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I. Einleitung

Eine Frau mittleren Alters, aus kurzer Distanz anfgnmen im frontalen Brustportrait,
richtet ihren Blick aus einer hochformatigen Sclemagi3photographie auf den
Betrachter. (Abb.1) Die Dargestellte nimmt iiber die Hélfte dgidflache ein, deren
Gesamtgrol3e nicht bekannt ist. Sie sitzt oder stehteinem hellen monochromen
Hintergrund, es sind keinerlei Informationen Uber diumliche Situation vorhanden.
Der Bildausschnitt ist so gewahlt, dass Oberkorpet Schultern angeschnitten sind,
Arme und Hande der Frau sind nicht zu sehen. Damale Gesicht und die zarten
Schultern weisen darauf hin, dass die Portraitieste schlanker Statur ist. Der schwere
Wollstoff ihres Oberteils lasst darauf schlieReassl sie Uberbekleidung tragt. Der
kurze Schalkragen ihrer Jacke oder ihres Mantelsl wion einer sternformigen
Anstecknadel zusammengehalten, die sich deutliech Wollstoff abhebt. Das leicht
gedffnete Revers gibt den Blick auf ein Stick darudter liegender Kleidung frei. Die
dunkelblonden oder bereits angegrauten Haare sisddam Gesicht gekammt. Ob
lange Haare am Hinterkopf hochgesteckt oder kirkz@re hinter die Ohren frisiert
sind, ist nicht zu erkennen. Das Gesicht der Fraw wechts gerahmt von einigen
Wasserwellen. Bis auf einen Hauch Lippenstift is¢ 8rau ungeschminkt. Sie hat
ebenméalRige Haut, welche beinahe keine Falten astfwdur ein Schatten deutet die
Augenbrauen an, die entweder aufgehellt, rasiest Gderschminkt sind. Aufgrund der
Schlupflider wirken die grof3en Augen der Frau etmégle, die leichten Augenschatten
verstarken den Effekt. Das Portrait wirkt aufgruhel zurtickhaltenden Kleidung der
Dargestellten und ihrer zweckmalig einfachen Fiirssgesamt sehr spontan und wenig
inszeniert. Kleidung und Make Up der Frau bietenné&e Anhaltspunkt fur die
Datierung der Aufnahme, lediglich die Frisur kans ldinweis auf das zweite Viertel
des 20. Jahrhunderts als Entstehungszeitraum geteselen. Es handelt sich bei der
Photographie um einen Ausschnitt, enthommen eineif& mit Passbildern, der ein
weiteres Portrait der Frau zeigt. (Abb.2) Obened unterer Rand des Streifens sind
schief beschnitten, was darauf hindeutet, dasgiimgpch weitere Portraits vorhanden
waren. Die Frau sitzt anscheinend in einem Photoaaten, der mehrere Portraits

hintereinander aufnimmt. Der Ausschnitt dieser Alfmen ist grof3er, die Frau sitzt

! Es sei an dieser Stelle ausdriicklich darauf hiiegem, dass sich die Autorin zu einer

geschlechtsneutralen Schreibweise und zur Vermgidgeder Art von diskriminierender
Ausdrucksweise bekennt. Zu Gunsten einer besseesbalkeit wird jedoch an manchen Stellen
dieser Arbeit auf eine genderkonforme Schreibweiichtet. Die mannliche Form schlief3t, so es
Sinn macht, die weibliche mit ein.
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etwas aus der Mittelachse des Bildes verriickt. Ehetographien zeigen die Schultern
und Teile der Oberarme, ein Stick dunklerer Hinterg am unteren Rand des Bildes
verleiht den Aufnahmen etwas mehr Raumlichkeit. Biaere Portrait, von welchem der
eben besprochene Ausschnitt stammt, unterschectetiescht von dem unteren. Die
Kdrperhaltung ist gleich geblieben, doch wirkt dteau nicht zuletzt aufgrund der
hoheren Belichtung etwas ernster. Aufmachung unsidBesausdruck erwecken einen
Eindruck von Alltaglichkeit und Spontanitat, alsndée es sich bei den Portraits um
Passbilder, wie sie in GroRe und Art des Settingsn dvorherrschenden
Wahrnehmungskonventionen entsprechenwéhrend die Frisur gut sitzt und der
Kragen den Hals streng umfasst, ist die SpitzeR#a&rs nach vorne geknickt, als wéare
die Frau beim Zurechtriicken der Kleidung etwas htsaen gewesen. Die leicht
betonten Lippen, welche im oberen der beiden Htetbeinahe ein Lacheln andeuten,
und die Brosche als dezenter Blickfang nehmen dhertdgraphien ein wenig von ihrer
Nuchternheit. Es wirde nicht Gberraschen, wenretikenden beiden Aufnahmen ihren
Weg in offizielle Dokumente gefunden hatten. Esdadinsich bei der Portraitierten um
Claude Cahun. Die Photographien sind weder datiexth signiert und tragen keinen
Titel, sie befinden sich in einer groRbritannischenvatsammlung. Die Aufnahmen
zeigen die Kunstlerin in ungewohnt alltaglicher Awaichung, ohne viel Make Up und
mit einfacher Frisur. Zwei weitere Passbilder démgtlerin aus den Jahren 1922 und
1941 vermitteln einen sehr ahnlichen Eindruck. Bef8chwarzweil3photographien
befinden sind auf CahuriRegistration Cardder Kanalinsel Jersey montiert. (Abb.3)
Das linke Portrait zeigt die Kuinstlerin als jungerad in einer weiteren
charakteristischen Passbild-Situation. Auch in ehesFall weisen obere und untere
Schnittkante darauf hin, dass die Aufnahme vonreireifen mit mehreren anderen
stammt. Cahun sitzt etwas gedreht vor hellem Hjntgrd und blickt direkt in die
Kamera, ihren Kopf hélt sie dabei ein wenig zurt&egeneigt. Sie tragt Jacke oder
Mantel aus schwerem Stoff. Der breite Kragen isiffgpet, Uber einem hellen Oberteil
tragt Cahun ein Tuch, das mit einem Krawattenknéteker um ihren Hals gebunden
ist. Die Haare stehen in ungebéandigten Locken vapfider Kinstlerin ab und reichen
bis knapp unter ihre Wangenknochen. Cahun ist whgaeiskt, die Haut an Hals und
Gesicht ist glatt und makellos. Das zweite PorttaitRegistration Cardzeigt Cahun im
Jahr 1941, wieder handelt es sich vermutlich um Snienbild, welches mit einer

Heftklammer auf dem Dokument befestigt ist. Diesmsaibler Hintergrund dunkler und

2 Diese passen sich natirlich allmahlich den vor piamr Jahren eingefiihrten EU-Normen fiir

Passbilder an.
¥ Gen Doy datiert das Passbild Cahuns circa umatasld36.
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Cahun sitzt deutlich aus der Mittelachse verscholéeder weist ihr Oberkorper eine
leichte Drehung auf, die Haltung ihres Gesichtgadbch gerade und frontal, der Blick
ist direkt auf den Betrachter gerichtet. Das juegRassbild zeigt Cahun ebenfalls in
Oberbekleidung, wieder liegt ein Tuch um ihren HBlsr Kragen des Mantels oder der
Jacke ist auch in diesem Fall sehr breit, jedotleri®rdentlich geschlossen. Das Tuch
ist nicht wie eine Krawatte gebunden, sondern seleden sind locker
Ubereinandergeschlagen. Die Frisur Cahuns ist jeaef den Portraits des
Passbildstreifens sehr @hnlich. Auch diese beideimahmen zeigen Claude Cahun in
wenig inszenierten, dem Anlass angemessenen Aufmgeh.

Seit ihrer Wiederentdeckung werden die Photograph@aude Cahuns in der
Kunstwissenschaft rezipiert, doch sind es anderefnakumen als die eben
besprochenen, welche weithin mit der Kunstlerinoamsrt werden. Eine Reihe von
Selbstportraits, zum Grof3teil entstanden in zweseh wahrend der 1920er und der
1930er und 40er Jahre, zeigen Cahun in untersathettn Kostimierungen. Sie tritt
als Gewichtheber, Matrose, Dandy oder junges M&dehé. Die Kinstlerin greift auf
Make Up, Masken und Kostiime zurick, rasiert ihrepfKoder dreht die Haare zu
Korkenzieherlocken. Cahuns Wohnrdume, ihr Gartehdia Strande Jerseys dienen ihr
als Buhne fur ihre Inszenierungen, oft bildet einfaches an der Wand befestigtes
Tuch den Photohintergrund. lhre Arbeiten muten k#gsehend aktuell an, was zu
Vergleichen mit dem Werk Cindy Shermans oder Naitdi@se fuhrt und Cahun zu
einer Vorlauferin spaterer Entwicklungen macht. @issenschaftliche Rezeption setzt
im Falle Cahuns erst Jahrzehnte verspatet zu edwtpunkt ein, als Judith Butlers
Theorien zu Sexualitdt und Gender gerade von demsKussenschaft fruchtbar
gemacht werden und etwa Cindy Shermans Arbeiten Vasbildlichung dieser
postmodernen  Auseinandersetzungen erschéineAufgrund der fehlenden
zeitgenossischen Vergleichsbeispiele wird CahunsrkWanerhalb postmoderner
Kategorien verhandelt und ihre Selbstportraits ise&me zeitgendssische
Identitatsproblematiken vorwegzunehmen. Die Fragatem des eigenen Selbst wird
vorgefuihrt anhand von Inszenierungen, die vermeintlfixe Kategorien wie
Geschlecht und Sexualitdt als Reprasentationerareatl. Claude Cahun wird zur
Feministin ,avant la lettre” erklart, welche innath der historischen Avantgarden eine
Sonderstellung einnimmt.  Zeitgleich mit der posterogn Rezeption in

Zusammenhang mit den Arbeiten einer jingeren Kénstiengeneration setzt eine

4 Butler 1990 und Butler 1993. Im deutschsprachiganm setzt die kunstwissenschaftliche Rezeption

der Thesen Butlers etwas zeitverzogert ein. Ihrek@verscheinen in deutscher Ubersetzung 1995 und
2003.
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Entwicklung ein, welche die Einschreibung Cahunden surrealistischen Kanon zum
Ziel hat. Auch in diesem Fall fehlen der Wissen$iclzitgendssische weibliche
Vergleichsbeispiele, weshalb Cahuns Arbeiten mitedeihrer mannlichen Kollegen
verglichen werden. Weithin verstanden als misogyeeegung steht der Surrealismus
fur die Unterdriickung weiblicher Kreativitat. Alsude oder Geliebte findet die Frau
lediglich als Objekt Platz vor der Kamera des mi&hein Kinstlersubjekts. Schnell
wird klar, dass Cahun auch in diesem Zusammenhang Ausnahmeposition
einnimmt, agiert sie doch sowohl als Subjekt hiter Kamera, als auch als Objekt
davor.

Die Rezeption der Selbstportraits Cahuns in den0&®ahren basiert auf dem
postmodernen Erfahrungshorizont der Autorinnen. KJise des Subjektsnd derTod
des Autorssorgen fur eine Veranderung der Vorstellung vobj&divitat tUberhaupt
und der spezifischen Subjektivitdt des KiunstlersteBs Wittgenstein, Heidegger und
Nietzsche treten als Kritiker des Subjektbegrifts. g,Modern“ ist ein Denken, das
sich gegen die Konstruktionen der Bewul3tseins-@Geidtesphilosophie wendet, gegen
die Setzung eines festen Ich-Kerns, eines voretidie Bewul3tseins, einer
substanzhaften Person. Modernes Denken zeichndgilthsiner Welt, die derart von
Kontingenz und Wandel bestimmt ist, dal3 der Gedamkeine Vernunftinstanz, die in
der Lage ware, diese Komplexitat mittels ihrer ,Mégen® zu kontrollieren, eigentlich
verbietet.*> Die Subjektthematik stellt einen Kernbereich deunsthistorischen
Forschung dar. Mit der Krise des Subjekts gerahaler Autor in eine Krise. An die
Stelle des schopferischen Individuums tritt der tier als ausfiihrendes Organ einer
autonomen Formgesetzlichkeit, als Gestaltgebared uinnformef In der
postmodernen Rezeption untersucht Claude CahurFeaisinistin ,avant la lettre”
ahnlich wie Cindy Sherman die Verhaltnisse unseédesellschaft, indem sie die
vorgegebenen Texte, die dieser zugrunde liegekuaert und in eine kinstlerische
Form bringt.

FUr einen ersten Vergleich der Strategien Cahuhslemen Cindy Shermans bietet sich
an dieser Stelle der Blick auf eine Schwarzweil¥pi@tiphie Shermans aus dem Jahr
1975 an. (Abb.4) Wie in den meisten Fallen bel&strman diese Photographie nicht
betitelt, die Dargestellte ist jedoch durch derKiammern gesetzten Namen Lucille
Ball benannt. Format und R&aumlichkeit der Aufnahdeaiten darauf hin, dass eine
Passbildsituation dargestellt wird. Die Portraigersitzt mit leicht gedrehtem

Oberkorper und Gesicht vor der Kamera. lhre linkendH umfasst ihr Kinn, sie richtet

Knobeloch 1996, S. 17-18.
® ders. 1996, S. 196.



den Blick in die Linse. Es handelt sich bei der destellten um eine Frau, deren Alter
sich schwer schéatzen lasst. Sie tragt auffallig Meke Up, eine penibel gesteckte
Frisur, Schmuck, Mantel oder Jacke aus dezent rtextie dunklen Wollstoff mit
kurzeren Armeln oder ein Cape, ihr Unterarm istakibidet und ihre Hand steckt in
einem feinen Handschuh aus dinnem Leder. MantekeJader Cape ist hoch
geschlossen, zwei unter dem Kragen hervor blitzdhelden weisen aber daraufhin,
dass die Frau eine zu ihrem klassischen Ohrringgpale Halskette tragt. Aufgrund des
Lederhandschuhs lasst sich vermuten, dass dieaRiertie Uberbekleidung tragt. Die
Aufmachung der Frau erinnert an jene gut situiesidterinnen in Europa und USA
der 1950er und frihen 1960er Jahre. Aufgrund dekerviMake Ups wirken Lippen,
Augen und Augenbrauen der Frau Uberzeichnet. Digfatig zurechtgelegten Locken
und die mit Klammern oder Kdmmen straff zurickgenmmanen Seitenpartien der Frisur
verstarken diesen Effekt. Der Gesichtsausdruck diedseltsam steife Handhaltung
wirken theatralisch und verleihen der Photogragmen hohen Grad an Inszenierung.
Cindy Sherman lasst keinerlei Zweifel Gber die Auntizitat der Darstellung offen. Wie
der Titel der Arbeit ausweist, inszeniert Shermamn Rortrait der US-amerikanischen
Schauspielerin Lucille Ball. Indem die Kunstlerine sin einem Setting, dass
unausweichlich Assoziationen mit einer Passbildaaten-Situation erzeugt,
inszeniert, legt sie die Massenmediale Konstruktion vor allem deren scheinbar
natirliche Wirkung, sowie deren Konsequenzen figr gkssellschaftlich vorherrschende
Bild von Weiblichkeit dar.

