
Wahl des Stoffes mehr als eine weitere Extravaganz der Kiinstlerin, kehrt
es doch auf geradezu dekonstruktivistische Art und Weise die Frage der
inwendigen Formbarkeit des Kérpers durch die Medien und die Schén-
heitsindustrie nach auflen. Mode ist bis ins Fleisch gedrungen.

Plastisch wird dies an einer pathologischen Kérpertechnik deutlich,
die ,cutting and branding” genannt witd und eins zu eins cine Kurzfas-
sung dessen sein kdnnte, woraus Mode besteht. Thre materiellen Prakei-
ken — Schnitte machen, Stoff zuschneiden — und ihre symbolische Funk-
tion — dem Geschnittenen oder Geschneiderten einen Markennamen
geben — werden zu kdrperlichen Handlungen: sich ins Fleisch ritzen und
die Schnitte so behandeln, dass sie nicht unsichtbar zusammenbheilen,
sondern Narben als Ausweis von Individualitit bilden — gleichsam mit der
Absicht, eine einmalige Marke nicht nur zu tragen, sondern zu sein. In

20 Laura Bieger verweist auf den US-amerikanischen Kulturhistoriker Sander L. Gilman
(Sander L. Gilman, Making the Body Beautiful. A Cultural History of Aesthetic Surgery,
Princeton NJ: Princeton University Press, 1999) und dessen These vom Ende des Seelenzeit-
alters: An die Stelle einer Psychotherapie trite nun cine Schénheits-OP. Vgl. Bieger, ,Schi-
ne Korper, hungriges Selbst”, S. 62. Der deutsche Psychoanalytiker Thomas Extl spricht von
der von vorneherein zum Scheitern verurteilten ,,Psychotherapie mit dem Skalpell®, die
dem Leib gilte und lediglich den Korper verinderte. Vgl. Thomas Ertl, Geschinre Kirper —
geschmiibte Leiber. Psychoanalyse des Schinheitskultes, Titbingen: Edition Diskord, 2006.
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Beauty Cuts* hat die Medien- und Kulturwissenschaftlerin Marie-Luise
Angerer korperliche Prakriken diskutiert, die aus unterschiedlichen und
doch keineswegs vollig voneinander getrennten symbolischen Einschit-
zungen des soziosexuellen Subjekts resultieren. Sie spannt einen Bogen
von der Anorexie (der sechziger Jahre) als Ausdruck einer psychisch nicht
vollzogenen Ablosung von der Mutter, die ihr physisches Gegenstiick in
der Weigerung findet, vom anderen etwas, nimlich Nahrung, anzuneh-
men, {iber den geritzten und mittels seiner Narben ,sprechenden’ Kérper
der Scarifizierung seit den 1990¢r Jahren* zu Operationen, die im Sinn
einer narzisstisch motivierten Suche nach dem Ideal-Ich Schnitte in ihrer
individuellen Verschénerungsfunktion in Richtung einer ,mimetische[n]
Anklammerung des Einzelnen an die anderen Frauen und Minner fasst.
Und Angerer verortet den Trend zum Schneiden an dem grofien akruellen
und von ihr mit besten Griinden kritisierten Paradigmenwechsel vom
Leitmedium der Subjektivitdt Sprache zu dem des Fiihlens.*

Zirkuliert das cutting and branding als Form der Individuierung zwi-
schen Tattoo-Praktiken und ethnischer Tradition, so setzt es sich auch in
Verbindung mit Lebenszeit und das heifft, mit Altern. Spuren von klei-
neren oder grofleren Unfillen zeichnen sich physisch ab, oder einfach
nur die gelebte Zeit. Die dsterreichische Autorin Marlene Streeruwitz
fasst lapidar zusammen: ,,Der Kérper ist immer die Summe von Sein und

21 Marie-Luise Angerer, ,Beauty Cuts. Von Klemmstellen und Querstreifen®, in: Schin-
heit. Vorstellungen in Kunst, Medien und Alltagskultur, hg. von Lydia Haustein und Petra
Stegmann, Gértingen: Wallstein Verlag, 2006, S. 165-176.

22 Vpgl. Lydia Riiger, Biographien, die unter die Haut gehen. Titowierung als Ausdruck und
Spiegel sozialer Entwicklungen, Miinchen: Grin Verlag, 2009, S. 23—24 und 26. Angerer
verwendet cutting and branding als unspezifischen Sammelterminus fir jene ins Fleisch
gehenden Schnitepraktiken, die Riiger technisch wie sozial differenziert. Die Autorin the-
matisiert auch eine spezifische Form des Schneidens, die Spaltung, bei der empfindliche
und lustempfingliche Organe oder Korperzonen aus isthetischen Griinden wie zur ge-
steigerten erotisch-sexuellen Stimulation in zwei geteilt werden. Die Bereiche reichen von
der Zunge iiber die Brustwarzen zum Penis, der bei medizinisch beglaubigter vollstindi-
ger Erektionsfihigkeit in ganzer Linge gespalten werden kann (Vgl. Riiger, Biograpbien,
die unter die Haut gehen, S. 24). Mir scheint das Phiinomen als Kérpermode auszugeben
nicht auszureichen. Psychoanalytisch geschen diirfie die Spaltung duflerst komplex sein
und von der individuell-narzisstischen Luststeigerung bis zur queeren Angleichung des
minnlichen an das (weibliche) Geschlecht, das nicht eins ist (Luce Irigaray, 1977, dt. 1979)
reichen — bei vollem Erhalt der phallischen Signifikation in Form der Zeugungsfihigkeit.

23 Angerer, ,Beauty Curts*, S. 175.

24 Vgl. Marie-Luise Angerer, Vom Begehren nach dem Affeke, Berlin: Diaphanes Verlag, 2007.
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Gewesen-Sein.“* — Solche Spuren werden beim cutting and branding, egal
ob aus neurotischen oder #sthetischen Griinden, selbst in die Hand ge-
nommen, um Schmuck daraus zu machen oder die Frage des Ertriglichen
kérperlich-materiell zu beantworten. Dass der Cut sein Mittel mit der
plastischen Chirurgie teilt, die Wundbehandlung ihre Methode jedoch
eher mit der ethnisch verbiirgter Rituale, stellt diese Identititsbildungs-
methode auf die Grenze zwischen Kérper und Mode. ,Nur®, schreibt
Streeruwirz, ,,Was heute die Haut darstellen muf, das war frither in den
Kleidervorschriften festgelegt®.? Diese These fuf$t auf dem sich geschicht-
lich wandelnden Verhilmis von Kleid und Kérper. Die Kunsthistorikerin
Katharina Sykora reflektiert es als ein Schichtenprinzip, das von auflen
nach innen zunehmend mehr ,Hiute® kannte und kennt.” Im engsten
Zusammenhang mit den sich historisch ebenfalls verindernden bildge-
benden Verfahren verlagert(e) sich Identitit vom Materiellen hin zum
Immateriellen. Dieser Prozess allmihlich unter die Haut gehender Sicht-
barkeit wird von eben den Bildmedien weniger gespiegelt als vielmehr
induziert. Konnte in der frithen Neuzeit das Kleid als vollstindiger Aus-
weis der Person gelten, einschliefSlich ihrer geschlechtlichen, sozialen und
ethnischen Zugehérigkeit, so standen ihr die charakeeristischen Ziige mit
der Physiognomik bereits im Gesicht geschrieben und haften ihr mit dem
digitalen Fingerabdruck zwar noch immer am Kérper, indes als dessen
einmaliger Code. Identitit wurde historisch zunehmend partikularer und
je spezifischer gefasst — Vorginge im Rahmen des Reprisentationssystems,
die sowohl den Kérper als auch die Bekleidung fiir andere Funktionen
freisetzten.

Bemerkenswerterweise hatte Germano Celant, Kunsthistoriker und
Kurator einer der frithen Kunst-Mode-Briickenschlige, der Ausstellung £/
tempo della moda anlisslich der Biennale in Florenz 1996 und ihrer Erwei-
terung zu Art/Fashion im darauffolgenden Jahr in New York den Schnitt

25 Matlene Streeruwitz, ,Da gibt es keinen Ausweg®, in: Untragbar, Mode als Skulptur, hg.
von Susanne Anna und Markus Heinzelmann, Kat. Museum fiir Angewandte Kunst
Kéln, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag, 2001, S. 76.

26 Streeruwitz, ,Da gibt es keinen Ausweg®, S. 77.

27 Vgl. Katharina Sykora, ,Subtraktion — Addition. Von abgetragenen Hiillen und Stoffen,
die aufiragen®, in: Uniraghar, Mode als Skulptur, hg. von Susanne Anna und Markus
Heinzelmann, Kat. Museum fiir Angewandte Kunst Kéln, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz
Verlag, 2001, 5. 9o-98.
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als umfassende Produktionsform zur Diskussion gestellt, wiewohl aus
einer ginzlich anderen, einer strukeuralistisch-formaldsthetischen Pers-
pektive:

Cutting structures language, but also clothing. It is an intervention into
the traditional conceptions of representing and seeing a body or thing, and
thereby produces a new sensation, The cut of the scissors is like the click
of a camera or the whirr of 2 movie camera, like a stroke of the pencil or
paintbrush: all these acts decisively isolate a form of representation, mark-
ing a surface that generates a reality.”

In einem geradezu paradoxen Argument behauptet Celant dann auch den
Schnitt als Medium und Prozess, der Kunst und Mode gerade nicht von-
einander getrennt hielte, sondern mehr und mehr einander anniherte:
» The difference between art and fashion is tending to disappear, as if the
cut that has defined the shape of both has actually succeeded, through
a sequential process of collage, in superimposing and uniting the two.**?
Innerhalb der Kunst-Mode-Zone ist Vanessa Beecroft ein paradigma-
tischer Fall. Thre Performances funktionieren nicht oder nur bedingt mit
modischen Textilien, weisen aber ,eine gewisse Nihe zu Modeschauen*®
auf. Beecroft verwendet die Konditionen und Rahmenbedingungen von
Mode, ihr primiires Rezeptionsfeld bleibrt allerdings die Kunst.* Wir wer-
den sehen, dass seitens der Kiinstlerin wie im Systemumfeld die klassi-
sche Dimension des weiblichen Aktes ins Spicl gebracht wurde und wird.
Denn anders als in Modeschauen richter sich in Beecrofts Vorfithrungen
die Aufmerksamkeit ohne jeden Umweg iiber das Kleid auf den Kérper,
der jedoch als derjenige von Amateur-Models, spiter von Berufsmodels
qualifiziert und als ,stercotype Korperlichkeit“” beschrieben wird, so als
sei er Triger einer imaginiren Mode, die ihn uniformiert hitte.

28 Germano Celant, , To Cur is to Think®, in: Art/Fashion, hg. von Germano Celant, Kat.
Guggenheim Museum Soho, New York: Distributed Art Publishers und Mailand: Skira
Editore 1997, S. 21 (Erweiterung der Abteilung Ar#/Fashion der Biennale di Firenze 1996).