Gen Doy halt den Vergleich der Arbeiten Cahunsdaiten Shermans fur verfehlt. Sie
nimmt Cahuns politische Aktivitaten, ihr historisshUmfeld und ihre theoretischen
Einflisse ins Auge um sie als historisches Subjekbestimmeri.Den Passbildstreifen
Cahuns sieht die Autorin in engem Zusammenhangderit Portraitaufnahmen auf
CahunsRegistration Card Diese Zusammenschau erodffnet eine Dimension,irdie
Shermans Werk nicht vorhanden zu sein scheinthreni photographischen Arbeiten
lasst Sherman keinen Zweifel die Echtheit des Daefleen betreffend aufkommen. Ihr
Korper dient der Kunstlerin als Leinwand fur die affergabe medial vermittelter
Identitats-Konstrukte, die Vorbilder fur ihre Inszerungen entnimmt sie einem
riesigen gesellschaftlich tradierten und Massenaledermittelten Repertoire von
Reprasentationen. Eine ,wahre* Cindy Sherman vgtlsich nicht hinter der Maske
der Weiblichkeit, auch die Realitat erscheint atnitrukt. Cahun dagegen zeigt sich

auf den Passbildern scheinbar als offizielle Petgmhinszeniert fir diese Aufnahmen

" Doy 2007.



wie auch fur den Grol3teil ihrer Selbstportraitsnkekonkreten Rollen. ,Cahun did not
try to act like a man as far as we know [...], noesiehe show herself as enacting a
masquerade of femininity. The personae she falescate unclassifiable. She mimics,
mimes, stages, performs and parodies, but is alMdgsde Cahun posing as this or
that.“® Posiert Lucie Schwob fiir die Aufnahmen des Aut@msireifens als Claude
Cahun oder posiert Claude Cahun fir die PasshddeRegistration Cardals Lucie
Schwob? Cahun entwirft ein komplexes Geflige aneRalind Masken, welche sie mit
Versatzstiicken der eigenen Biographie ergénzt.itBealermischt sich mit Fiktion,
Person und Figur Claude Cahun fallen ineinandethsg®rtraits, Passbilder und
private Schnappschiisse stehen in einem engen Zies#gmnyg. Wie lasst sich dieses
Verhaltnis von Kunst und Wirklichkeit innerhalb dasotographischen Werkes Cahuns
fassen? Eine zentrale Utopie der Avantgarden estdér Ruckfuhrung der Kunst ins
Leben zum Zwecke der Revolutionierung gesellsabh#il Verhéltnisse. Die Suche
nach zeitgendssischen theoretischen Ankntpfungspaiaia dieses historische Postulat
kann neue Perspektiven eroffnen, die es erlaubeahul®s Werk abseits von
Vergleichen mit Vertreterinnen einer jingeren Kiargeneration in der Gegenwart zu
reflektieren.

Peter Biirger erklart die Avantgarde 1974 fiir geiseti€ Sie scheitert in der Erfiillung
ihrer Hauptaufgabe, der Zerstérung der Institutidfunst und damit der
Revolutionierung der Gesellschaft. Was die Avardgaredoch leistet, ist die
Revolutionierung des Werkbegriffs. Blrger bestintas avantgardistische Kunstwerk
als Manifestation, wobei er sich des Begriffs deonthge bedient, welche sich der
Wirklichkeit 6ffnet, die in konkreter Vielfalt inak Werk eindringt. Die Realitat wird
dem Betrachter mit ihrem konstruierten Charakter dar Hoffnung auf eine
Revolutionierung der Gesellschaft als Schock vogexugefihrt. Der Schock ist jedoch
nicht wiederholbar, die avantgardistischen Werkedee musealisiert. Rosalind Krauss
widmet sich den unterschiedlichen Erscheinungsfarmerealistischer PhotograpHfe.
Sie bestimmt deren Merkmale nicht anhand der vedetm kinstlerischen Mittel,
sondern anhand ihrer Funktion. Datormeals zentrale Kategorie des surrealistischen
Projekts offenbart die Subjektivitat des Betrachtend die Realitat in ihrer Gesamtheit
als lllusion. Der Surrealismus tritt auf als Diskurm fragmentierte Identitdt und die
Auflésung von Politik in Textualitat. Cornelia Khyer sucht nach zeitgenéssischen

Ankniupfungspunkten an die avantgardistische UtdgieVersdhnung von Kunst und

8 Doy 2007, S. 54.

°  Birger 1974.

10 Krauss 1985, Krauss 1998 und Krauss 1999.
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Leben!* Sie geht davon aus, dass der Postmoderne derselbe
Ausdifferenzierungsprozess zugrunde liegt wie deod&tne, dass sich aber die
gesellschaftliche Problematik, welcher die avamigdéische Kunst gegentbertritt, zu
einer individuellen Problematik verschoben hat. hStdie Asthetik wahrend der
Moderne noch in einem Spannungsverhaltnis mit agitil nimmt die Ethik in der
Postmoderne deren Platz ein. Klinger sieht in deeriéddt der Kunst nicht das Scheitern
der Avantgarde, sondern begreift sie als Chancerealpolitische Veranderung. Die
verschiedenen zeitgendssischen Reflexionen Uber e@ue Lebenskunst sieht die
Autorin als Anknupfungspunkte an das avantgaraisésPostulat. Michel Foucault
etwa geht in seinem Werk den Mdglichkeiten naclickeedas Subjekt an den Randern
der Diskurse hat. In Rickwendung auf die antike eiosliunst denkt er in seinem
Spatwerk Uber die Mdéglichkeiten des postmodernebjeRts nach, Identitat mittels
einer Asthetisierung des eigenen Lebens selbstusielien. Diese Vorstellung der
Rolle des Kunstlers als stellvertretendes Subji@ktiie Gesellschaft verlangt nach einer
erneuten Frage nach der Aufgabe surrealistischestoBraphie. John Roberts
untersucht die Photographien, die von vielen Autoeh zugunsten der Darstellung des
Surrealismus als Diskurs um Repréasentation veréasigt werden, er widmet sich den
Photographien irDocuments Der Autor ist der Ansicht, dass die Redefinitidas
Archivs zum Zwecke einer Revolutionierung des Alltags dasntrale Moment
surrealistischer Photographie darstellt. Damit lgitert das Werk nicht die Definition
von Wirklichkeit, indem es deren konstruierten Glkéer offen legt, sondern es wird
dem Publikum eine alternative Mdglichkeit der Wickkeit angeboten. Zustandig fur
die Entdeckung und Vorfuhrung des Wunderbaren itaglichen ist der Kinstler,
welcher nicht mehr blof3 als ausfiihrendes Organtagizie bildnerischen Experimente
eines Cézanne, Malewitsch oder Duchamp, die vexdehen surrealistischen und
dadaistischen Poetiken waren auch gar nicht zuehes, wenn man sie nur unter dem
Gesichtspunkt der Artikulation und Sinngebung ls#tten wirde. Schliel3lich geht es
hier gerade darum, etwas vernehmbar zu machen, deas Zugriff des Subjekts
entzogen ist [...].%+?

Katherine Conley greift Roberts' Gedanken des Archuf und stellt Bezlige zwischen
Cahuns Selbstportraits und ihrem literarischen Wek™ Sie spricht sich gegen die
Kategorisierung der Photographien als Reprasen&tioaus und betont die

Notwendigkeit, den Blick bei der Betrachtung delbSortraits auf Cahuns vielfaltige

1 Klinger 2004.
12 Knobeloch 1996, S. 196.
13 Conley 2004.



Artikulationen ihres Selbst zu richten. Claude Gaheagiert auf die gesellschaftlichen
Umstdnde und das Erlebnis der Fragmentation des nhth Strategien einer
Asthetisierung des Selbst. Sie weist dabei nicht @aschlechter-Grenzen, sondern
jegliche Form der Kategorisierung von sich. Die étatheidung zwischen kinstlerisch
motivierten Aufnahmen, Schnappschissen und privatetographien erscheint mehr
als zweifelhaft, betrachtet man alle Bilder zusamna¢s photographischesounter
archive Susanne Elpers untersucht Cahuns literarischaptitark Aveux non Avenus
als selbstbiographisches ProjéktSowohl die Kapitel des Buches als auch die
Montagen, welche ihnen vorangestellt sind, geharclenem Montage-Prinzip.
Versatzstiicke der Biographie werden mit fiktionalg@ementen vermischt, die Position
des Sprechenden ist oftmals ungeklart. Spieleridmsetzt Cahun situative
Subjektpositionen, mit denen sie Gegenentwirfé/uwklichkeit liefert, und vereint sie
in einem Archiv, das ihr wiederum als Pool fur ndugwirfe dient. Dabei weisen
sowohl die privaten als auch die wenigen veroffentén Inszenierungen dieselben
Mittel einer Selbstasthetisierung auf. Maskierungd Kostimierung treten auf als
Techniken der immer wieder neuen Konstruktionerereirtopischen Autobiographie.
Versteht man Cahuns Kunst, Literatur, ihre politest Aktivitaten und ihr Privatleben
als kiinstlerisches Gesamtprojekt einer Asthetik Sbst, so erscheint die Kinstlerin
tatséachlich als Vorreiterin fur kinstlerische Posien der Gegenwart. Die Rolle des
Kinstlers in der Avantgarde als Erforscher von Re@ntationen muss ebenso
Uberdacht werden wie die Vorstellung postmodernans als Autor-lose, gibt es doch
immer mehr als die eine vorherrschende PositiomnyDnattrlich gibt es auch all die
anderen noch: den souveranen ,Schopfer”, der sicheroischen Kampfen fir die
Qualitat seiner Malerei aufzehrt (Markus LUperidg¢n Visiondr bzw. Retrovisionar,
der nach den urspringlichen Symbolen und Erfahmugige Menschheit sucht (Antoni
Tapies), den ,Aufklarer”, der bestimmte Entwickl@mgunserer Zivilisation politisch
korrekt kommentiert (Hans Haacke) und — last butleast — auch den Kunstler, der
sich selbst, seine Biographie und seine Erinnemingem Thema seiner Arbeiten
macht (Christian Boltanski, Jirgen Klauke}‘Diese Vielfalt an Kiinstlerrollen stellt
kein Spezifikum der Postmoderne dar, eine gewiss®lBreite besteht vermutlich auch
in frlherer Zeit. Das Verstandnis von Leben und MM&ahuns als Ereignis erdffnet
aktuelle Anknupfungspunkte, welche die Kunstleriithh ausschlie3lich in einen
Zusammenhang mit Cindy Shermans kunstlerischerne§tes bringt. Biographie und

Selbstbiographisierung unterscheiden Cahuns WarlkSlhermans Projekten und finden

14" Elpers 2008.
15 Knobeloch 1996, S. 200.



sich in zwei exemplarischen Kunstlerpositionen desgehenden 20. Jahrhunderts
wieder, welche einen erneuten Diskurs um LebenKingstler als Kunstwerk erdffnen.

Ein Blick auf sie soll die Uberlegungen dieser AtladschlieRen.

Il. Claude Cahun in der zeitgendssischen Rezefftion

Golda M. Goldman liefert in einem Artikel ihrer KohneWho's Who Abroadus dem
Jahr 1929 ein kurzes Portrait der franzosischemif&thllerin und Ubersetzerin Lucie
Schwob'’ Die Autorin geht auf deren frithe Publikationénes et VisionandHéroines
ein und gibt einen Ausblick auf die Veroffentliclgumon Aveux non Avenusvelches
voraussichtlich ,some extraordinary photographiedsts of the author by the artist
Moore, her half-sister* enthalten witd.Neben ihren poetischen Veréffentlichungen
zeichne Schwob fur die Ubersetzung Havelock Ellige Task of Social Hygiene
verantwortlich — ihre Ubersetzungen bewertet Goldmass ,a very serious literary
work“.*® Um keine Vorteile aus ihrer Verwandtschaft zu degniihmten franzosischen
Schriftsteller Marcel Schwob ziehen zu kdnnen, idre Lucie Schwob unter dem
Pseudonym Claude Cahun. Den Abschluss der kurzémikRbildet eine Erwdhnung
der schauspielerischen Tatigkeiten Schwobs und itreéen Interesses an allen Formen
der Kunst. Auch ein Bild der Portraitierten ist [Teles Artikels. (Abb.5) Eine
hochformatige Schwarzweil3photographie zeigt in rmineknapp bemessenen
Bildausschnitt Cahuns Gesicht im Dreiviertelpraiiit Blick auf den Betrachter, einen
angeschnittenen Mantel- oder Jackenkragen und &learen Teil der rechten Schulter.
Die Konturen des Kopfes stof3en fast an die Biloean@ahun steht vor einer Wand,
der rechte Rand der Photographie zeigt ein kleBtésk einer dekorativen Holzleiste,
die zu einem Spiegel gehort, neben der Leistetl#itz Teil einer Spiegelung hervor,
die von Cahuns Gesicht verdeckt wird. Die Kungtléragt ein mehrfarbiges Oberteil
im Schachbrettmuster mit hochgeschlagenem Kragaterldem ihr Gesicht teilweise
verborgen ist. Die Haare sind kurz geschnitten]egeitit und scheinen ebenso wie das

16 Astrid Peterle erstellt als Teil ihrer Dissematieine Bibliographie zu Claude Cahun und Marcel

Moore. Sie teilt die Rezeption in drei Phasen wigiche der in dieser Arbeit vorgeschlagenen
Einteilung als Ausgangspunkt dient. Peterle 2009

" Goldman 1929, S. 4.

'® ebd.

% ebd.



Gesicht zu schimmern. Bis auf die betonten LipmtrCiahuns Gesicht ungeschminkt,
die Augenbrauen sind entfernt. Goldmans Artikek dibfschluss tber Claude Cahuns
Sichtbarkeit zu ihren Lebzeiten. Bemerkenswerteiserseits, dass Cahun sich dafur
entscheidet, eines ihrer wenigen o6ffentlich zugghgh Portraits zu beschneiden und
der Autorin zur Verfiugung zu stellen. (Abb.6) DieSchwarzweil3photographie,
entstanden circa 1928, wird in der Forschung meg Selbstportrait im
Schachbrettmustermantelbezeichnet und ist der prominenteste einer Reihe
verschiedenformatig beschnittener Abziige desseibativs.?® Cahun steht vor einem
Spiegel, der bis auf seine obere Kante ganz imf@dderscheint. Die Kamera ist leicht
schrag positioniert, sodass sie einerseits die #@mrs im Dreiviertelportrait vor dem
Spiegel festhalt, andererseits zugleich in Form d&riegelung ein zweites
Dreiviertelportrait aufnimmt. Der Blick Cahuns wetdsich von ihrem Spiegelbild ab
und auf den Betrachter. lhre rechte Hand liegt aagkn der Jacke oder des Mantels,
am kleinen Finger tragt sie einen Ring. Die Spiegglzeigt umrahmt vom Kragen den
Hals bis zum Ansatz, mit der anderen Gesichtshélitd auch Cahuns zweites Ohr
sichtbar. Die Aufnahme ist bis ins Detail inszenieermittelt aber dennoch einen
unbestimmten Eindruck der Dargestellten. Weder dCeg, noch Frisur weisen auf
konkrete Bezugspunkte einer Kostiumierung oder Mashkig hin. Das Portrait wird ein
Jahr spater zusammen mit einigen Montagen Aeux non Avenuanlasslich der
Veréffentlichung des Buches in der Auslage der Bacidlung van den Bergh
ausgestellt, wobei es sich um die einzige o6ffemdidrasentation der Photographie
handelt. (Abb.7) Andererseits ist auffallig, dassidtnan nicht Claude Cahun, sondern
Lucie Schwob portraitiert, eine ambitionierte fraasche Schriftstellerin aus gutem
Hause. Abgesehen von ihren literarischen Verofignihgen inLe Phare de Nantes
dem Mercure de Franceund den 1930 herausgegeber®reux non Avenugaucht
Cahuns Name in einigen politischen Manifesten isatmmenhang mit den Surrealisten
auf. Im Bereich der bildenden Kunst veroffentlicie 1930 eine Photographie in der
Zeitschrift Bifur und die in Zusammenarbeit mit Marcel Moore entisen
Photomontagen imMAveux non Avenusl936 beteiligt sie sich an einer Londoner
Ausstellung surrealistischer Objekte. Nach Cahums 1954 auf der Kanalinsel Jersey

geraten sowohl die Kinstlerin, als auch ihr Werkkeammen in Vergessenheit.