29 Celant, , To Cut is to Think,” S. 26.

30 Bonik, ,.Jm Auftrag: Art Goes Fashion®, S. 37.

31 Die informativste Darlegung der allmihlichen Verinderung von Beecrofts Performance-
Daten samt ihrer theoretischen Implikationen siche Susanne von Falkenhausen, ,Klas-
sische Reglements. Vanessa Beecrofts Anordnungen®, in: Texte zur Kunst, Heft 42, Juni
2001, S. 70-78.

32 Bonik, ,Im Auftrag: Art Goes Fashion®, §. 38.
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Abb. 4: Vanessa Beecroft, VBs6 Louis Vuitton C
Paris, 2005.

hamps-Elysées,

2005 passte Louis Vuittons Kiinstlerforderkonzept auf Vanessa Beecroft,
die folglich die Wiedererdffnung seines Pariser Flagshipstores bestritt
(VBs6 Louis Vuitton Champs-Elysées, Paris; Abb. 4). In bekannter Ma-
nier arbeitete Beecroft mit 30 jungen, weiffen und farbigen weiblichen
Amateurmodels. Inserts ins Display der luxuridsen Taschen und Koffer,
waren sie mit Nylonstrumpfhosen, hauseigenen High-heels mit Riemen
in antikischer Kreuzbindung, Haarbindern und Tangas bekleidet. Viel-
leicht ist das Interessanteste an Beecrofts Prisentation die Einfiigung
der weiblichen Figuren in die Regale, wo sie {iberwiegend zu den Kon-
sumobjekten hinzudekoriert waren, mit ihrer Haut das firmentypische
Farbspektrum verkérpernd. Unméglich, in solcher Vermischung von
Glamour, Kommerz und Asthetik noch auf einer prinzipiellen Trennung
von Kunst und Mode zu bestehen. Drei Stunden lang knieten, lehnten,
lagen, standen, saf8en sie in Haltungen, die exakt auf der Grenze zwischen
Selbstverstindlichkeit, ja Natiirlichkeit, und hoher Artifizialitit ausbalan-
ciert erscheinen. Beecrofts Choreografie produziert ein Display, das sich
aus der perfekten Kontinuitit zwischen Ware und Frau herstellt und eine
Art von Tapete bildet, deren Kunststiick darin besteht, keinen Anstof§
zu erregen, keine Kritik zu formulieren, schon gleich keine feministisch
argumentierende, sondern ein Bild zu sein, dessen #sthetische Balance
aus der gegenseitigen Immobilisierung von potentiellen Trigerinnen und
edlen Gepickstiicken besteht. Damit erfiillt das Bild die prekiire wie ef-
fektive Funktion des Fetisch (auch in seiner sexuellen Dimension, beden-
ken wir die kreuzweise Schniirung entlang der Beine, die gerade so viel
Spuren im Fleisch hinterlie}, dass man erkennt, wie miihsam sie hielt),
denn dieser zeichnet sich durch Leblosigkeit und Belebtheit zugleich aus.
Und plétzlich scheint im Fetischcharakter der Gesamtinszenierung das
Moment maximaler Distinktion auf. Strikt konterkariert es genau die
eine, je nach Blickrichtung begriifite oder skeprisch bedugte, Tendenz
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in der Uberschneidung von Kunst und Mode, nimlich den Aspekt von
Kunst als Massenspektakel und nicht Linger als biirgerlicher Einrichtung,
und demonstriert an allen Punkten ihre Exklusivitit.

Beinahe gleichzeitig entsteht eine Bildserie im Zusammenhang mit ei-
ner von der katholischen Kirche begleiteten Reise in den Siidsudan. Eine
Arbeit zeigt Beecroft in einem kunstvoll am Saum geschwirzten, weiflen
bodenlangen Gewand als Caritas, schwarze Zwillinge an ihren Briisten
saugend (“VBSS 002 MP” (Weifte Madonna mit Zwillingen), 2006; Abb. 5).
Martin Margiela hitte, so die Zusarzinformation, das Nonnenkleid nach
Beecorfts Skizze gefertigt.” Hier ist, erstaunlich fiir den Kontext, Mode
mit einem groflen Designernamen im Spiel. Die Wirkung der Inszenie-
rung aber bleibt ambivalent, einerseits zutiefst personlich — als Mutter
eines damals einjihrigen Kindes ernghrte Beecroft, so erzihlt sie, die fast
verthungerten Zwillinge zwei Wochen lang (was den Wunsch ihrer Adop-
tion zur Folge hatte und hier nicht diskutiert werden wird) —, andererseits
ist ein kultureller Paradigmenwechsel uniibersehbar, der meines Erach-
tens am wenigsten mit einer seridsen postkolonialen Kritik zu tun hat,
sondern mit humanitir aufgeblihten effektvollen visuellen Kontrasten.
So heiflt es in dem Frauen- und Modemagazin ELLE zwar populistisch,
aber dennoch treffend:

If Beecroft was the mitror in the late '9o0s and early ’oos for our tortured
relationships with models, fashion, food, shame, and desire, then this latest
African adoption controversy and the work that she is currently incubat-
ing promise to offer us a stage on which to understand (or just be further
confounded by) where we are now: culturally obsessed with motherhood,
anxious about aging, trying and failing to escape our narcissistic consumer-
ism and become global citizens, and hoping, possibly through more yoga,
to resolve the mind/body split once and for all.*

Beecroft ihrerseits weiff um die Macht von Modemarken fiir eine publi-
kumswirksame Wahrnehmung:

33 Vgl. Miranda Purves, ,Body of Work. Vanessa Beecroft's boundary-pushing tableaux vi-
vant [sic] made her a star®, in: ELLE, 1.05.2008. http:/fwww.elle.com/Life-Love/Society-
Career-Power/Body-Of-Work/Vanessa-Beecrofi-ELLE-Profile (4.2.z011).