2 Der Jersey Heritage Trusarchiviert eine weitere Aufnahme mit groRer gelieih Ausschnitt, bei
welcher es sich mdglicherweise um das Ausgangsiabtinr alle folgenden handelt. Bei der
besprochenen Version des Selbstportraits handsltkesaim die von Cahun 6ffentlich ausgestellte und
von der Kunstwissenschaft vielmals zitierte.
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[I.1. Die Rekonstruktion der Biographie

Erst zu Beginn der 1980er Jahre finden einige detdyraphien Cahuns aus dem Jahr
1936 fur Lise Deharmes Gedichtbahd Coeur de picEingang in wissenschaftliche
Veroffentlichungen zur surrealistischen Photographliese Frihphase der Rezeption
zeichnet sich vor allem durch enorme LeerstelleMimsen tber Kinstlerin und Werk
aus. Die Autorlnnen verfligen uber keinerlei fundiebiographische Kenntnisse,
erkennen jedoch die Bedeutung des sparlich bekarptietographischen Werks und
unternehmen erste Versuche, dieses kunsthistosistitbar zu machen. Ausfuhrliche
Interpretationen einzelner Werke liegen in diesstem Phase der Rezeption noch nicht
vor. 1982 verdoffentlicht Edouard Jaguer einen Bahdr surrealistische Photographie,
der neben einigen Werken dus Coeur de pieinen Text tiber Claude Cahun entflt.
Der Autor verwechselt offenbar Cahuns politischérBicLes Paris sont ouvertsit
ihrem literarischen HauptwerRveux non Avenuswvelches er als politisches Essay
bezeichnet. Jaguer gibt ohne Verweis auf die Quiéiser Information an, Cahun sei
aufgrund ihrer judischen Herkunft und ihrer potitien Einstellung von den
Nationalsozialisten deportiert worden und in ein&wonzentrationslager gestorben.
Rosalind Krauss bespricht in einem Ausstellungségtaaus dem Jahr 1985 drei
Photographien Cahuri$Sie weist auf das Fehlen genauerer Informationen zeben
der Kinstlerin hin, erwahnt jedoch ihr Engagemeat Gontre-Attaqueund ihre
Unterzeichnung einiger politischer Manifeste. Audfrauss geht von Cahuns
Deportation und Tod in einem Konzentrationslages. &iese beiden ersten Hinweise
auf Cahun in Zusammenhang mit surrealistischer d@jnaphie unterstreichen die
problematische Forschungslage zu Beginn der wishkafiichen Rezeption ihres
Werkes. Es entsteht der Eindruck, die Kunstleritteham Rande des Surrealismus
gewirkt. 1990 wird Cahun von der Forschung zum eersMal dezidiert als
surrealistische  Kunstlerin  bezeichnet. Sidra  Stichehandelt in einem
Ausstellungskatalog ein Objekt und Cahuns Por@iteinem Spieget (Abb.6) Auch
Stich verweist auf die durftige Quellenlage, h#ileaden Tod der Kinstlerin auf Jersey
fur wahrscheinlicher als den in einem Konzentratiager. Die erste ausfihrlichere
Behandlung der Kunst Claude Cahuns liefert Nandeaden Berg in einem Artikel, der

ebenfalls 1990 erscheifit., Der Text kann vor allem als eine Bestrebung datafin

2L Jaguer 1984.
Meine Untersuchungen stitzen sich auf die deutdokgabe des Buches aus dem Jahr 1984.
22 Krauss 1985
2% stich 1990
24 van den Berg 1990.
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interpretiert werden, Claude Cahun als Kinstledig ihren mannlichen Kollegen
ebenbiirtig ist, in die Riege der be- und anerkanterrealisten einzuordnerf™.lhr
Wissen Uber Cahun bezieht van den Berg vor allens &esprachen mit
Zeitgenossinnen der Kinstlerin und mit Francois drigr, der etwas spater zum
.Cahun-Experten“ avanciert. Die Leistung der Autoriiegt zum einen in der
Bestrebung, die Photographien und Montagen kunetigsh in den surrealistischen
Kanon einzugliedern, zum anderen darin, Themencheeflr die weitere Forschung
zentral sind, zu erkennen und vorwegzunehmen. indem Bergs Artikel findet sich
zudem die erste Erwahnung von Cahuns Homosexuatiththrer Beziehung zu Marcel
Moore.

Nach dieser Frihphase der Rezeption erscheint 188 dem TitelL'écart et la
metamorphoselas erste monographische Werk zu Claude Cahunitwed Kunst?®
Francois Leperlier unternimmt sowohl den Versuchah@hs Biographie zu
rekonstruieren — sein Schwerpunkt liegt dabei agrin doolitischen Engagement in
Verbindung zu den Surrealisten -, als auch, ilerditisches Werk moglichst umfassend
darzustellen. Leperliers Text folgt chronologis@ndLeben der Kinstlerin, wobei der
Autor einen psychoanalytischen Ansatz, der seiterpretation beeinflusst, verfolgft.
Grundsatzlich ist festzustellen, dass Leperlieh <i@ahuns Werk in der Intention, aus
den literarischen Texten, aber auch aus den Plagibmgn (welche er jedoch nicht im
Speziellen untersucht) Erkenntnisse tber ihre Biplgie zu gewinnen. ,Er schreibt ihr
einen kultivierten Narzissmus zu, eine Auflehnuregen alles Gegebene und Stabile,
wie Geschlecht, Anatomie, die Familie und den Nankgrwidmet sich dem Motiv der
Maske, das er in Claude Cahuns Kunst wiederkehreatirnimmt, und ihrer
Androgynie.“?® Wahrend die frilhesten Erwahnungen Cahuns in Sarameém und
Ausstellungskatalogen ihrem photographischen Werkverdanken sind, beschéftigt
sich Leperlier mit diesem nur am Rande. Obwohl eahuh als die einzige
surrealistische Photographin bezeichnet, steltieeThese auf, ihre Photographien seien
aus egoistischen Griinden als privates Werk entstgidMit Leperliers Monographie
steht am Beginn der vermehrten Auseinandersetzuiig Glaude Cahun eine

interpretative Biographie, welche weniger als wissdaftlicher Text, denn als

> Ppeterle 2009, S. 109.

% | eperlier 1992.

" Leperlier deutet etwa Cahuns problematische Berig zu ihren Eltern als Ausléser fiir ihre sexuelle
Ambivalenz. Mittels ihrer homosexuellen BeziehungSuzanne Malherbe wére es Cahun mdglich
gewesen, eine nostalgische Sehnsucht nach Unteifeil@ben. Leperlier 1992, S.19.

*% Peterle 2009, S. 112.

29 Er interpretiert die Photographien als notwenditgndlungen einer Narzisstin, als eine Art Kanal fii
existentielle Bedurfnisse.“. Peterle 2007, S. 113.
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literarische Arbeit erscheint. Statt das literaresaind bildnerische Werk systematisch
zu untersuchen, findet Cahuns Kunst in Leperlierstra&&htungen Eingang als
Verbildlichung ihrer problematischen Lebensumsténtiériters on art often embrace
biography, seeing the life of the artist as a wayunderstanding the artworks, of
reading their meanings as traces of the artispemances embedded/embodied in the
images or artefacts® Leperliers Bioraphie spielt fiir die weitere Fonsel eine groRe
Rolle, dienen doch einzelne biographische Aspektder Folge als Anhaltspunkte fur
eine Suche nach den Intentionen der Kunstlerin diadKonstruktion Claude Cahuns

als Postmodernistin vor der Zeit.

I1.2. Claude Cahun als Feministin ,avant la lettre*

1991 werden Cahuns Photographien zum ersten Mabierer Zahl der Offentlichkeit
prasentiert. Der Ausstellung in d8abriskie Galleryin New York City folgen weitere
in den USA und Europa, wodurch ein immer gro3erderedes Publikum sich mit
Cahuns Photographie auseinanderzusetzen beginndiedem Zeitpunkt konnen die
feministischen Kunstwissenschaften bereits auf ¢éamge Tradition seit den 1970er
Jahren zurtckblicken und erkennen in Cahuns phapbggchem Werk ein Thema,
welchem sie sich aus verschiedenen Blickwinkelrdhem kénnen.

Bereits 1971 stellt Linda Nochlin die Frage ,WhyJdalhere Been No Great Women
Artists?“ und tritt damit das Vorhaben der femiisishen Kunstwissenschaften los,
bisher vernachlassigte oder wie im Fall Claude @ahgar ganzlich Ubersehene
Kiinstlerinnen in den bestehenden kunsthistorisdkanon einzuschreibeft. In den
Avantgardetheorien werden die Themen Geschlechscl@echterdifferenzen und
Machthierarchien  lange  Zeit  vernachlassigt. Erst e di feministischen
Kunstwissenschaften reflektieren den Surrealismigs Bewegung, innerhalb derer
Frauen vor allem den Status von Objekten innehaly&h beinahe ausnahmslos als
Musen und Lebensgefahrtinnen mannlicher Surrealistengierer’® Bis zu ihrer
Wiederentdeckung Ende der 1980er Jahre findet Ckbimen Eingang in Werke Uber
Klnstlerinnen des Surrealismus. Autorinnen der temeiRezeptionsphase sind nun
bestrebt, Claude Cahun innerhalb des Surrealismysogitionieren, beziehungsweise

demgegenuber ihr kinstlerisches Werk trotz einelelmung an die surrealistische

% Doy 2007, S. 4.
1 Nochlin 1988.
%2 Ausnahmen stellen fiir die Autorinnen unter andéem Miller und Leonora Carrington dar, welche
zwar mit Surrealisten liiert waren, aber dennodijeastandig” kiinstlerisch tatig waren.
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Asthetik unabhangig zu betrachten und Cahun aknstgndige Kiinstler-Personlichkeit
zu etablieren. Im Zentrum der Bemihungen stehtid#de Vorhaben, Cahun als eine
ihren mannlichen Kollegen gleichgestellte Kinstlezu positionieren. ,[...] [l]f one
compares Cahun's self-portraits to, say, Man Ralysographs of Lee Miller, Meret
Oppenheim, or Kiki (Alice Prin), it appears thathDa was both working within the
Surrealist aesthetic and challenging the male mgnapher's privilege: whatever
masquerading or distortion mean occured, it wo@gerformed by the woman behind
the camera as well as in front of £ Susan Rubin Suleiman sieht Cahun als Kiinstlerin,
welche sich in der surrealistischen Asthetik bewdgm Objektstatus der Frau jedoch
entgeht, indem sie sowohl als Objekt vor der Kamals auch als Subjekt hinter der
Kamera agiert. Honor Lasalle und Abigail Solomond&au liefern in einem Artikel
aus dem Jahr 1992 die erste Interpretation der ag@nt ausAveux non Avenuaus
feministischer Perspektiv8.Sie verstehen Cahun als Ausnahmefrau des Sumesslis
Sie ist nicht Objekt der Begierde, sondern selbsgdBrende, womit Subjekt- und
Objektposition zusammenfallen. Die eben besproamétositionen sind lediglich zwei
Beispiele fur eine grof3e Zahl an Texten dieser Remesphase, welchen feministische
Themen und Fragestellungen zugrunde liegen. Allextéh dieser Phase ist die
Darstellung Cahuns als Kunstlerin, welche als grdRenahme innerhalb des
Surrealismus gesehen wird, gemein. ,Claude Cahud wi die mannlich codierte
Kunstbewegung eingeschrieben, in der Frauen eitergeordnete Rolle zuerkannt
wurde und in der Cahun damit die Rolle einer ,Alsnafrau“ einnimmt.®* Rosalind
Krauss wendet sich gegen eine Sonderstellung deked/€ahuns und stellt Vergleiche
ihrer Photographien mit den Arbeiten Man Rays, HBefimers und André Kertész
an®® Damit demonstriert sie, dass Cahun nicht etwaiierespezifisch weiblichen
Asthetik des Surrealismus verhaftet ist, sondeiss dare Arbeiten denen méannlicher
Vertreter gleichzustellen sind.

Eine andere Position als jene, welche sich der rdang Cahuns innerhalb des
Surrealismus widmet, nehmen Autorinnen ein, die\&rgleiche mit Werken anderer
Surrealisten (und auch mit solchen des Symbolisindsdes Modernismus) verzichten.
Die Texte dieser zweiten Richtung der wissensdbbf#h Rezeption wéhrend der
1990er Jahre richten ihren Fokus auf die Themerciasht und Identitat. Obwonhl

keine eindeutigen AuRerungen Cahuns zum Feminisrhaten sind, wird ihr eine

% Rubin Suleiman 1998, S. 130.
34 | asalle/Solomon-Godeau 1992.
% peterle 2009, S. 120.
% Krauss 1999, S. 1-50.
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zutiefst feministische Intention unterstéfit.,.Cahun's achievement was to stretch,
permeate, and infiltrate the established boundafiegnder definition® Bei anderen
Autorinnen wird direkt Bezug auf die Thesen Judsiitlers genommen: “Besondere
Bedeutung kommt im Spannungsfeld der Kategorien &mx und Gender den
maskulineren oder androgynen Selbstbildnissen irugetradezu wirken, als ob Cahun
Theorien Judith Butlers illustrieren wilf* Ein derartiger Blick auf Cahuns
Selbstportraits ist gepragt von postmodernen, gragtsrralistischen Diskursen. Oftmals
finden sich in der Literatur dieser RezeptionspHaserpretationen der Photographien,
welche diese als Inszenierungen weiblicher Identi@n mannlichem beziehungsweise
weiblichem Cross Dressing, aber auch als Inszemgenon Androgynie, die beide
Kategorien aushohlt, lesen. CahBalbstportrait im Schachbrettmustermaniaid in
diesem Sinne oftmals als Verbildlichung einer wiehen Identitats-Problematik
gelesen. (Abb.6) Zum einen weist Cahuns Blick aerfi @etrachter diesen auf seine
Erwartung eines narzisstischen weiblichen Blicks das eigene Spiegelbild hin, zum
anderen legt die Kunstlerin bis auf den Ring aminkle Finger alle weiblich
konnotierten &ul3erlichen Merkmale ab, indem sié sie Haare schneidet und farbt
und zu einer Mannerjacke greift, die sie mit fest@nff in Szene setzt. Das
Selbstportrait erscheint als eine Darstellung voos€dressing. Der Verzicht auf Make
Up, dekorative Frisur und feminine Kleidung dienéaut Argumentation einer
Verméannlichung der Gesamterscheinung. Laura Cdiding spricht sich eindeutig
gegen derartige Interpretationen aus: ,Cahuns Bdsghng mit photographischen
Selbstportraits [...] zeigt die Absicht, sich als & verorten und aus der politischen
und bildnerischen Verfiigbarkeit des weiblichen Kaigp als Objekt mannlichen
sexuellen Besitztums und mannlichen visuellen Komsuzu entkommert
Cottingham erkennt in Cahuns Selbstportraits disié, sich als Frau innerhalb einer
zeitgenossischen mannlich dominierten Offentlichkei verorten. Dagegen versteht
Shelley Rice (wie auch schon Leperlier) Cahuns &iraphien als privates Projekt,
welches der Kinstlerin eine Handlungsfahigkeit,idregesellschaftlich verwehrt bleibt,

verleiht. ,[...] Cahun's photographic works prowideer with a parallel universe, a

%" In CahunsAveux non Avenufindet sich eine kurze Stelle, die sich auf eipeetischen Ebene dem

Feminismus widmet: ,Le féminisme est déja dansfées. Les magiciens montreront a nos petits
garcons qu'on peut se passer de ces nourricesssé&tha vie n'en sera ni moins continue, ni moins
discontinue.“. Cahun 2002, S. 234.
% Kline 1998, S. 76.
% Messerschmid 2002.
40" Cottingham 1997, S. XXIlI.
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mental theatre where she could live the imaginiéeywith a freedom that was denied in
the historical world.“*

In beinahe allen Texten der zweiten Rezeptionsphés#, gleich, ob sie sich der
Verortung Cahuns innerhalb des Surrealismus odevadauferrolle der Kinstlerin fur
postmoderne Identitats-Diskurse widmen, eine immeiche Gruppe von Cahuns
Arbeiten zur Interpretation herangezogen. Die Harag konzentriert sich auf Cahuns
theatralisch inszenierte Selbstportraits — zumaststanden vor 1930 -, die
Objektphotographien und einige wenige spatere Aufren, welche auf Jersey rund um
das Anwesen der Kinstlerin entstanden sind. Der rnemo Korpus an
Portraitphotographien von Freundinnen und Kollegmndie Theateraufnahmen und
andere Photographien werden oftmals auRer Achssmié Auf diese Weise ist es
maoglich, ein bestimmtes Bild des kinstlerischen k&er Cahuns zu konstruieren,
welches vor allem auf den Selbstportraits basiedtsich besonders fir Interpretationen
basierend auf postmodernen Diskursen eignet. ,@uesh die Rezeption entsteht der
Eindruck, Claude Cahun sei eine Kinstlerin, fir die Worte erst heute gefunden
werden. Damit ist nicht nur gemeint, dass Uberhg&wpder) Worte fir sie gefunden
werden, sondern auch, dass die Worte, die gefumazden, ,heutige” sind, gepragt
von zeitgendssischen Diskursén.“Die zeitgendssische Interpretation geschieht
nachzeitlich und beschreibt Cahuns Kunst mit Bégrifdes ausgehenden 20. und
beginnenden 21. Jahrhunderts wie zum Beispiel i@¢&nPerformativitat, Codes und
dergleichen. Auf diese Weise werden Cahun Intestiaimterstellt, die sich erst in den
Konzepten postmoderner Diskurse finden, als wéam Kunst der Theorieentwicklung
vorausgeeilt. Ein Beispiel fur diese ProblemlagdltsPeter Weibels Untersuchung aus
dem Jahr 1997 dar, in welcher der Autor besondeahu@s Antizipation an
zeitgenossischen Diskursen hervorhebt und damitisaruck erweckt, tber Kenntnis
der Handlungsintentionen der Kunstlerin zu verfug@taude Cahun versucht, in einer
Art Wirfelspiel aus diesem Wiirfel bindrer Oppositauszubrechen, das Subjekt aus
dem Korper, d.h. aus dem Gefangnis der distinkti@gposition m/w zu befreier
Auch Elisabeth Bronfen schreibt Cahun eine sehtiéie Intention zu: ,[Die] vielen
Maskeraden vermitteln die Botschaft: ,Ich bin eiRerformanz, bin nur als eine

Performanz, als das Zusammenknoten von verschinddt@antasiebildern und

*1 Rice 1999, S.22-23.
Peterle weist aul3erdem auf die wahrscheinlich egrd8hl an Werken hin, welche wéahrend der
Besatzung Jerseys durch die Nationalsozialisteilhesdurchsuchungen zerstort wurden.
* Peterle 2009, S. 149.
* Weibel 2007, S. XXXII.
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Gestalten meines kulturellen Bildrepertoires, dashnbestimmt hat*® Der Anschein,
Cahun visualisiert in ihren Selbstportraits im postlernen Sinn die Zurtickweisung
bestimmter Identitatskonstrukte wird durch ihreilang und den oftmals kahlrasierten
Kopf, welche eine eindeutig weibliche oder manrdicEuschreiben erschweren,
begrindet. Nur eine geringe Zahl an Attributen kemchnet die Historizitat ihrer
Arbeiten, weshalb die Photographien sehr progremsigheinen. ,Auf manchen Bildern
scheint Cahun eher einer Post-Punk- und GlamoukHRoa der Androgynitat und des
Unisex entsprungen zu sein als der ersten Halfie26e Jahrhundert$®Eine Vielzahl
an Autorlnnen vernachlassigt sowohl die historisclintstehungsbedingungen des
photographischen Werks, als auch dessen VielfaltWiderspriuchlichkeiten. Wahrend
in der ersten Rezeptionsphase Cahuns Biographoasakiiert wird und die Autorinnen
verschiedene Versuche unternehmen, die KunstlésifP@rson historisch zu verorten,
wird eben diese Verortung in der zweiten Phase Rereption zugunsten der
Konstruktion einer richtungsweisenden Kinstlerirglalie postmoderne Diskurse in

ihrem Werk vorwegnimmt, beinahe durchgangig hinésbejlt.

[1.3.  Cindy Sherman und Claude Cahun im Vergleich

Vergleiche zwischen dem Werk Shermans und dem Gahasieren in der Literatur
meist auf einer Gegenuberstellung déntitled Film Stills und der Selbstportraits
Cahuns aus den 1920er und 30er Jahren. Wie bereies Einleitung dieser Arbeit soll
eine weitere vergleichende Betrachtung die Unteéesiehzwischen den Arbeits- und
Ausdrucksweisen der beiden Kinstlerinnen verdéhehc (Abb.8 und Abb.9) Fir ihren
Untitled Film Still #47aus dem Jahr 1979 inszeniert sich Sherman in e@aren. Die
weibliche Figur auf der querformatigen Schwarzwbhidpgraphie ist sommerlich
gekleidet, ein Sonnenhut und eine grof3e Sonneabutiter welchen das Gesicht und
die hellen Haare zum Grol3teil verborgen sind, vieetni den Eindruck von Hitze. Die
Frau tragt eine Art leichten Morgenmantel, den nrdei Volants an den
Armelabschliissen und eine Tasche zieren. Die dafiegende Kleidung bleibt
verborgen, es lasst sich aber vermuten, dass die Bikini, Badeanzug oder eine sehr
kurze Hose tragt. lhre FiRRe stecken in dekoratiziegen Zehensandalen. Der Garten
scheint unter zu wenig Niederschlag zu leiden, Rigsen ist sparlich und durr. Wohl

deshalb ergielt sich ein dicker Wasserstrahl aos $ighlauch in den Handen der Frau

4 Bronfen 1998, S. 261.
46 Messerschmid 2002, S. 29.
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auf die Erde. Der Garten ist von einem hohen Lad#an umgeben, in dessen sichtbarer
Ecke sich einige Ziegel und Stocke stapeln. DedrBum wird vorne ebenfalls durch
eine Art Holzzaun begrenzt. Der Uberrascht wirkeBtlek der Frau in die Kamera,
sowie die vordere Begrenzung des Bildraums venteilder Aufnahme eine
voyeuristische Note, jedenfalls handelt es siclesddar um eine Momentaufnahme.
Auch die Schwarzweil3photographie Cahuns in einemie@aaus dem Jahr 1951
vermittelt den Eindruck eines Schnappschusses. Himglrige verschiedenartig
gepflasterte Stufenarchitektur gesaumt von untezdiibhsten Gartenpflanzen nimmt
drei Viertel der Bildflache ein. In der oberen Bilidfte steht Claude Cahun etwas aus
der Mitte versetzt an eine Stufe gelehnt. Sie tefigg kurze dunkle Hose mit Gurtel, ein
etwas helleres armelloses Hemd mit tiefem Aussthtathe einfache Schuhe und wie
Sherman Sonnebrille und eine Kopfbedeckung. Auf d@esten Blick mutet die
Photographie wie eine beliebige Aufnahme aus eiRamilienalbum an. Erst auf den
zweiten Blick offenbart sich Cahuns exakte Poseht\wie im Fall dedJntitled Film
Stillsist es ein Gefuihl des momenthaften Festhalteres &rene, die bekannt anmutet,
es ist ein Gefuhl von Alltaglichkeit, welches deetichter beschleicht. Viele male
werden Cahuns inszenierte Selbstportraits mit Saesidntitled Film Stillsverglichen,
doch demonstrieren die hier gewéhlten Beispielss daahuns Vorgangsweise eine
deutlich andere ist als die Shermans. WahrendUdittled Film Stills Realitat als
Reprasentation aufdecken, tritt die WirklichkeitGahuns Photographien in ein anderes
Verhéltnis zum Dargestellten. Wahrend Sherman zumecKe ihrer Inszenierungen
kinstliche Settings erschafft, die temporar sindizih Cahun oftmals ihre direkte
Umgebung, ihren privaten Lebensraum, als Bihne ifiie Selbstdarstellungen.
Shermans Arbeiten zeichnen sich durch ein hohesafiarheatralitat aus, wohingegen
ein Grofteil der Photographien Cahuns als Privatduhen verstanden und nicht als
kinstlerisch motivierte Arbeiten rezipiert werd@&ie Vergleiche mit Sherman seit den
frihen 1990er Jahren evozieren bereits wahrendzwdeiten Rezeptionsphase kritische
Stimmen, welche sie aus verschiedenen Grundenrféingebracht halten. ,[...] [W]e
must be cautious about essentializing the work@hen's self-representation as we are
about essentializing the historical actuality ofrmem artists themselves. In other words,
before we rush to create feminist (matri)lineagesvhich Claude Cahun becomes the
ancestor of, for example, Francesca Woodman oryCaietrman, we need carefully to
consider the nature of the terms, determinationd,c@ntexts that formed and informed

Cahun's oeuvre or, for that matter, Woodman's erngan's.“’

4" Solomon-Godeau 1999, S. 114-115.
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II.4. Das historische Subjekt Claude Cahun

Um das Jahr 2000 kommt es zu einer regelrechteteWeh Publikationen zu Claude
Cahun. Wahrend sich lange Zeit ausschlie3lich diestvissenschaften der Forschung
widmen, beschéftigen sich nun auch Vertreterinnaedeeer Disziplinen mit der
Kinstlerin und ihrem vielfaltigen Werk. Die frihee®eption bezieht sich beinahe nur
auf Cahuns Photographie, in der dritten Phase sa®l jedoch vermehrt
Literaturwissenschaftlerinnen, welche sich mit dehexten der Kunstlerin
auseinandersetzen. Julia Funk widmet einen Arakisldem Jahr 2007 der Verbindung
verschiedener kiinstlerischer Medien in Cahuns TeXt®ie Autorin liest Cahuns
HauptwerkAveux non Avenuas literarisches Mittel zum ,Ausloten der Moglkeiten
des Sehens des Ich* und erkennt zahlreiche Queeissvauf die Photographie. Viele
Begriffe wie etwa le cache oder die Maske als Kopaske haben eine
Doppelbedeutung im Bildmediufi. Das Spiel mit verschiedenen Rollen und
Identitditen wird bisher an Cahuns photographisclsstbstportraits festgemacht,
erscheint nun aber in ihren literarischen Arbeiteri einer anderen medialen Ebene
verhandelt. Erst jetzt beginnt die Wissenschaft h siceingehend damit
auseinanderzusetzen, dass Claude Cahun nicht dxodpaphie, Montage und
Objektkunst, sondern die Literatur als ihr vorrgeg Medium betrachtet. Cahuns
kinstlerische Strategien und Mittel sind in Bildduifext dieselben, weshalb die
Betrachtung ihrer Photographien nicht ohne Beriotkigjung ihres literarischen
Schaffens geschehen sollte. Auch die Theaterwishafts beginnt um die
Jahrtausendwende sich dem Werk Cahuns zu widmenol®llie oftmals behauptete
Performativitait in den Photographien eine Ausweajturder theoretischen
Auseinandersetzung auf das Gebiet des Theatersedydiefert erst Miranda Welby-
Everard im Jahr 2006 eine erste umfangreiche thveiggenschaftliche Anndherung an
Cahuns Kunst’ Die Verwendung von Masken, Schminke, KostiimenRoskn fir die
photographischen Selbstportraits liest die Autoals spezifische Merkmale von
Theatralitat und untersucht Cahuns Werk mit Blicik die theatrale Avantgarde ihrer
Zeit. Ausfuhrlich behandelt Welby-Everard Cahungwitken in Pierre Albert-Birots
TheatergruppelLe Plateau Zahlreiche wahrend der 1990er Jahre untersuchten
Selbstportraits durfen nicht ohne ihren Zusammeghant Cahuns Wirken als

Schauspielerin betrachtet werden.

“ Funk 2007.
4 Bronfen 1998, S.220-221.
0 Welby-Everard 2006.
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Die exemplarisch skizzierte theoretische Offnung Berschung schafft es, Cahuns
vielfaltiges Werk differenzierter als bisher dartalien und es in historischen
Entwicklungen rick zu verankern. Auch in drei Pkiélionen, die den vorlaufigen
Hohepunkt der Rezeption darstellen, findet diesénuidiy ihren Niederschlag. 2007
wird Aveux non Avenus englischer Ubersetzung unter dem TiRikavowals or
Cancelled Confessionseroffentlicht® 2006 publiziert derJersey Heritage Trust
welcher einen grol3en Teil des photographischen ®g¢ei®ahuns sowie unzahlige
Briefe, Manuskripte und Dokumente archiviert, eitkatalog seiner Sammlung. Trotz
der vielfaltigen Anndherungen an Cahuns und Mobedsen und Schaffen im Textteil
des Kataloges, ist der Abbildungsteil nach wie imoKategorien wiePortraits, Theatre
oder Still Lives and Objectanterteilt. Auch wenn die grundséatzliche Behaugiun
Cahuns photographische Selbstportraits seien slatps Projekt entstanden, nun nicht
mehr eine allgemeine Vertretung findet, wird nade wor eine Trennung zwischen
privaten Schnappschissen und kinstlerisch mogviehotographien vorgenommen.
Der Vergleich einiger Aufnahmen der verschiedenateiorien zeigt jedoch, dass sich
eine eindeutige Unterscheidung zwischen offentiichend privaten Aufnahmen
schwierig gestaltet. Sowohl Cahuns Selbstportrats, auch ihre Aufnahmen von
Familie, Freundinnen und Kolleginnen erscheinenchgkrmalen inszeniert. Egal, ob
sie sich kostiimiert in einer Kulisse inszeniertrogia privater Schnappschuss ein Bild
von ihr festhalt, Cahun ist sich immer bewusst ig®r Augenblick der Aufnahme. Gen
Doy verdffentlicht 2007 eine Monographie, in welchsie den Versuch einer
historischen Rekontextualisierung der Kunst Cla@#uns unternimmt. Zu diesem
Zweck richtet sie ihr Augenmerk nicht nur auf dierdits viele Male untersuchten
Selbstportraits Cahuns, sondern weitet ihre Betumgh auf bisher als private
Schnappschisse verstandene Aufnahmen, sowie amieldf Photographien Cahuns
etwa in Dokumenten aus. Doy legt ihr Hauptaugenneark Cahuns Photographien,
bemerkt aber gleich zu Beginn ihrer Monographie..],[all of her creative output —
including Surrealist objects, fiction, journalismdatranslation — is clearly a body of
work to be viewed as a totality [..J% Sie wahlt fur ihre Untersuchung der
Photographien theoretische Ansatze, welche engdenit Interessen der Kinstlerin
verbunden sind und spannt den Bogen von der Psgaha® und dem Marxismus bis
hin zu den Women's und Gay and Lesbian Studigl der Studie ist die Erforschung

°L Cahun 2007.
2 Doy 2007, S. 3.
°%  She [Cahun] was interested in Freud, knew Laceag Marx, Engels and Trotsky, translated wirtings
by Havelock Ellis on women in society, and engagét gay and lesbian issues both in France and in
other parts of Europe”. Doy 2007, S. 4
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der komplexen Beziehung zwischen Autor, Werk undutBeg in Cahuns
photographischen Arbeiten, ohne die Kunstlerin @uem historischen Umfeld
herauszunehmen und ihr Werk postmodern zu kontésikran. ,[...] [[[n both her
written and photographic work, [Cahun] explores ttemplexities of identity and
representation™ Dies geschieht jedoch als bewusste Handlung eifstsrischen
Subjekts, welches seine eigenen ReprasentatioseMd@glichkeiten der Konstruktion

eines alternativen Selbst versteht.

[ll. Die Utopie einer Vereinigung von Kunst und leeb

Mit Gen Doys Monographie begibt sich die kunstwissthaftliche Rezeption
ausdricklich auf den Boden der Subjektfragen. Nakirst die Frage nach dem
Subjekt auch den vorangegangenen Untersuchungedreimth die postmoderne
Forschung widmet sich aber nicht wie Doy der histdren Person Claude Cahun
sondern ihrem Werk und verhandelt das Subjekt Cdediglich in Fragen nach
Subjekt-Objekt-Beziehungen in der Photographie a@erStellung der Frau als Objekt
innerhalb der surrealistischen Bewegung. Wahreagdstmoderne Forschung sich fir
Reprasentationen interessiert und damit dem Sukjelkdde Cahun nur in dem Sinne
Aufmerksamkeit schenkt, als dass seine Fragmentatid sein konstruierter Charakter
(und damit eigentlich seine Unmoglichkeit) thematiswerden, unternimmt Doy den
Versuch, durch Rekontextualisierung ihres Werks ilanelr politischen Aktivitaten das
historische Subjekt Claude Cahun aufzusptiren. Kairgtellen sich damit Fragen nach
der Rolle des Subjekts Cahun fur ihre Kunst unémleeitgendssische Rezeption.