34 Purves, ,Body of Work®.
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Abb. 5: Vanessa Beecroft, VB S5 (Weiffe Madonna mit Zwillingen),
2006. Fotografie

The image of me with the twins wouldn’t have been so powerful if I didnt
wear the Margiela dress, because then it also had a sinister edge; I am the
greed, the perfection of the dress is the ephemeral fashion element, the
correlative, and the two-kids represent vulnerability—in-need, naked, and
double so they can multiply as many rimes as you want.*

Die Ambivalenz zwischen der pathetischen Figuration von Kunst — der
Lesbarkeit und Moral der klassischen Allegorie — und Mode als kalkulier-
tem Element des narzisstischen weiblichen Kiinstlersubjekes erhilt sich
auch dann, wenn Beecroft, gefragt nach ihrer ,Verbindung zur Mode-
welt®, selbstverstindlich einen Unterschied zwischen ihren Arrangements
und dem Bereich der Mode reklamiert.’® Zwar bestitige das ,anfiing-
lich entstehende Bild [...] Anklinge an Mode und an Ideale klassischer
Schonheit™” Beecrofts Selbsteinschitzung nach. Aber der spannende Mo-

ment sei der, an dem die Kiinstlerin ,der Komposition erlauben kann,

35 Purves, ,Body of Work".

36 Vgl. [Gerald Matt im Gesprich mit] ,Vanessa Beecroft”, in: Tnterviews, hg. von Gerald
Matt, Wien: Kunsthalle Wien und Triton Verlag, 2003, S. 39.

37 Vanessa Beecroft im Gespriich mit Magdalena Kréner, ,,,Wenn eine nackte Frau der Aus-
|8ser des Chaos ist, nehme ich sie und stelle sie ins Auge des Sturms™, in: Kunstforum
International, Bd. 172, September-Okrober 2004, S. 262.
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[sic] zusammenzubrechen“#®. Fiir sie stellt sich der Prozess als Schritt von
»Donald Judd - geordnet im Raum® zu ,Jackson Pollock — als Chaos auf
dem Boden™ dar. Analogien aus der Kunstgeschichte sind es also, die
die Transformation der Gitrls als Mode in die Aktion als Kunst begleiten.
Dabei spielt eine Art kirperlicher Nullpunkt, nimlich die Monochromie
als gleichsam maximierte Abstraktion in der Kunst, eine bemerkenswer-
te Rolle. Schlieflich erklirte Beecroft wiederholt ihre Absicht, ,ein mo-
nochromes Bild“#® aus den von ihr einzeln nach Gesicht und Aussehen
ausgewihlten Midchen kreieren zu wollen — mit dem Fazit, vom ,Rea-
lismus [der Madchen] und der Arroganz ihrer physischen Prisenz immer
enttduscht™* zu werden. In VB 46, 2001 (Abb. 6), beispielsweise hitre
deren Hautfarbe die Absicht, ein ,,monochromes weifles Bild“# zu schaf-
fen, vereitelt. Mit einer gewissen Verstimmung stellt die Kiinstlerin fest,
der Hautton der Gecasteten wiire nicht trotz, sonder gerade wegen der
weifl gefiirbten Frisuren und der vollstindigen Kérperrasur rosa und die
Wesen keineswegs asexuell erschienen, Was sich jedoch eigentlich zeigt
— und ich komme nicht umhin, das kritisch zu vermerken —, ist weni-
ger eine individualpsychologische, als vielmehr eine kulturtheoretische
Verkennung der Regisseurin. Wie kénnten Frauen jemals, wenn schon
gewiss nicht in der Form jener ,iibertriebene[n] Weiblichkeit“# der il-
teren Performances, derer die Kiinstlerin, wie sie freimiitig bekennt, ir-
gendwann ,iiberdriissig war“#, so doch in der Auswahl ,androgyne[r]
Frauen, deren Geschlechtsmerkmale weniger ausgeprigt“* seien, als ,leer,
flach, unbeschriebenes Material“# gelten? Welch ein Phantasma dariiber
hinaus, dass die strenge, ja militirische Aufstellung nackter Frauen eine
neutrale Finschreibfldche fiir cine tiberaus kodierte Kunstform, die Mo-
nochromie, darstellen konnte? Das hehre Ziel — Kunst, genauer: Kunst
in der Tradition der Abstrakeion — zu schaffen, 15st sich trotz der noch
so kontrollierten Wahl nach Standardeigenschaften des einzelnen Models
und uniformen Organisation ihrer Summe nicht ein. Zwar handelt es
sich um die formal-isthetische Disziplinierung von Frauenkérpern, doch

38 Kunstforum International, Bd. 172, September-Oktober 2004, S. 262.
39 Kunstforum International, Bd. 172, September-Oktober 2004, S. 262.
40 Mart, Interviews, S. 40.