Seit der Wende zum 21. Jahrhundert besteht keinf@wmaehr daran, dass Claude
Cahun sowohl literarisch als auch kinstlerisch kistorischen Avantgarden, genauer
dem Surrealismus, zuzuordnen ist und keine Ausnpbsit®on innerhalb der modernen
Kunst inne hat. Es ist daher unbedingt notwendighu®s Kunst in Verbindung mit
avantgardistischen Ideen zu sehen und der Fragdézugehen, inwiefern im
Besonderen eine zentrale avantgardistische Utagieirs ihrem Werk abzeichnet. Ziel
ist es, eine Mdglichkeit zu finden, an historisclRostulate der Avantgarden
zeitgenossisch anzuknipfen, um eine alternativarteter Photographien Cahuns zu

erschlieen. Eines der Hauptpostulate der Avanggatdutet, Kunst und Leben zum

** Doy 2007, S.5.
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Zwecke einer Verbesserung gesellschaftlicher Undstéru vereinen. ,Es geht darum,
die Kunst ins Leben zu Uberfihren, das heilst die iAuge des
Modernisierungsprozesses ausdifferenzierte, itstitalisierte und professionalisierte
Sphéare der Kunst aufzuheben. Konkret bedeutetedstgns, die Grenzen zwischen den
verschiedenen Gattungen zu lUberwinden [...] Es betlemteitens die Trennung von
Experten und Laien, Kunstlern und Nicht-Kiinstlernzaebnen. Es zielt drittens auf
eine Verunsicherung des Werkbegriffs in der Intamtidas Werk in den Prozess
aufzulésen, die kinstlerische Arbeit im politischeBngagement und im
gesellschaftlichen Leben aufgehen zu lass€nCahun verbindet die verschiedenen
Gattungen in ihrem Werk etwa in Form einer Komhborataus Photographie, Text und
Zeichnung in Montagen oder in der Objektphotographi ihrer politischen Schrittes
Paris sont ouvert$ordert sie, dass jeder zum Kiinstler werden ¥dflugleich begreift
Cahun sich selbst nicht in erster Linie als bildeidinstlerin, sondern als Literatin,
nimmt jedoch 1936 mit einem Objekt an einer Grugpsstellung der Surrealisten in
London teil.

Ebenso wie Cahuns kinstlerisches und literaristMesk wird auch die Avantgarde
selbst erst nachtraglich theoretisch reflektierie D/erortung dieser Reflexionen
innerhalb der Postmoderne, welche sich in schadbgrenzung zur Moderne definiert,
erweist sich insofern als problematisch, als das#\dantgarde historisch ist und ihr so
ein Nachwirken in der Gegenwart erschwert wird. galseend von Peter Blrger soll der
Frage nachgegangen werden, ob und auf welche Wieilseavantgardistische Utopien

fortgesetzt haben und welche Rolle dabei das Subg=kKiinstlers einnimmit.

[ll.1. Das Scheitern der Avantgarde

In den 1960er Jahren beginnt mit Arnold Gehlen didssenschaftliche
Auseinandersetzung mit den historischen Avantgardeginem Zeitpunkt, zu dem von
den europaischen und nordamerikanischen Neoavaetyaroch einmal die Grenzen
und Moglichkeiten der Kunst ausgelotet werderDabei liefert der Autor keine
geschlossene Theorie, vielmehr widmet er sich (doefeits in mehreren friheren
Schriften) der Geschichte der Institutionalisieruley Kunst und versteht ihren Wandel

als gesellschaftlichen Bereich, welcher sich ammgardismus systematisch erfassen

%5 Klinger 2004, S.215.
% Cahun 2002, S. 499-534.
" Gehlen 1966, S. 77-97.
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lasst. Der Avantgardismus erscheint als symptoetaisUntersuchungsgegenstand fur
Fragen des soziokulturellen Wandels insgesamt.eBdldfert mit den Begriffen seiner
Theorien wesentliche Elemente folgender Konzeptiomaoderner Kunst und
Gesellschaft® Nach Gehlens Auseinandersetzungen nimmt die wsshaftliche
Beschaftigung mit dem Phanomen der Avantgarde ea@d bedingt durch die
Protestbewegungen der spaten 1960er Jahre, demretische Diskurse sich
Institutionalisierungsprozessen widmen. Peter Burgerdffentlicht 1974 eine der
ersten umfassenden Theorien der Avantgarde. Baigiige Jahre zuvor reagiert seine
Untersuchung der historischen Avantgarden auf dien vihm attestierten
Korrespondenzen zwischen dem Surrealismus und desch®hnissen im Mai 1968.
~Spatestens seit den Maiereignissen 1968 liegtAdirialitat des Surrealismus offen
zutage. [...] weil hier Aspirationen, die der Surrealus seit den 20er Jahren verkiindet,
massenhaft Ausdruck gefunden haben: Revolte gegen s Zwang empfundene
Gesellschaftsordnung, Wille zur totalen Umgestgtutler zwischenmenschlichen
Beziehungen und Streben nach einer Vereinigung Kaamst und Leben. [...] beide
Ereignisse [erhellen] sich gegenseitig [...] Einmarign die Maiereignisse ein neues
Licht auf den Surrealismus, dessen politische lkapibnen erst jetzt ganz sichtbar
geworden sind, zum anderen durfte das Studium degd@ismus dazu beitragen, die
Aspirationen und Aporien der Maibewegung als eidggks unbewaltigter Gegenwart
besser zu erfasser™. Birger liefert eine Grunddefiniton der Avantgamde
Gemeinsames Charakteristikum aller avantgardisis@tromungen ist die Ablehnung
kunstlerischer Verfahrensweisen in ihrer Gesamtl2ié Avantgarden wenden sich
gegen die Institution Kunst, wie sie sich in derdailichen Gesellschaft herausgebildet
hat und lassen dabei die Grundtendenz, die KunstemLebenspraxis aufzuheben,
erkennerf® Ziel ist es, von der Kunst aus eine neue Leberipm organisieren und
damit aus dem Staat ein Kunstwerk zu machen. E$ &ire politische Organisation
angestrebt, die eine sinnvoll und harmonisch geeséaEinheit bildet. Dieses Ziel ist fur
die Avantgarden Uber die Entwicklung eines neuernrkbagriffs zu erreichen, denn
.[NJur eine auch in den Gehalten der Einzelwerkenzfjgh von der (schlechten)
Lebenspraxis der Gesellschaft abgesonderte Kunst #as Zentrum sein, von dem aus

eine neue Lebenspraxis sich organisieren I&RtDie Aufhebung der Kunst in der

% Gehlen operiert mit den Begriffen KulturrevolutionKristallisation, Ritualisierung und

Institutionalisierung, sowie Kommentarbedurftigkaitantgardistischer Kunst.

0 Birger 1971, S. 7-8.

0 Die Institution Kunst versteht Biirger als Vermitthseben zwischen der Funktion des einzelnen
Werks und der Gesellschaft. Damit 16st sich die ébédperstellung von Kunst und Wirklichkeit auf
und die Einsicht, dass das Kunstwerk Teil der Gedwdft ist, wird moglich. Burger 1974, S. 15-17.

. Biirger 1974, S.98.
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Lebenspraxis verwirklicht sich im Kunstwerk selbdbie avantgardistische Intention
der Zerstbrung der Institution Kunst wird so pavcestaveise im Kunstwerk selbst
realisiert. Aus der beabsichtigten Revolutionierauieg Lebens durch Ruckfihrung der
Kunst in die Lebenspraxis wird eine Revolutioniguder Kunst.“? Die Avantgarden
l6sen eine Krise des Werkbegriffs aus, da das @gae (symbolische) Kunstwerk als
vermittiungslose Einheit von Allgemeinem und Besenedn zerstort wird.
Avantgardistische Werke zahlen zu den nicht-orgdmeis (allegorischen) Werken,
deren Einheit eine Vermittelnde ist. Zur Bestimmunlgs avantgardistischen
Kunstwerks zieht Burger Walter Benjamins Allegoeghff heran, der es erlaubt,
sowohl produktions- als auch wirkungsasthetischpekte zu erfasseéti.Wahrend das
organische Kunstwerk anhand der Herstellung de®iSshvon Natur die Tatsache
seines Produziertseins unkenntlich zu machen vietsgibt sich das avantgardistische
Werk als kunstliches Gebilde, als Artefakt zu erlean Wahrend bei der Rezeption des
organischen Kunstwerks ein ganzheitlicher Eindruntendiert wird, indem die
Einzelteile stets auf das Werkganze verweisen wndim Bezug darauf Bedeutung
haben, verfigen die Einzelmomente des avantgachsn Kunstwerks tber einen viel
hoheren Grad an Selbststandigkeit. Inre Deutung kamzeln oder in Gruppen erfolgen
ohne dass das Werkganze erfasst werden muss. Bietperden Begriff der Montage,
wie er von den frihen kubistischen Collagen naleggevird, heran. Dieser setzt die
Fragmentiertheit der Wirklichkeit voraus und besdhir die Phase der
Werkkonstitution. Der  Kinstler verzichtet durch dieEinfihrung von
Realitatsfragmenten auf die Gestaltung des Werlaggnzvodurch das Bild einen
anderen Status erhalt. Die einzelnen Teile desBilcerweisen nicht mehr als Zeichen
auf die Wirklichkeit, sie sind Wirklichkeit. Die Reption griindet nicht mehr auf einem
Gesamteindruck, welcher eine Sinndeutung erlaubd gipfelt aufgrund dieser
,Versagung von Sinn“ im Schodk.,lhn intendiert der avantgardistische Kiinstlerjlwe
er daran die Hoffnung knupft, der Rezipient werdect diesen Entzug von Sinn auf
die Fragwiurdigkeit seiner eigenen Lebenspraxis died Notwendigkeit, diese zu
verandern, hingewieserf®. Dieser Schock ist jedoch einmalig und unspezifisch

wodurch ein neuer Typus der Rezeption entsteht ADfenerksamkeit richtet sich nicht

°2 ebd.

8 Walter Benjamin wertet den Begriff der Allegori@fanachdem ihm der Klassizismus im 19.
Jahrhundert das Symbol vorzieht, und erklart ihnparadigmatischen Kunstform, mit welcher sich
die Moderne gegen die idealistische Asthetik werBehjamin 1996.

Laut Burger verstehen die Surrealisten den SirmR#mlitéat als objektiven Zufall, weshalb sie im
Kunstwerk den Zufall bewusst produzieren.

5 Birger 1974, S. 108.
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mehr auf den Sinn des Werkganzen, sondern auf dasstiiktionsprinzip. Die
widerspruchsvolle Beziehung heterogener Teile kunsit das Werkganze.

Der Schock des Publikums verdankt sich einer Pratiok, wie sie etwa Marcel
Duchamp mit seinen Readymades hervorruft. ,Daledi&gpus von Provokation sich
nicht beliebig oft wiederholen lasst, liegt auf déand. Die Provokation ist abhangig
von dem, wogegen sie sich richtet; hier von derst@&iung, das Individuum sei das
Subjekt des kinstlerischen Schaffens. Nachdem ¢iderasignierte Flaschentrockner
als museumswaurdiger Gegenstand akzeptiert ist, dél Provokation ins Leere; sie
verkehrt sich ins Gegenteil. Wenn heute ein Kingile Ofenrohr signiert und ausstellt,
denunziert er damit keineswegs mehr den Kunstmadddern fugt sich ihm ein; er
destruiert nicht die Vorstellung vom individuell&thdpfertum, sondern er bestatigt
sie.“®® Selbst wenn Marcel Duchamp sein Pissoir anonymjsiedem er es mit ,R.
Mutt” signiert, kann es im Nachhinein doch als Kiarssche Subjektleistung rezipiert
werden. Das Scheitern der Avantgarde liegt danniBfirger in der Musealisierung der
avantgardistischen Werke und dem Fortbestehemdgtution Kunst. Dieses Scheitern
bezieht sich allerdings nur auf die nachtragliclezéption der Avantgarde, es kommt
also erst in Zeiten der Neoavantgarde, in der &liée gleichzeitig nebeneinander

stehen, zum Vorschein.

I11.2. Der Tod des Autors

Birger verfasst seineheorie der Avantgardeor dem Hintergrund der Neoavantgarden
der Nachkriegszeit einerseits und den Protestbewgsgu der spaten 1960er Jahre
andererseits. Betrachtet man Blrgers Bestimmunguamsigardistischen Werkbegriffs,
welcher die Zufalligkeit der Form ins Zentrum ruditgt es nahe, auch einen Blick auf
die Uberlegungen des franzdsischen Strukturalisiles den Autor zu werfen. Bereits
1960 stellt Hans-Georg Gadamer Uberlegungen zu @nsammenfihrung von Text
und Leser an und erkennt, dass gesellschaftliclte historische Bedingungen die
Rezeption eines Textes mitbestimniéri968 pragt Roland Barthes den Begriff vom
Tod des Autor€® Er geht davon aus, dass nicht der Autor eines eBextessen

Bedeutung vorgibt und richtet sich so gegen diddyizvorherrschende Rezeption und

® Biirger 1974, S.71.
7 Gadamer 2011.
% Barthes 2000.
25



Interpretation literarischer Werke, welche von ddrsichten oder der Biographie des
Autors ausgehen. Der Autor erscheint nicht mehrSaibjekt der Textproduktion und
gibt den Sinn vor, dieser verdankt sich vielmehnd&kt des Lesens. Der Sinn entsteht
dabei immer neu und auch anders, da die Zeichemele®s sowohl selbst in einem
Dialog zueinander treten, dieser Dialog aber aotheser stattfindet und erst an dieser
Stelle Bedeutung erzeugt. Der Leser Iost hinsicitiler Bedeutungsproduktion den
Autor ab. Diese Vorstellung herrscht lange Zeithaut den Kunstwissenschaften vor
und liegt vielen Interpretationen etwa der Photpbgiran Cindy Shermans zugrunde.
Der Sinn ihrer Photographien ist nicht von der Klamg angelegt, sondern entsteht
beim Betrachten durch den Rezipienten. Identitéd wis Konstrukt entlarvt, indem der
Rezipient die einzelnen Elemente des Bildes erstizem Sinn zusammenfligen muss
und dabei die Fragmentation der eigenen Identitahs.

Die Postmoderne ist jedoch nicht mit dem Tod odam d/erschwinden des Autors
gleichzusetzen. 1990 préasentiert Jean-Luc Godar@€annes seinen FillNouvelle
Vague mit welchem er das Autorenkino verabschiedetsight sich nicht mehr als
Urheber des Films, sondern als bewusster Organisaldzas Thema des
Identitatsverlustes spielt in Godards Film einetizda Rolle. Nur ein Jahr zuvor tritt
Wim Wenders dem Filmpublikum iAufzeichnungen zu Kleidern und Stadierder
Rolle eines Autors gegenuber, der mit dem Mediurdedi experimentiert. Auch der
Inhalt des Filmes widmet sich der Autorschaft. ,Wers beantwortet die
Identitatsfrage dann auch positiv, indem er zagf? sich im Leben des schépferisch
tatigen Individuums einstellen kann, was normalée@usgesprochen selten ist: Das
beglickende Geflhl, etwas Besonderes, Unverwedrsslbzu sein [...] mul3 kein
Wunschtraum bleiben, solange man nur bereit isgi@nselbst zu arbeiten und auf die
eigenen Bedirfnisse zu hérefi™In Hinblick auf diese beiden sehr verschiedenen
Verstandnisse von Autorschaft in der Postmodersst Isich der Schluss ziehen, dass
auch innerhalb der Avantgardekunst die Negatioividdeller Produktion keineswegs
durchgéngig ist. Burger konzentriert sich in seibetersuchung der Avantgarden auf
Dadaismus und Surrealismus und lasst etwa den &iprésmus véllig auRRer acfft.
Der Expressionismus wird einerseits zu den Avadigargezahlt, beruft sich aber
andererseits nach wie vor auf das Bild des Kurgglges. Dieser Mythos des 19.
Jahrhunderts wird noch verstarkt, indem das Inm#dge Kinstlers ein Bild der

Aullenwelt gestaltet. Gleichzeitig mit den avantgdisthen Tendenzen der

% Knobeloch 1996, S. 194.
0 Richard Murphy etwa (bt Kritik an Biirgefgheorie der Avantgardendem er mit ihrer Hilfe den
Expressionismus untersucht. Murphy 1998.
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Verabschiedung von einem schopferischen Kuinstl@gktubsetzt sich auch die
expressionistische Auffassung des Kiinstlers inMichkriegszeit (etwa bei Jackson
Pollock) fort.