41 Mar, [nterviews, S. 40.

42 Kréner, ,,Wenn eine nackee Frau...", S. 258.

43 Kréner, ,,Wenn eine nackee Frau...", S. 258.

44 Kréner, ,,Wenn eine nackee Frau...", S. 258.

45 Kiréner, ,,Wenn eine nackee Frau...", S. 258.

46 Krbner, ,,, Wenn eine nackee Frau...*, S. 258.
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Abb. 6: Vanessa Beecroft, VB46, Gagosian Gallery, Los Angeles,
17. Mirz 2001

diese verhalten sich — zu Beecrofts Enttduschung, wie wir erinnern — im
Massenornament wie ein Korper, der samt oder gar wegen maximaler
Kontrolle Ausfille zeitigt. Zwei der zahlreichen Anweisungen an die Mo-
dels lauten, nicht zu sprechen und sich ,wie ein Bild zu fithlen®#. Be-
sonders letztere Regel ist bemerkenswert, ist sie doch als Hilfsmaf8nahme
in der Selbstbehauptung der als Unbekleidete Betrachteten gedacht; an
ihrem kontinuierlich aufrecht erhaltenen Bildstatus — und hier wird das
Bild zum Anderen der Performance mit ihrer Prozessualitit — werde der
eindringliche, der penetrante Blick wie an cinem Panzer abprallen. Wie
das Fleisch von der Haut in Form gehalten wird, so muss die Disziplin
der Frauen fiir jenes Bild sorgen, das sie gleichsam von innen her aufrecht
erhilt. Das Bild, das inwendig die Einzelne stabilisiert, ist identisch mit
der Visualitit, die eine schéne, begehrenswerte Frau von auflen her stan-
dardisiert und stereotypisiert.

47 Mat, Interviews, S. 43.
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Noch die allmihliche Deformation des lebenden Bildes zeigt durch
die individuelle Erschépfung der Models hindurch, welche Art von
Schénheitsregime die Frau in Form hilt: Styling, Shaping und, was nicht
sichtbar, aber implizit ist, all die Psychopathologien, die den Abgleich
mit dem Ideal zu einer zerstorerischen Geschlechterpraxis werden lassen:
Anorexie, Bulimie, Hysterie etc. Andererseits — oder gleichzeitig — konnte
der Eindruck entstehen, dass es der regelrecht mitinszenierte Voyeuris-
mus ist — beinahe alle Aufstellungen beginnen systematisch mit der Pri-
sentation von Vorderansichten von Kérpern und Gesichtern in Richtung
der BetrachterInnen —, dass es das unablissige Angeblicktwerden ist, das
zur Erschépfung fithet und schlieflich den Frauen ihr ,optimales® Bild
entgleiten lisst, indem sie formlich aus ihm herausrutschen.

Bemerkenswerterweise inszeniert Vanessa Beecroft zwar nach wie vor
Performances an Kunstorten, meistens in Museen oder an solchen Or-
ten, die der zeitgendssische Kunstkontext reklamiert. Auch das Setting
ist dhnlich geblieben. Wenn freilich Kim Sawchuks Feststellung stimmt,
dass sich eine der drei Hauptverbindungen aus Mode und weiblichem
Gender aus einer Auffassung von westlicher Kunstgeschichte als der Ge-
schichte des weiblichen Aktes her begriindet, ergibe sich eine interes-
sante Ubertragung auf Beecrofts aktuelle Inszenierungen, die sich von
dem Thema Nacktheit als Bekleidung gelést haben. Denn mitterweile
setzt die Kiinstlerin mit ihren von Kopf bis Fuf§ bemalten und eben nicht
linger nur geschminkten Models auf genau jene Kunstgeschichre, die im
Italien der Renaissance mit der Darstellung weiblicher Kérperlichkeit be-
gonnen hitte:

They are carefully made-up, painted with body make-up, to alleviate the
embarrassment of nakedness, and their behavior is governed by rules of loo-
se movement. But these rules apply to the piece—to the work of art. They
don't apply to the women petsonally because we don't know who they are.
That is the part of what interests me: the mystery and opacity of women.
With men, I don’t think it would work, not in this format. Men are too
transparent and abstract.#

48 Vgl. Kim Sawchuk, ,A Tale of Inscription/Fashion Statements®, in: Body Invaders, hg.
von Arthur and Marilouise Kroker, Montréal: New Wotld Perspectives, 1987. Zit. nach:
Jennifer Craik, The Face of Fashion. Cultural Studies in Fashion, London: Routledge 1994,
S. 45.

49 Vanessa Beecroft, zit. nach: Dave Hickey, ,DH. Vanessa Beecroft’s Painted Ladies®, in:
VB 0836, Vanessa Beecrofis Performances, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Publishers, 2000,
S. 6.
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Solche klischeehaften Zuschreibungen an Weiblichkeit — und Minn-
lichkeit, die Beecroft mit Vorliebe in Formationen uniformierter, also
bekleideter Marine- oder Armeemitglieder organisiert, — sind ebenso
revisionistisch wie die Einbettung der Performances in die klassische
Kunsttradition: Aus Make-up als (kritische) kulturelle und gesellschaft-
liche Geschlechtsmarkierung ist jener Stoff geworden, der Frauen ihre
kulturelle Position als begehrend Betrachtete eingebracht har: die Farbe
der Aktmaler. Genau in diesem konservativen Klassizismus, Lesbarkeit
inklusive, und gepaart mit einem ausgeprigten Narzissmus liegt die glatte
Konsumierbarkeit der Performances.

»Her first solo show in New York, at Deitch Projects in SoHo in 1996,
had a downtown focus: performers wearing demure flesh-colored under-
wear, pantyhose, strappy heels, short blond wigs and almost no makeup
resembled a gang of Cindy Shermans getting ready to suit up for one role
or another“®, kommentiert Roberta Smith eine frithe Performance von
Vanessa Beecroft fiir die New York Times. Es ist cin unterhaltsamer Ge-
danke, in Beecrofts Midchenversammlung die Basis fiir Cindy Shermans
vielfiltige Frauentypisierungen zu sehen. Vor allem aber sagt er etwas iiber
die Popularitit der Fotokiinstlerin. Buchstiblich spielend hat sie einen
vieldiskutierten Standard der Geschlechtertheoriebildung, nimlich die
Performartivitit von Weiblichkeit vorgefiihrt. Thr Spektrum von Frauen-
figuren hat ihr iiber die Kunstgemeinde hinaus allgemeine Sichtbarkeit
verschafft, so dass dessen buchstibliche Vorbildlichkeit nun der Rezep-
tion jiingerer Positionen dienen kann..Auch Lady Gagas Absichten und
Aufiritce wurden mit Shermans Programm in Verbindung gebracht und
dieses als Marke der Differenz zum iiblichen Popgeschehen eingesetzt:
s[Bloth draw our attention to the extent to which being a2 woman is a
matter of artifice, of artful self-presentation. Gaga's gonzo wigs, her out-
rageous costumes, and her fondness for dousing herself in what looks
like blood, are supposed to complicate what are otherwise conventionally
sexualized performances.”

so Roberta Smith, ,,Critic’s Notebook; Standing and Staring, Yer Aiming for Empowerment®,
in: The New York Times, 6. Mai 1998. Kaum spiter, 1999, wird in dem Ausstellungsprojeke
Beauty Now die Verbindung zwischen den Kiinstlerinnen iiber eine beiden gemeinsame
Reflektion des kulturell vermittelten allgemeinen Schénheitsbegriffs auch hergestellr. Vgl.
Olga M. Viso, ,Das Elend mit der Schénheit®, in: Beauzy Now. Die Schinheit in der Kunst
am Ende des 20. Jahrhunderss, Kat. Hirschhorn Museum und Sculpture Garden Washing-
ton DC und Haus der Kunst Miinchen, Ostfildern-Ruit: Hatje Canrz Verlag, 1999, S. 95.

st Nancy Baver, ,Lady Power®, in: The New York Times, 20. Juni 2010, hrrp://opinionator.
blogs.nytimes.com/2010/06/20/lady-power/ (19.01.2011).
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Von einem konventionellem Habitus bis zu grotesken Stilisierungen
inszeniert Cindy Sherman bekanntermaflen immer sich selbst — und wir
klammern thematischer Stringenz halber hier jene wenigen Reihen aus
der Diskussion aus, in denen sie nicht mit sich selbst arbeitet — mittels
Schminke, Periicken, Kleidern, weniger Accessoires, Posen und rium-
licher Settings. Theoretisch im Rahmen der geschlechterbildenden Di-
mension von Maskerade und der feministischen Kritik am ,minnlichen
Blick® verankert, sowie im Bezug zur geradezu ideologischen Fixierung
der ,Frau als Bild‘ stehend,® ist Mode immer schon wesentlicher Bestand-
teil dieser spezifischen Kunstposition. Denn Mode ist als zeitgendssisches
,Jotalphinomen® lingst mehr als eine Summe von saisonal wechselnden
Kleiderstilen, Haarschnitten, Make-up-Farben — Mode firmiert als eine
Form von Kérpertechnik?, und Doing Gender wird heute soziokulturell
in der Hauptsache als Schénheitshandeln™ verstanden.

Innerhalb der Logik solcher Kontexte hat Sherman neben den unter-
schiedlichen medialen Beziigen, beispielsweise von B-Pictures fiir die Un-
titled Film Stills (1977-80), kommerzielle Auftrige fiir Modelabels und
Modemagazine in Kontinuitit mit ihrer Methode iibernommen. Am
Spektakulirsten diirfre die Zusammenarbeit mit Rei Kawakubos Com-
me des Gargons wahrgenommen worden sein. 1993 und 1994 entwarf
Sherman sich mit Kleidern der Marke, oder manche ihrer vorhandenen
Motive wurden mit dem entsprechenden Logo gelayoutet. Vorausserzung
war hier wie bei allen anderen Auftrigen im Fashionbereich die Autono-
mie der kiinstlerischen Produktion und ihres Formats. Der Werbeeffekt
besteht also nicht darin, notwendigerweise ein konkretes Kleidungsstiick
zu lancieren, sondern in der inhaltlichen Nihe zwischen zwei istheti-
schen Ausdrucksformen, die mittels der Differenz der Sparten und ihrer
primiren Rezeptionszusammenhinge ein kulturelles Verweissystem auf-
machen, das den kommerziellen Aspeke zundchst diskret in den Hinter-
grund stellt. Und wenn wir Kawakubos Titel der damaligen Kollcktion
»Body becomes dress becomes body becomes dress® rekapitulieren, so
ist ein Korper-Kleid/Mode-Kontinuum auf dem Feld der Sichtbarkeit
(weiblicher) Subjektivitit formuliert (Untitled #2906, 1994).

s2 Ausfiihrlich dazu Hanne Loreck, Geschlechterbilder und Korpermodelle. Cindy Sherman,
Miinchen: Verlag Silke Schreiber, 2002.

53 Vgl. Craik, The Face of Fashion, vor allem S, 1-16.

54 Den Begriff fithrt Nina Degele ein. Vigl. Nina Degele, Sich schin machen. Zur Soziologie
von Geschlecht und Schonbeitshandeln, Wiesbaden: Verlag fiir Sozialwissenschaften, 2004,
S. 9-10.



182 HANNE LORECK

Wi {8

Abb. 7: Cindy Sherman und Jiirgen Teller posieren fiirr Marc
Jacobs, Fotografie Juergen Teller 2005.