[11.3. Die Aktualitat der Avantgarde in der Postneode

Der von Wolfgang Asholt und Walter Fahnders im 2000 herausgegebene Bdber
Blick vom Wolkenkratzewereint Anséatze verschiedener Autoren, welche sleh
Avantgarde im Angesicht der Paradigmenwechsel d&rtedn Jahrzehnte des 20.
Jahrhunderts theoretisch annehmferDie Abgrenzung der Avantgarde von der
Postmoderne gestaltet sich schwierig, betrachteh meemplarisch Jean-Francois
Lyotards Verstandnis der Postmoderne in der Koittihwer Avantgarde. ,Was seit
einem Jahrhundert in der Malerei oder in der Mugi#schehen ist, antizipiert
gewissermaRen die Postmoderne, die ich melAdie Postmoderne reprasentiert fiir
Lyotard einen Zustand der Realisierung der Modeenggeschlossen der Avantgarde.
Nicht wie bei Birger ist die Rede von einem Schejtevielmehr schafft die
Postmoderne die Bedingungen fiir die Uberwindungfdemntgarde durch Aufhebung.
Ebenso wie fur Birger stellt die Avantgarde fur tard einen historisch wichtigen
Bezugspunkt dar, ist jedoch nicht mehr aktuell.|aann benennt ihre Funktion fur
gegenwartige Diskurse wie folgt: ,The persistentevloat would once have been called
avant-garde artists demonstrates the simultaneossilplity, impossibility, necessity
and inconceivability of the avant-gardes antithatigroject. Even as the avant-garde
dies into discourse, discourse looses track ofdtiatity which the avant-garde always
embodied, some still-to-be-named function stillatrk along the impossibility of the
margin.“/® Damit steht seine Einschatzung der Vorstellung®ificheiterns oder einer
Aufhebung der Avantgarde gegenuber. ,Die fortdaderRréasenz der Avantgarde in
heutigen Diskursen ist zumindest ein Indiz daftafd d’/on ihr Fragen aufgeworfen
worden sind, die vielleicht noch immer auf der Tegenung stehen, sicher aber keine
sie 'aufhebenden’ Antworten gefunden habé&h..

Ausgangspunkt fur Cornelia Klingers Untersuchundes avantgardistischen Postulats

der Vereinigung von Kunst und Leben und dessen afgris zur Postmoderne bildet

L Asholt/Fahnders 2000.
2 Derrida/Lyotard 1985, S. 30.
8 Mann 1991, S. 41.
" Asholt/Fahnders 2000, S. 21.
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der Modernisierungsprozess als Ausdifferenzierurmgsss.’ Die Folgen der
Pluralisierung, Disversifizierung, Fragmentierung ndu Arbeitsteilung  sind
Entwurzelung, Entzweiung, Entfremdung und SinnwrlDer Kunst kommt in diesem
Prozess eine besondere Aufgabe zu: Sie “[...] kiiHoffnung auf eine heilende oder
lindernde Reintegration der Entzweiungen [..]* wew’® Wie jede andere
gesellschaftliche Sphare unterliegt auch die Kgnshdséatzlich demselben Prozess der
Ausdifferenzierung und Spezialisierung. Doch wabratle anderen Subsysteme der
Gesellschaft voneinander unabhangig sind, aberinene Funktionszusammenhang
stehen, gilt die Kunst als zweckfrei und steht daani3erhalb dieses Zusammenhangs.
Die Kunst ist von allen anderen Bereichen nicht ouaterschieden, sie ist ihnen
entgegengesetzt. Deshalb erachtet es Klinger fiivell, beziglich der Kunstsphare
nicht nur von Autonomie, sondern von Alteritat zarechen. Die Kunst entzieht sich
den Entwicklungen der Moderne und bleibt als abigessener Bereich bestehen. Die
Alteritat hat zwei Seiten. Auf der objektiven, alds Werk bezogenen Seite bildet sie
aufgrund ihrer Referenzlosigkeit eine Gegenwelt &lrklichkeit. Nach wie vor wird
der Kunst aufgrund ihrer konventionellen astheschi-ormgebung die Eigenschaft
zugeschrieben, einen Ausschnitt der Wirklichkeg dhs Ganze erscheinen zu lassen
und damit die Fahigkeit, ein Kunstwerk als sinnvgdistalteten Kosmos zu schaffen.
Indem die Wirklichkeit den Charakter eines sinn\gdktalteten Kosmos verliert, kann
das Kunstwerk nicht mehr deren Abbild sein, es wirdn Gegenbild. ,Mit der
spezifischen Kapazitat des Asthetischen zur EisheiBanzheits- und Sinnstiftung
verspricht Kunst etwas zu leisten, was sonst imeZdgs Modernisierungsprozesses
unmadglich und auch illegitim geworden ist.“Eine Steigerung der Autonomie ist auch
auf der Subjektseite, der Seite des Kinstlers mbdoghten. ,Nur als Kinstler erlangt
das Subjekt die ihm im Prozess der Moderne verheiBeitonomie in vollem Umfang.
Der Kinstler erscheint als das moderne Subjplt excellencé.”® Von der
Arbeitsteilung nicht betroffen bleibt die Tatigkeles Kunstlers handwerklich. Hinzu
kommt die Vorstellung von Kinstlerexistenz au3drhdér Regeln und Konventionen
birgerlicher Normalitat. “Expressive Selbstverwichung wird zum Prinzip einer als

Lebensform auftretenden Kunst¥. Die Alteritdit des Kiinstlers gegeniiber den

> Die positiven Folgen dieses Ausdifferenzierungssses sind die Dynamisierung der Gesellschaft

und die Autonomisierung der Subjekte.
5 Klinger 2004, S. 212.
7 dies., S. 214.
® ebd.
" Habermas 1985, S. 28.
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Funktionszusammenhé&ngen der Gesellschaft bildetHdé&epunkt der Vorstellung von
Handlungsmachtigkeit und Souveranitat des modebudmekts.

Das Ziel der avantgardistischen Utopie der Uberfiigrder Kunst ins Leben ist der
Staat als Kunstwerk, eine politische Organisatidie, eine sinnvoll und harmonisch
gestaltete Einheit bildet. Dieses Konzept einerstenung von Kunst und Leben
scheitert allerdings. Es kommt einerseits zu eiRetitisierung der Asthetik, zur
Unterordnung der Kunst unter die Anforderungen Helitik, andererseits zu einer
Asthetisierung der Politik, indem sich die Politilkne asthetische Rhetorik aneignet und
die Wirklichkeit unter asthetische Grundsatze umidr. Die Avantgarden werden
einerseits zu Opfern der totalitaren Regime, amdeits sind sie diesen scheinbar
,verdachtig geistesverwandi’. Die Avantgarde verliert die Hoffnung auf einen
Umsturz der bestehenden Gesellschaftsordnung umduleruch eines nach-modernen
Zeitalters ,universalen Menschengliicks am Ziel d&eschichte® Die
Umstrukturierung des Politischen nach dem zweiterltkleg flhrt zu einer
Entsakralisierung. Weltanschauliche und ideologischAspekte treten in den
Hindergrund. Mit dem Bedeutungsverlust des Natstalts als solchem und der
nationalstaatlichen Bindung der Subjekte als Gragellihrer Identitatsbildung erscheint
der Zusammenhang zwischen Kultur und Nation, Kunmsgl Politik Gberholt. Nach
1950 muss die UnumstdBlichkeit des Ausdifferenzigeprozesses der Moderne
anerkannt werden und auch die Sphére der Kunst inossintergeordnet werden. Die
Kunst muss sich in strikte Selbstreferentialitatpperative Geschlossenheit und in die
Partialitat ihrer spezifischen Sphéare figen — sissrkeine besondere Mission mehr fir
die Gesellschaft erfullen. Die Autonomie der Kumstd anerkannt und entspricht in
Art und Umfang der Autonomie anderer Sphéren. Sad veiuch das Konzept des
Modernismus in den 1950er und 60er Jahren umgebsmi Es kommt zu einer
Vereindeutigung hin auf die formalistischen undigtischen Aspekte. Die spezifische
Temporalitat der Avantgarde und das Fortschrittkdender Moderne und des
Modernismus erlahmen. Die Idee engagierter Kunsirtkepdoch bereits Ende der
1960er Jahre zurick. “[...] [Blis heute ist das et der Alteritdt, das kritische,
emanzipatorische und utopische Potential des Astiein aus dem Selbstverstandnis

von Kinstlerinnen nicht wegzudenkef?“. Die Alteritat der Kunst und ihre

8 Klinger 2004, S. 217-218.
® dies., S. 219.
Der Verlust des zeitpolitischen Referenzrahmengbted eine Infragestellung des Konzepts selbst, da
der Begriff der Avantgarde eng mit der Vorstellugiges Ziels der Geschichte jenseits der Moderne
verbunden ist.
% dies. 2004, S. 220-221.
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Vorhutmission gegenuber der Gesellschaft werdederuentscheidenden Kriterien um
hohe Kunst von anderen Arten der &sthetischen Rtiotuzu unterscheiden, erweisen
sich die vom Modernismus eingesetzten formalen eVlittir diesen Zweck doch

langfristig als untauglich.

l11.4. ,Auf der Suche nach einer neuen Lebens-Ktitist

Klinger stellt die Frage, ob die zeitgenossischekDssion um die Suche nach einer
neuen Lebens-Kunst eine Verbindung zum alten agadigfischen Sehnsuchtspostulat
aufweist. Die Autorin untersucht, wie geartet didgrbindung ist, indem sie nach
Ubereinstimmungen und Differnzen sucht. Die Betrach der These einer
Fortfihrung der avantgardistischen Utopie in théschen Uberlegungen bis zur
Gegenwart lohnt sich in Hinblick auf die Suche naaternativen Mdoglichkeiten
zeitgendssischer Uberlegungen zu Claude Cahunsgraphischem Werk. Handelt es
sich um friihe Reflexionen avantgardistischer Idedform einer Selbstéasthetisierung?
Alasdair Macintyre erkennt das Problem der Aufl@sutes Selbst als Folge des
Ausdifferenzierungsprozesses der Moderne, er dpvimh einer ,liquidation of the self
into a set of demarcated areas of role-playfigdie koharente und Kohérenz stiftende
Erzahlbarkeit der Lebensgeschichte wird zum Krit@rider Selbstidentitat - die Einheit
des Selbstentwurfs liegt in der Narrativitat. MarttNussbaum schlie3t an diese
Uberlegungen an und nimmt Bezug auf die Erzahdiiter des 19. Jahrhunderts. Die
Beziehung zwischen Kunst und Leben, zwischen Eitini¢é Asthetik ist wechselseitig
und miindet in eine vollkommene Gleichsetzung: , @hiist's tasks a moral task®?
Der realistische Roman verflugt Uber eine moralisafabildlichkeit literarisch
gestalteter Lebenssituationen fur die WirklichkBiie Literatur achtet die Partikularitat
und besitzt die Fahigkeit, das Partikulare am Emwndeder zu einem Ganzen
zusammenzufugen. Damit bewegt sich die Debatteinenleebens-Kunst auf dem Feld
der Ethik und es stellen sich Fragen nach dem Meikilieser zur Asthetik. ,Die Ethik
der Asthetik liegt [...] in der Mdglichkeit des Astisehen, fur die Ratselhaftigkeit der
Welt und des Anderen zu sensibilisieren. Der Wided von Kunst und Literatur

gegen Versuche, das Geheimnis des Anderen abztesghahd ihr Eintreten fur das

8 Die Uberschrift dieses Unterkapitels ist Corn&limgers zweitem Kapitel ihrer Untersuchung
entlehnt. Klinger 2004, S. 221.
8 Maclntyre 1981, S. 190.
% Nussbaum 1985, S. 527.
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Unsagbare und Undurchschaubare sind Ausdruck gererinen Ethik der Asthetik®
Wolfgang Welsch fiihrt die Rolle des Verhaltnisses Asthetik und Ethik fur das
Politische aus: ,Asthetische Erfahrung [...] senssieit fur Grundunterschiede und fur
die Eigenheit und Irreduzibilitst von Lebensformedugleich fordert sie die
Bereitschaft wahrzunehmen, wo Uberraschung gesghiehVerstoRRe vorliegen, wo es
fur das Recht der Unterdriickten einzutreten gisofern vermag asthetische Kultur
auch zur politischen Kultur beizutragefi”Lyotard nimmt ausdriicklich Bezug auf die
historischen Avantgardeéfi.Das avantgardistische Kunstwerk beabsichtigt, Miakt-
Darstellbare darzustellen und kann so auf ein Altes| welches jenseits der
Wirklichkeit liegt, verweisen und dessen Existengglaubigen. Damit bleibt das
Absolute ausschlief3lich negativ auf die Realitétdgen. Es stellt nichts dar, sondern
verweist lediglich auf ein Undarstellbares. BeieallAutoren bleibt die Alteritat der
Kunst erhalten, wird jedoch auf ihren negativen édp- Zuriickweisung, Bruskierung,
Durchbrechung, (Zer)Stérung des Bestehenden — ietlubemgegentber liegt fur
Achille Bonito Oliva das Absolute nicht als Und&iliares jenseits einer kontingenten
Realitat®® Vielmehr versteht er das System der politischesyclpoanalytischen und
wissenschatftlichen Ideologien als allumfassend aunch eine kontingente Wirklichkeit
betreffend. Die Kunst verweist nicht auf ein Abdek) sie ist bei der Durchbrechung
des Bestehenden auf sich gestellt. Die Missionkdarst (und hier stimmt Oliva mit
Lyotard Uberein) liegt in ihrer Aufgabe, die bestetien Verhaltnisse zu erschittern und
andere Mdglichkeiten beziehungsweise die Mdglidhi#tes Anderen zu erdffnen.

Inhalt und Sinn von Alteritat haben sich seit destdrischen Avantgarden grundlegend
verandert. Die Alteritat der Kunst liegt nicht mehrihrer Fahigkeit zur Einheits- und
Harmoniestiftung angesichts einer fragmentierted antfremdeten Wirklichkeit. Die
Kunst soll die Einheit des Bestehenden durchbrecheh fir das Nicht-Bestehende,
Nicht-Identische, das Neue und Andere birgen. Dénisse der Alteritat bleibt aber
erhalten: ,Das Asthetische ist d@sweils Andere gegeniiber der gesellschaftlichen
Realitat und soll daher zu ihrer Modifikation ba@en kénnen® Die Vorstellung von
Kunst als Hoffnungstrager und Vorhut im Hinblick fagine Umgestaltung der
Wirklichkeit bleibt erhalten. Hierbei ist die unsehiedliche Gestalt der
Gegenwirklichkeit des Asthetischen durch Untersdhian der Analyse der jeweiligen

gesellschaftlichen Situation bedingt. Michel Fodtast der Auffassung, dass das

8 Wulf/kamper/Gumbrecht 1994, S.X-XI
8 Welsch 1994, S. 21
8 Derrida/Lyotard 1985
8 Oliva 1982.
% Klinger 2004, S. 227.
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Fehlen von Moral mit der Suche nach einer Astheék Existenz beantwortet werden
muss. ,[...] [D]ie Idee einer Moral im Gehorsam gegber einem Regelkodex ist heute
im Verschwinden begriffen und ist schon verschwumdiénd diesem Fehlen von Moral
will und muRB die Suche nach einer Asthetik der &xis antworten.?! Er sieht eine
Analogie zwischen Lebens- und Kunststilen. Durchn deerlust substantieller
Bindungen entsteht eine Pluralitat von MoglichkeitBereits bei Friedrich Nietzsche
ist die Asthetisierung die logische und unauswéiblel Folge jedes Substanzverlustes.
.S0bald wir die absolute Wahrheit leugnen, missen [w.] uns auf aesthetische
Urteile zurlickziehen. Dies ist die Aufgabe — eiridld~aesthetischer gleichberechtigter
Werthschéatzungen zu creieren: jede fur ein Indiwidudie letzte Thatsache und das
MaaR der Dinge.®? Auch Richard Rorty greift diesen Gedanken Nietescim seinen
Uberlegungen zu einer asthetischen Existenzweife bazieht sich dabei aber auf
Sigmund Freud und dessen Feststellung, dass dagildit Herr im eigenen Haus
ist.%® Die Dezentrierung des Subjekts entspricht in iffendenz und Tragweite der
kopernikanischen Dezentrierung des abendlandisch®altbildes, setzt deren
Entwicklungsdynamik fort und radikalisiert sie. Be2iden Dezentrierungen geht die
Orientierung an einer substantiellen Ordnung verlpiobei Rorty diesen Verlust als
Freiheitsgewinn wertet. ,Freud, by helping us seeselves as centerless, as random
assemblages of contingent and idiosyncratic negthen than as [...] exemplifications
of a common human essence, opened up new posgsgildr theaesthetic life He
helped us become increasingly ironic, playful, fraed inventive in our choice self-
descriptions. This has been an important factaunability to slough off the idea that
we have a true self — the specifically moral densandake precedence over all others.
It has helped us think of moral reflection and ssgitation as a matter of self-creation
rather than self-knowledge. Freud made the paradifyself-knowledge the discovery
of the fortuitous materials out of which we musnstuct ourselves rather than the
discovery of the principles to which we must confdt® Freud entdeckt und erdffnet
auf der Grundlage der Dezentrierung des Subjeldsvitiglichkeit einer asthetischen
Existenzweise, welche Rorty als ,[...] the lifewsfending curiosity, the life that seeks to

extend its own bounds rather than to find its a&rteschreibt®

1 Foucault 1984, S. 136.
%2 Nietzsche 2000, S. 3609.
% Klinger 2004, S. 229.
° Rorty 1991, S. 155.
% ebd.
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l11.5. Zusammenfassung