Jiingeren Datums ist die weniger bemerkte und doch fiir die vielfiltigen
Anderungen im Spektrum kultureller Wahrnehmung symptomatische
Zusammenarbeit mit Marc Jacobs fiir sein Lookbook 2005.% Fotogra-
fiert hat der deutsche, in England lebende Fotograf Juergen Teller und
nicht sie selbst, was vielleicht erklirt, warum diese Aktivitit Shermans
weniger Resonanz erfuhr. Schliefllich arbeitet die Kiinstlerin iiblicher-
weise alleine und nimmt alle Positionen ein, die zu einem Bild fithren:
Model, Kostiimbildnerin, Visagistin, Coiffeuse, Regisseurin, Fotografin.
Deutlich wird, die meistdiskutierten Designer haben sich geiindert — so
schitzte Cindy Sherman Jean Paul Gaultier in den 1980er Jahren fiir seine
»geschlechtsunspezifische Mode®. Jetzt beteiligt sie sich mit dem weib-
lichen Part an Inszenierungen von Momentaufnahmen aus dem Leben
exzentrischer Paare, schwanger, mit Kleinkind, als Mutter oder Schwie-
germuiter, als Nanny. Freilich werden die Beziehungs- oder familidren
Verhiltnisse eher offen gehalten und fallen dabei, durchaus im bekannten

55 Als Buchpublikation: Juergen Teller, Cindy Sherman, Marc Jacobs, Obne Titel, Gottingen:
Steidl Publishers, 2005.
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Register Shermans, skurril, beinahe karikaturistisch aus (Abb. 7). Stirker
als Schminken im Sinn einer effektiven Alltags- und Theaterpraxis steht
nun ein Transvestismus im Vordergrund. Dieser Transvestismus vermag
die klassischen Geschlechterprisentationen, wie sie sich dem visuellen
Feld eingeprigt haben und von dort her reproduziert werden, temporir
zu {iberspielen und daraus eine Erotik herzuleiten, die selbstverstindlich
den Fetischcharakter von Mode unterstreicht, nicht ohne jedoch kultu-
relle Parameter von Geschlecht und Sexualitit mit zu evozieren: ,,Boys
Love Marc Jacobs und ,,Girls Love Marc Jacobs® war fiir dieselbe Kol-
lektion als Werbeanzeige geschaltet worden und lief hetero- und homo-
sexuell fantasieren.

Heben wir aus Shermans Modezeitschriften-Arbeiten zwei fiir die fran-
zisische Vogwe heraus, die mit einem Abstand von 23 Jahren produziert
wurden, ein Abstand, der mehrere Verschiebungen zwischen Mode und
einer individuellen kiinstlerischen Intervention im kulturtheoretischen
Kontext deutlich macht. 1984 spielte Cindy Sherman mittels Narbenma-
ke-up murmafilich von einem Unfall, vielleicht auch einem Freitodver-
such verunstaltete Gesichter durch (Untitled #132, Untitled #133, 1984),
rezipierbar als kligliches, peinliches, hilflos-optimistisches Scheitern der
Bemiihungen von Frauen, sich (trotz allem) in den Augen der anderen
schén zu machen. Sherman stilisierte ihre Models, mithin sich, zum Kli-
schee von Opfern, aber auch die Version einer durchgeknallten Hysteri-
kerin mit bluttropfenden Hinden, die Titerin (Untitled #138, 1984; Abb.
8), lisst die Blockstreifen-Strickmode nicht besser aussehen, welche die
Kiinstlerin als Vorgabe hatte. Bei aller vorab garantierten, sogenannten
Freiheit der Kunst miissen sich wohl die Kleider und Gesichter in den
Augen der Redaktion gegenseitig derart disqualifiziert haben, dass sie
nicht gedruckt wurden. Momente von Ironie und Provokation kamen
erst mit den 1990er Jahren in die Mode; fiir die méglicherweise kritischen
Implikationen solcher ,Modefotografien® wie die Shermans fiir das 6ffent-
liche Frauenbild waren zu dem Zeitpunkt die Kunst und die Kulturwis-
senschaft zustindig.

Auf eine gewisse Weise dhneln die jiingeren Inszenierungen im Auftrag
derselben Zeitschrift den frither entstandenen, nur sind aus den tragi-
schen ,Unfillen’ der jungen Midchen in Strickmode die alltéglichen ,Un-
fille* gealterter Frauen geworden. Einmal mehr schaut Sherman in sehr
verschiedenen Aufmachungen direkr in die Kamera. Sie blinzelt, reifft ihre
Augen wirkungsvoll auf; ihr Mund zeigt dic Bemiihung um ein attraktives
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Abb. 8: MERCY CINDY],
Vogue Paris, August 2007,
Fotografie und Realisation
Cindy Sherman
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Cheese-Licheln, und noch ihre physische Statur kann sie unterschiedlich
erscheinen lassen. Alle sechs in Vague Paréis im August 20075 (Abb. 9)
abgebildeten Figuren teilen dick aufgetragenes Make-up, Periicken und
Kleidungsstiicke, auf dem Cover angekiindigt mit ,Exclusif. Cindy Sher-
man transforme Balenciaga®. Fiir die Vogue-Veroffendichung sind sie di-
gital vor einen Hintergrund montiert, der diffus ,Bar’ signalisiert. Mit
gewissen Verinderungen fanden die Motive spiter Aufnahme in das Ge-
samtverzeichnis. Dafiir montierte die Kiinstlerin sie vor einen weniger er-
zihlerischen Hintergrund (Untitled #458, Untitled #459, 2007/2008) oder
erginzt sie zum Gruppenportrait (Untitled #463, 2007/2008). Im Gegen-
satz zur kurz danach entstehenden Reihe der hochst distinguiert stilisier-
ten Kunstsammlerinnen” sieht der Vague-Typus geradezu alltdglich aus,
ja normal. Unterschiedlich geschickter Umgang mit Make-up und damit,
wie viel nackte Haut ab einem bestimmten Alter zu sehen sein darf, lisst
die Frauen so erscheinen, als seien sie jederzeit darauf gefasst, fotografiert
zu werden, aber als sei es gleichzeitig doch niemals der richtige Moment,
in dem das Bild entsteht.

Nun ist es iiberhaupt schon einmal bemerkenswert, dass iltere Frau-
en und offensichtlich keine Ex-Models als Mode-Demonstrantinnen
in einem Modemagazin sichtbar werden, und man weiff, ja soll schen,
eine professionelle Visagistin hitte diskreter gearbeitet und, anders als
Sherman, ihre Protagonistinnen nicht all den dick aufgetragenen Ambi-
valenzen zwischen Kérper, Kleid und innerer Verfassung ausgesetzt. Aber
es handelt sich um eine von einer Kiinstlerin ausgefiihrte Bildstrecke, die
von zweierlei gestiitzt wie entkriftet wird, davon, dass eine weltberiihmte
Autorin — fiir den Designer ,,la plus grande artiste vivante“* — sie gemacht
hat und dass es Kunst ist, die da unter die Claudia Schiffers und Heidi
Klums dieser Welt gemischt wurde. Mit anderen Worten, nach wie vor
steht der Bildstatus der Frau zur Debatte, verschirft um die Anerkennung
der Sichtbarkeit gelebter Zeit.

56 MERCY CINDY], Text Catherine Millet, Fotografie und Realisation Cindy Sherman, in:
Vogue Paris, Heft 879, August 2007, S. 158-165.

57 Schon 2000 wird fiir Cindy Shermans damals jiingste Serie von Westkiistentypen vor-
geschlagen, sie als Sammlerinnen ihrer eigenen Fotos in Betracht zu ziehen. Vgl. Wayne
Koestenbaum, ,Fall Gals. Cindy Sherman: New Photographs, 2000," in: Artforum Inter-
national, Seprember 2000, S. 148-151.

s8 MERCY CINDYI, 163.
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Abb. 9: Cindy Sherman, Untitled #138, 1984. Farbfotografie,
Auflage 5, 180,3 x 123,2 cmn.

Sherman hart zahlreiche solcher Mode-Auftriige im Register ihrer Meta-
morphosen umgesetzt, mal von einer Firma erteilt, mal von einem Ge-
schift oder einer Modezeitschrift.® Gleich geblieben ist auch fiir diese
jiingste Einlassung mit dem Modebetrieb die Freiheit im Umgang mit
dem Stoff: ,Dann haben sie gesagt, ich soll machen, was ich will.“® Trotz
der Kommerzialitit des Aufirags wird von Anfang an also der Standard
kiinstlerischer Freiheit hochgehalten; die drohende Usurpation von Kunst
durch Mode und vor allem durch ihre gewerblichen Aspekte erscheint ab-
gewehrt und die differenten Ethiken in Funktion. In der eher parasitiren
Teilhabe der Kunst am Reich der Mode kann nun das faszinierende Spiel

59 Ausfiihrlich zu allen Aufirigen der 1980er und goer Jahre Hanne Loreck, ,De/construc-
ting Fashion/Fashions of Deconstruction: Cindy Sherman’s Fashion Photographs®, in:
Fashion Theory. The Journal of Dress, Body & Culture, New York, Vol. 6, 32002, S. 255-275.

60 Cindy Sherman, zit. nach: Deike Diening im Gesprich mit Cindy Sherman, ,,,Ich habe
versucht, meine Lippen aufzublasen™, in: Der Tagesspiegel, 08.06.2007. http://www.tages-
spiegel.de/zeitung/ich-habe-versucht-meine-lippen-aufzublasen/v_default,866116.html
(19.01.2011).
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losgehen, die kulturelle Differenz in Bezug auf das Frauenbild iiber den
Zeitraum eines halben Lebens herauszuschilen. An diesem Spiel arbeitet
Mode wesentlich mit, aber auch das individuelle Alter der Performerin
und die sich iiber die Jahrzehnte verindernden Schonheitstechniken. So
hebt Sherman hervor, sie hiitte sich fiir die Vague Paris-Serie bemiiht, ihre
Lippen wie mit Botox aufgeblasen darzustellen — was allerdings nicht
einfach sei, da die Fotografie bereits als Medium der momentan ange-
haltenen, stillgestellten Szene die reduzierte Beweglichkeit durch eine
Miniaturnervenlihmung nicht etfassen kann. In diesem Sinn muss die
Kiinstlerin dick auftragen: vornehmlich Make-up, das, anstatt Falten oder
kleinere Narben abzudecken, Risse bildet und die Mimik erstarren lisst.
Auch gelingen ihr Portraits, die im Schwanken zwischen weiblichen und
minnlichen Gesichsziigen dem Begehren nach ,absoluter* Weiblichkeit
eine melancholische, ja bittere Note geben. Bei allem Sampling von Be-
obachtungen an Menschen, die einem an einem frithen Abend in einer
Bar begegnen kénnen oder begegnet sind, ist Sherman in ihrer Mimesis
bis ins Derail grausam realistisch; noch die geréteten Augenrinder manch
einer ilteren Dame werden simuliert und die Hinde — Altersanzeiger
schlechthin — entweder versteckt, oder sie halten sich als ,gepflegte Hin-
de’ am Verlegenheitsglas fest. Sherman dreht Mode als Methode® so lange
hin und her, bis das Schonheitshandeln seine zwanghafte und prekire
Seite herauskehrt.
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