Klinger zeigt zwei grundlegende Gemeinsamkeitensehén der avantgardistischen
Utopie der Versohnung von Kunst und Leben und d&tuedlen theoretischen
Auseinandersetzungen mit einer neuen LebenskurisZam einen ist eiraestethic
turn in beiden Fallen motiviert durch eine schwerwiatgengesellschaftliche
Problemstellung. Der avantgardistische Appell derséhnung von Kunst und Leben
ist auf das kollektive Leben ausgerichtet und rerdcauf eine Krise der Politik. Die
Gesellschaft kann ihre Einheit nicht mehr fassed drese soll daher im Medium
asthetischer Darstellung substituiert werden. Dkeuelle Diskussion um eine neue
Lebenskunst reagiert auf eine Krise der Ethik, mdsie Fragen der individuellen
Lebensfiihrung behandelt. Grundlage der Uberleguisiesrer Verlust der Einheit, der
Identitat und der Handlungsorientierung des Indivitis. Asthetische Prinzipien
verschiedenster Art sollen dabei helfen, Fragen,Wier bin ich?*, ;Was soll ich tun?*
oder ,Wie soll ich mein Leben fuhren?* zu beantwarf6 Strukturell ist die Krise in
beiden Fallen die selbe und erfahrt eine Vertiefunder Verschiebung von der Politik
zur Ethik. Ursache beider Krisen ist der Ausdiffemierungsprozess der Moderne. Die
Problemstellung verschiebt sich vom ZusammenhalSdéjekte zur inneren Koharenz
des Individuums. Im Gegensatz zu totalitiren Regiraekennt die demokratische
Politikform die Pluralisierung der Gesellschaft mmdurch ein Konsens Uber allgemein
verbindliche Werte und Normen nicht mehr moglich Bas Funktionieren einer
derartigen Gesellschaft ist durch die Ausdifferenang unterschiedlicher
Geltungsbereiche gesichert. Es gibt eine klare Zrewischen dem Formalen und dem
Substantiellen, zwischen dem Offentlichen und deivaken. Die Individuen begeben
sich auf die Suche nach einer neuen Lebenskunsiedan bis dahin unbekanntes Mal3
an Pluralitdt und Liberalitat in der Gestaltungethiebens haben. Ein gegensatzliches
Muster von Ausdifferenzierung und Pluralisierungl dfonzentration und Zentrierung
auf der Subjektseite fuhrt in der modernen Gedaditizu einem Identitatsverlust. Das
Auftreten des Individuums als Subjekt dieser Frieilnad Verantwortung und sein
Fungieren als ordnende und zentrierende Instard $oraussetzung fur eine gute
Gestaltung des Lebens. Kann diese Zentrierungstejsticht erbracht werden, ist das
Individuum nicht mehr in der Lage, die ihm in deodaernen liberalen Gesellschaft
zugedachte Rolle zu spielen. Dies fuhrt Klingedeu Frage, ob die Alteritat der Kunst

gegeniber einer individualisierten Gesellschafe edldsende Funktion hat und worin

% Klinger 2004, S. 233.
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diese bestehen konnte. Die zweite Gemeinsamkeischen der avantgardistischen
Utopie der Versbhnung von Kunst und Leben und depeBEmenten mit einer neuen
Lebenskunst ist die Uberzeugung, dass die Spharkutet anders strukturiert ist, sie
anderen Regeln und Gesetzen folgt als in den ibBgeeichen der Gesellschaft gelten.
Damit einher geht die Hoffnung, dass in der Altdritder Kunst eine LOsung
gesellschaftlicher Probleme zu finden ist. Das Kmzder Alteritat des Asthetischen
hat sich formalisiert, &sthetisiert und individsart. Alteritat hat keinen eignen Inhalt
mehr, sie bedeutet nichts weiter als eine Distanage zum Bestehenden.97 Bei der
Untersuchung der Idee einer neuen Lebenskunst nbestn die verschiedenen
Autorinnen die Alteritat unterschiedlich. Macintytend Nussbaum stehen mit ihrer
Bestimmung der Alteritat dem klassischen Versténdmn nachsten. Eine Sicherung
von ldentitat erfolgt bei beiden durch die Herstetj der Einheit des menschlichen
Lebens und geschieht auf der Ebene der individuelxistenz. Es wird zur
asthetischen Einheits- und Ganzheitsbildung auf Hiassischen Gesetze der
Formgebung als Mittel zurlickgegriffen. Narrativitéitd Komposition basieren dabei
auf den Idealvorstellungen von Schonheit und Haremorroucault und Rorty
beschaftigen sich ebenfalls mit der individuellexibStsorge, verhandeln die Frage der
Identitdt aber nicht direkt unter dem Aspekt vonnhgit und Ganzheit. Die
konventionellen Vorstellungen von Schonheit undritamie sind bei beiden Autoren
nicht wirksam. Als Vorbild fungiert das Ideal desodernen Kinstlers, der
eigenschopferisch tatig sein und so auch sich tsellsghaffen kann. Es herrscht die
Vorstellung der gesellschaftlichen Ungebundenheit wer Selbstbestimmung der
kunstlerischen Lebensweise vor. In diesem postnmetieAnsatz antwortet die Suche
nach einer Asthetik der Existenz dem Fehlen von alloDieses Fehlen wird als
Gegebenheit akzeptiert und Ethik durch Asthetiketzts Asthetik tritt nicht als
Wissens- und Begrindungsform sondern unmittelbar Labensform auf. Klinger
betont, dass es zu einer Asthetisierung des Lebetisiamit der individuellen Praxen
kommt. Das Individuum wird als kreativer Produzdet eigenen Existenz aufgefasst,
wodurch Foucaults und Rortys Ansatze die moderpekiseitige Alteritat des
Klnstlers behandeln. Klinger kritisiert, dass esemem anachronistischen Rekurs auf
das asthetische Grol3-Subjekt kommt, welcher digelamradition philosophischer
Subjektkritik und die von vielen Kiunstlerinnen kudiierte Kritik an der Genie-ldee
ignoriert. Subjektivitat existiert fir Foucault gwsatzlich nur in einem unreinen

Zustand und braucht Vorgaben und Widerstande, uch sintfalten zu konnen.

" Die Alteritat bezeichnet keine Gegenwelt als etgéifelt mehr, sondern bedeutet einfach das

Gegenteil zum jeweils Bestehenden.
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Subjektivitat ist nicht eine Substanz, sondern dinaxis, die sich im Angesicht sich
verandernder Bedingungen standig wandelt. Foucaydpelliert also an ein
Widerstandspotential, das man durchaus als Kompedbetrachten kann um daraus
einen neuen Subjektivitatstypen in der Postmodeineuleiten: ,[...] ein weltklug
gewordenes, abgeklartes Ich, das sich selbst gamstg nimmt, um seine Intuitionen
Uber den normativen Anspruch allgemeiner Prinzigerstellen. Ein Subjekt, das sich
bei seiner Selbstentzifferung der zwanghaften Sueloh Einheit entschlagt, weil ihm
bewul3t geworden ist, dal’3 seine Identitdt ohnehthtsiBestandiges ist.“.98 Dieses
Subjekt versteht seine Dezentrierung als Mdglidhksener authentischen Form der
Selbstidentifikation. Es besitzt eine Wahrnehmualgsfkeit, die ihm hilft, die Fulle
maoglicher Erfahrungen zu tberschauen und eine &bl zu treffen. Hinzu kommt,
dass die Wahrnehmungsfahigkeit dem Subjekt die Mdkgit gibt, ein &sthetisch-
expressives Verhaltnis zu sich selbst zu entwickeabh das eigene Leben als Kunstwerk
zu gestalten. ,Das heil3t, das [die Urteilskraft\aé&smogen] ihm die Moglichkeit gibt,
an sich zu arbeiten und mit sich zu experimentieten irgendwann jene absolut
singulare Lebensform zu finden, die zu seiner ebemsgularen Geschichte paf3t.“.99
Diese neue Subjektivitatsform kann nicht als Valbfekt im Kantschen Sinne
erscheinen. Es handelt sich um eine entgrenztenisétren, deren Inhalt das jeweils
eigene Lebensprojekt ist. Es ist dieser theoretisBhknipfungspunkt, welcher am
fruchtbarsten erscheint bei der Suche nach einggen@ssischen Annédherung an eine

avantgardistische Utopf&°

IV. Surrealistische Photographie - Reprasentatensus Realitat

Dass die Photographie eine zentrale Rolle im Slisreas spielt, steht fir alle
Autorinnen, gleich welche theoretische Richtung sgig kunstwissenschaftlichen

Untersuchung der photographischen Arbeiten wahléest. Die Vielzahl der

% Knobeloch 1996, S. 29.

% ders, S.30.

190 Bej Wulf, Kamper und Gumbrecht geht es nicht umjdieigene Existenz oder Lebensfiihrung,
sondern um die Sorge um die Differenz, das ZuladssAnderen. Dem liegt die Vorstellung einer
politischen Kultur aufgrund der weniger ich-bezogeraltruistischen Orientierung zugrunde.
Klinger stellt fest, dass ausschlief3lich diese thgche Variante an die historischen Avantgarden
erinnert und an diese anknipft. Die Sorge um dakefmist jedoch trotzdem in erster Linie eine
individuelle und keine 6ffentliche AngelegenheituiKamper/Gumbrecht 1994,
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kinstlerischen Herangehensweisen an das surrsetisti Bild fuhrt jedoch zur
Einteilung der verschiedenen Strategien anhand Kategorien. Grundsatzlich wird
unterschieden zwischen Bildern, die durch den apabeglaubigten Blick entstehen
und solchen, denen ein apparativ bezeugter EingsfMotiv zugrunde liegt. Im ersten
Fall ruft der begehrliche Blick des Photographeh das Wirkliche ratselhafte Bilder
hervor. Die im Photo dargestellte Aul3enwelt ist AuslOser fur die Phantasietatigkeit
oder umgekehrt kontaminiert die Phantasie das sbheBanale mit dem Wunderbaren.
Diese Strategie verfolgen unter anderen Brassegués-André Boiffard, Man Ray und
Eli Lotar. Im zweiten Fall stellt der inszenieren8@mgriff ins Wirkliche den surrealen
Akt dar, welcher dann mit der Kamera dokumentari§igiert wird. Dies ist die
Strategie, welche Claude Cahuns Selbstportraitsundg gelegt wird”* Begrifflich
wird zwischen straight photographyund staged oder manipulated photography
unterschieden. In beiden Féllen wird der Blick &egrachters in Zentrum gertckt und
die Realitdt in Frage gestellt. ,Das surrealistesdBild wollte als veranschaulichte
Imagination eine geschaffene Tatsache aus Widarispnizu den Tatsachen der Welt
sein, die zu korrigieren es antrat®.

Angesichts der von der Kunstwissenschaft vorgenomeme Unterscheidungen
zwischen den unterschiedlichen unter dem Dachbieguifrealistische Photographie
gefassten kunstlerischen Strategien, ist es ni@mvunderlich, dass auch Claude
Cahuns photographisches Werk bis heute strengnstlaiisch motivierte Aufnahmen
und private Schnappschisse unterteilt wird. Zusamfeseend kann festgehalten
werden, dass jene Photographien, welche eindeusigkiénstlerische Erzeugnisse
verstanden werden, der Kategorie demipulatedoderstaged photographgugeordnet
werden'® Um die Funktion dieser Photographien und ihr Vénigizu denen anderer
surrealistischer Photographen aber auch zu jen&egr Zahl an Aufnahmen, die nicht
zu Cahuns kunstlerischem Werk gezahlt werden, zersuchen, liegt es nahe, fur
diesen Zweck Cahuns einzige zu Lebzeiten publai&hotographie zu betrachten.
(Abb.10) Vor einem undefinierbaren, relativ statkukturierten dunklen Hintergrund
sitzt oder steht eine Figur mit extrem verlangert€opf. Die nackte Haut von Gesicht,
Hals und Schultern hebt sich hell sowohl vom dumkidintergrund als auch vom
schwarzen Stoff ab, welcher ab der Hohe der Acbbédim den Oberkorper abwarts

verbirgt. Schultern und Kopf der Figur erinnernda@ Form einer Biste. Den Eindruck

1% Schneede 2005a, S. 7 und Kranzfelder 2005, S615-1

192 Schneede 2005b, S. 44.

193 bies trifft sowohl auf Cahuns Selbstportraitsaish auf ihre Objektphotographien und die
vereinzelten Experimente mit mechanischen VerfaldemManipulation wie etwa Doppelbelichtung
Zu.
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stort ein Stuck hellerer Stoff, das als schmalegiféih am unteren Bildrand sichtbar ist.
Ein leichter Schatten deutet die linke Achselhdlde Figur an, die rechte ist kaum zu
erkennen. Auf zarten Schultern sitzt ein schmalalsHan dem zwei Sehnen plastisch
hervortreten. Der Kopf ist etwas geneigt, ihrencBlrichtet die Figur aus grol3en
dunklen Augen nach unten. Das Gesicht zeichnetdiicth feine Linien aus, die Haut
ist ebenmallig, ungeschminkt und haarlos. Dagegerdas linke Ohr der Figur
ungewdhnlich massiv. Die Stirn verlauft hoch in denlangerten Schadel, welcher mit
einem feinen Flaum bedeckt ist. Fur die eigenttmaliEorm des Kopfes der Figur ist
ein manipulativer Eingriff wahrend des Entwicklupgszesses der Aufnahme
verantwortlich. Claude Cahun signiert die 1930 fferillichte Photographie und
betitelt sieFrontiere Humaine Es finden sich keine Anhaltspunkte zur Bestimmung
von Geschlecht oder Alter der Figur, zugleich eestihsie unbelebt, versteinert zu einer
Buste und in ihrer Lebendigkeit eingeschréankt duteh schwarzen Stoff. Der schmale
Streifen am unteren Bildrand lasst eine Raumlidhdsihnen, die sich am Hintergrund
nur in einem schwachen Schatten entlang des re@ivenarms der Figur abzeichnet.
Auch sie bleibt insgesamt ungeklart. Die Betonueg Hopfes erdffnet mannigfache
Assoziationsmadglichkeiten. Richtet sich die Bettaoly des kunstlerischen Werks
streng nach den intentional von Claude Cahun ventifthten Photographien, stellt
sich die Kinstlerin dar als charakteristische \&tetrin einer surrealistischen Asthetik
der staged und manipulated photographyderen Einsatz den Betrachter an die

menschliche Grenze und damit an die Grenze deit&dahren soll.

IV.1. Dasinforme

Rosalind Krauss widmet sich der Photographie anhamér Untersuchung der
indexikalen Gegebenheiten, fur deren Errichtungihalb der Kunst sie verantwortlich
ist. ,Eine [...] der mdglichen Folien, die mit der d®bgraphie auf Objekte der
Erfahrung gelegt werden kénnen, ist der sogenammdex”. Insofern die Photographie

jener Klasse von Zeichen angehdrt, deren Bezielzung Referenten vermittels einer
physischen Verbindung hergestellt wird, gehort "ien selben System wie Drucke,
Symptome, Spuren, Anhaltspunkte. In diesem Sintiergirt die Photographie in

grundlegender Weise von den semiologischen Bedmgunanderer Formen des
Bildermachens, denen man die Bezeichnung ,lkon“egeg hat. Die Photographie
kann daher als das theoretische Objekt dienen,ittelsndessen Kunstwerke in bezug
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auf ihre Funktion als Zeichen gesehen werden katri&hDie Photographie als
theoretisches Objekt dient Krauss als Folie um klistorischen surrealistischen
Konzepte desbjektiven Zufallsind desAutomatismusieu zu beleuchten.

Charles Sanders Peirce versteht Photographiemdéxikalische Zeichen, als Zeichen
mit korperlicher Verbindund®™ Sie stehen in einem anderen Verhaltnis zu ihrem
Referenten als etwa Gemaélde oder Zeichnungen, walsran Herstellungsumstanden
liegt. Eine Photographie kommt nur durch eine agiigdh korperliche Verbindung mit
dem Referenten zustande. Insofern sind Photognaphidestimmter Hinsicht genau
wie die Objekte, die sie reprasentieren. Peircegm@nKategorie von Zeichen, das lkon,
zeichnet sich durch ihre visuelle Ahnlichkeit zuargestellten Objekt aus. Ikone sind
jedoch konfigurativ, Aspekte des Referenten kbnmem Zweck der Reprasentation
differentiell ausgewahlt werden. Bei der Photogiaght die visuelle Ahnlichkeit im
Gegensatz dazu physisch erzwungen, was sie indisetkaverden |&sst®

Breton André Breton setzt sich 1925 mit dem Suiseals und der Malerei auseinander
und stiitzt sich dabei auf Automatismus und TralfrEinleitend streicht er die
Bedeutung des Sehens heraus, welches von der \fenicht ,verdorben* wird**® Der
Schrift wird noch gréf3ere Bedeutung beigemessergeadgpsychische Automatismus
eine geschriebene Form darstellt. Die Unterschgdwon Schreiben und Sehen stellt
einen Widerspruch dar, welchen der Surrealismushddie Aufhebung des Dualismus
von Wahrnehmung und Verstellung auflésen will. Bre®ualismus von Perzeption
und Repréasentation folgt in der westlichen Kulturee Hierarchie, innerhalb derer die
Perzeption hoher steht, da sie unmittelbar zurheufag steht. ,Perzeption geht direkt
auf das Reale, wahrend Reprasentation auf einebeubitickbaren Distanz zu ihr
beruht und die Realitdt nur in der Form von Subtit, das hei3t durch die
Stellvertreter von Zeichen, prasent macht®. In dieser Hinsicht wird die
Reprasentation aufgrund ihrer Distanz zum Realen Bletrugs verdachtig. Breton
favorisiert die Schrift und verdachtigt das Bildnei Tauschung zu sein. Den
Automatismus versteht Breton dabei nicht als Reid@sion, sondern als Manifestation
oder Aufzeichnung, als eine Art ,[...] direkte[r]rd8enz des inneren Selbst des

Kiinstlers“'° Diese Bevorzugung des Automatismus und die daimiteegehende

104 Krauss 1998, S. 15.
195 Charles Sanders Peirce gilt als Begriinder derennesh Semiotik, welche vielen
kunstwissenschaftlichen Theorien zur Photdgeapls Ausgangspunkt dient.
1% Krauss 1998, S. 79-80.
197 Breton 1925.
1% Krauss 1998, S. 106.
199 Krauss 1998, S. 107.
110 ebd.
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Abneigung gegen die Reprasentation sind in Bretdnssagen nicht durchgangig.
Krauss bemerkt, dass Breton der Reprasentation ege@eil sehr wohlwollend
gegenubersteht, stellt sie doch den Kern der Oefimkonvulsivischer Schonheifar.
Anzunehmen, Breton stinde der Photographie neggégenuber, ist verfehilt,
zumindest sind seine AuRerungen zur Photographieraprichlich. Einer der ersten
von Breton zum Surrealismus gezahlten Kinstlerbadtanntlich Man Ray, dessen
Rayogramme er nicht von jenen Photographien urterdet, fir deren Entstehung ein
normales Objektiv verantwortlich ist. Letztlich is$ das Werk Bretons selbst, welches
die Photographie in den Surrealismus einfiihrt. Adighsurrealistischen Zeitschriften
stitzen sich auf die Photographie als wichtigswuelle Ressourcd.a Révolution
surréalisteist auf Pierre Navilles Vorschlag hin nach dem Wflor der ZeitschriftLa
Naturegestaltet: Text und visuelles Material stehen nelrander**

Die surrealistische Photographie nutzt, so Krauisse besondere Beziehung zum
Realen als Abdruck oder Ubertragung. Sie ist alsir Smausal verbunden ihrem
Referenten — Photographien sind Indexe. ,Angesiafés speziellen Status der
Photographie im Verhéltnis zum Realen [...], sind dien den surrealistischen
Photographen ausgekltigelten Verfahren — die Veriéhong und die Verdopplung —
dazu bestimmt, die Verrdumlichungen und Verdoppgtan eben der Realitat
aufzuzeichnen, von detiese Photographie blof3 die glaubhafte Spur ist. Auf elies
Weise wird das photographische Medium benutzt, inmParadox hervorzubringen: das
Paradox einer als Zeichen konstituierten Realitéiner Prasenz, die zur Abwesenheit,
zur Reprasentation, zur Verraumlichung, zur Schtifhgebildet worden ist*? Das
Konzept der konvulsivischen Schonheittent im Mittelpunkt einer Asthetik des
Surrealismus. Diese stellt laut Krauss die Erfagrueiner in Reprasentation
verwandelten Realitdt dar. Die Photographie dokumgndiesen Vorgang, diese
Konvulsion, anstatt ihn zu interpretieren wie etwhe Photomontagen des
Dadaismus?®

Der Automatismusstellt ein Konzept dar, in dem der objektive Zufadntral ist und
welches der automatisierten Herstellung von Bildetarch die Photographie
gegeniberzustehen scheint. Tatséchlich diagnastkiauss einen leichten Bruch mit
der surrealistischen Poefik Ende der 1920er Jahre beginnt Breton, einzelne
Mitglieder der surrealistischen Gruppe wie etwa #nilasson und Robert Desnos zu

verstol3en. Diese und zahlreiche andere Kiinstleensslich jedoch immer noch als

111 dies. 1998, S. 105-109.
112 dies. 1998, S. 116.
113 dies. 1998, S. 118.
114 dies. 1998, S. 170.
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Surrealisten und versammeln sich rund um GeorgdsilBaund seine Zeitschrift
Documents Batailles Konzept demforme dient Krauss fir die Untersuchung der mit
Documentsin Zusammenhang stehenden Photographen Man Rayagotlies-André
Boiffard. ,[...] [U]n terme servant a déclasserjg@ant généralement que chaque chose
ait sa forme. Ce qu'il désigne n'a ses droits @acsin sens et se fait écraser partout
comme une araignée ou un ver de terre. Il faudnaiteffet, pour que les hommes
académiques soient contents, que l'univers presmeef La philosophie entiére n'a pas
d'autre but: il s'agit de donner un redingote a&ueest, une redingote mathématique.
Par contre affirmer que I' univers ne ressembliera et n'est quiformerevient a dire
gue l'univers est quelque chose comme une aramnéa crachat.” beschreibt Bataille
das informe in der siebten Ausgabe der Documents und liefatnitl keine
Bedeutungsdefinition des Begriff§ Vielmehr beschreibt er dessen Aufgabe: ,[...] die
formalen Kategorien rickgangig zu machen, zu béstre dal3 jedes Ding seine

,eigene* Form hat, Bedeutung sich als formlos gelearvorzustellen [...]%*°

IV.2. Das Archiv

Krauss Ubernimmt Batailles Konzept da®rme um sich den Photographen rund um
Documentszu widmen. Als Schliissel zur surrealistischent®jraphie gilt ihr der
formlose Korper, welcher flr den essentiellen ARgialismus des surrealistischen
Vorhabens steht. Damforme stellt ein Konzept von Schwellenidentitaten dare D
formale Mehrdeutigkeit des Korpers in der Photogramlient Krauss als Beweis flur
eine gewinschte Auflésung von Vernunft und Unvefnun,There are two related
concerns here: to prioritise the effects of thesages over the indexical function of the
photograph, and to prioritise these kinds of imaagsinst those iconic photographs of
the urban and the city in the surrealist literatina obviously establish a very different,
un-informel relationship to the world*’ Bretons Theorie derkonvulsivischen
Schonheiimit ihren semiologischen Kategorien destique-voilée desexplosante-fixé
und desmagique-circumstantiellgersteht die Realitéat als ein Werk der Signifikati
des Belegens mit Bedeutuld. Die Kategorien des Alltaglichen werden zum

11> Bataille 1929, S. 382.

1° Krauss 1998, S. 172.

"7 Roberts 1998, S. 102

18 Erotique-voiléesteht fiir anorganische Dinge, die wie andere aessekplosante-fixé
beschreibt ein Ding, das aus dem Fluss der Z&itisgenommen ist wie etwa die beriihmte
Lokomotive im Urwald unanagique-circumstatiellest ein Fundobjekt als Objekt des
Begehrens des Finders. Roberts 1998, S. 102.
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Katalysator der Subjektivitat. ,Surrealism is, amather things, an exploration of and
mediation upon the production of significatioh'®.Roberts kritisiert, dass Krauss dies
als grundsatzlichen Gegenstand der surrealistiséhastographie sieht, als ob die
Photographen ein spezifisches ,Programm zur Erfansg der/von Bedeutung®
verfolgen'®® Die Folge ist, dass dem Surrealismus in der Tkewdrnehmlich der
Status als Diskurs um fragmentierte Identitat und Auflosung von Politik in
Textualitat zugesprochen wird. Eine solche ,acadesation of the surrealist project as
a discourse on the signification of significatiomerkennt den Einfluss der neuen
Dokumentation und blendet die revolutionare Kulder Zeit aus?' Roberts weist
darauf hin, dass Bretons semiologische Kategoriemeswegs nur rein textuelle
Zuschreibungen von Realitat sind, sondern aktivaniéa der sozialen Intervention.
St is to reinstate the fundamental sociality furrealism's development of
psychoanalytic subjects, techniques and categfmiesst. To see the everyday world of
things and events as catalysts of defreghe subject, is to view textual interpretation
as a socially interruptive act, as something tlaaties within the hope or possibility of
social transformation.*??> Anders als in Krauss' Lesart Batailles verstehbd®s die
Anerkennung des liminalen oder mehrdeutigen Sta¢usZeichen nicht als Angriff auf
die Realitat als solche. Naturlich ist die surgt@che Photographie in ihrem Gebrauch
zutiefst mit der verweisenden Macht von Bilderndbetigt, allerdings in dem Sinne,
dass unter der Kontrolle des menschlichen BegehiassGrenzwertige oder Banale
den Kapitalismus als eine Welt der Unvernunft dagarisieren vermag. Diese Art der
Bilder wird von der Wissenschaft lange Zeit zuganstolcher, die etwa die Sexualitat
und Fragmentation von Identitat betreffen, vernassigt. Sie stehen einer Archiv-
Praxis sehr nahe und definieren den Surrealismaig nur als durchgangige Kritik an
realistischen Modellen.

Batailles Interesse an der Photographie verdaohtibrer Indexikalitat und ihrer daher
riihrenden potentiellen anti-asthetischen QualitéEmnist die Macht der Ahnlichkeit,
welche die Photographie anti-birgerlich macht. L&attailles Theorie dedase
materialism erschittern alle Formen von Uberschreitungen dieharrschenden
Hierarchien und Systenté® Die Starke der Photographie liegt in ihrer niedng
Anziehungskraft. ,[...] [P]hotography's strengtkdiin its ignoble appeal, the fact that

its powers of resemblance are in a privileged posito bear witness to the 'lowest of

119 Macey 1988, S. 53.
120 Roberts 1998, S. 102.
121 epd.
122 apd.
123 ders., S. 103
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the low' and the abjectness of the worfd®Roberts verweist an dieser Stelle auch auf
Mikhail Bathkin's Arbeiten der 1930er Jahre zugnotesque body welcher die
vorherrschende Kultur unterlauft und zum Synonymdié Stimme der Unterdriickten
wird. Sowohl Bataille als auch Bathkin stellen ihmeén Konzepten das Verhaltnis des
Korpers zur Natur, welches kontinuierlich instrurtadisiert oder unterdrickt wird, ins
Zentrum. Dieses Verhaltnis ist in beiden Theorien\dbraussetzung fur reale Freiheit
und Autonomie des Menschen. ,Consequently the vafuzertain photographs lies in
their ability to seduce the spectator in a basenaar that is, the indexicality of the
image connects the spectator to the messy matgéline world.“*?°

Batailles Uberlegungen zum Surrealismus bediirfemereiEinbettung in breitere
historische Debatten um Realismus und Dagkument Breton und Bataille sind sich
bezuglich der Funktion der Photographie einig:.],[both took the photograph as
document to be important to the taxonomic concefrsirrealism, its re-categorisation
of the everyday.??® Der Surrealismus strebt nach einer Photographie, dgém
Positivismus kritisch gegenibersteht, gleichzedight er in der Indexikalitat der
Photographie eine neue Realitat des Alltaglichgin.} an everyday that connected the
insignificant and ordinary to an increased socigensity of perception?’ Die
Indexikalitat der Photographie verkorpert fur Bégaeine Kritik an Mystifikation und
lllusion. Fir ihn steht das potentiell Poetische Bekumentam Vordergrund. Poesie
verkorpert fur Bataille in einer affirmativen Artnd Weise nicht-entfremdete
zwischenmenschliche Beziehungen, wobei die Phgbbgga den privilegierten
Schlissel zur Poesie des Einfachen darstellt. ,Bybracing the abject for the
document, at the same time as emphasising how giaqtioy functions metonymically
and synecdochically, he was able to locate phopbyran a very differentarchival
space. [...] The point, however, is that the notibthe archive and itsedefinitionwas
central to the surrealist project. To look at difiet photographic practices within
surrealism is to see not just the work of differartists but the production of different
kinds of archives: the archive of female sexuality,the animalistic body, of the
uncanny object, and perhaps most importantly, gihen it acts as a meta-archive, the

city as a screen for desiré?

124 apd..
125 ders., S.104.
126 ders., S.105.
127 ders., S.106.
128 Roberts erinnert an dieser Stelle an BataillesiBaAls Bibliothekar und Archivar hat Bataille
taglichen Zugung zu photographischen Archiven. RishiE998, S. 106.
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Das surrealistische Vorhaben das Alltagliche zwmekuieren verlangt gleichzeitig
nach einer fundamentalen Auseinandersetzung mit\dennéltnis zwischen Kunst und
Realitat. Henri Lefebvre kritisiert, dass die satigischen Versuche, das Wunderbare
aus dem Alltaglichen zu gewinnen, jenseits von ned&nn fur reale Gemeinschaft
stattfinden:?® Ist das Mysteriése und Sakrale in der vorkapiiatiben Gesellschaft
noch Teil lebendiger sozialer Beziehungen, verfdds Wunderbare im Surrealismus
zum billigen Schock des Bizarren. ,[The marvellonahnot renew or replenish human
community, it can only reinforce the prevailingisiism of things.** Fur Lefebvre
zahlt als gezielte Beschaftigung mit dem Alltagéohnur jene, welche ein kritisches
Wissen uber tagliche Beziehungen vergrof3ert ohrmeidauf Metaphysisches oder
Innerlichkeiten zuriickzugreifen. Mit dieser Kritgteht Lefebvre den Debatten der
politischen Linken der 1930er Jahre sehr nahe,heetten Surrealismus als Gegensatz
zu Debatten um Photographie und Realismus sehederin1930er Jahren wird im
Allgemeinen Realismus Uber die Gleichzeitigkeit imieft, photographisch Uber
kontinuierliche Aufnahmen des Moments. Dagegerzesetlie Surrealisten die Zeit des
Kunstwerks als ungleichzeitig. ,The content of tphotographic image was not
contained by its phenomenal content, but could b&en into other times and spaces,
other histories [...] This montage model of shoclkcdepancy and non-correspondence
is not compatible with a view of surrealism as bhg formal and logical categories to
the point of dissolution.*** Auch die Kategorie Raum ist zentral fiir das Verfiglder
surrealistischen Photographie und der Realitat.sDreealistischen Stadt-Photographen
ricken soziale Orte ins Blickfeld, die dem frihemtdondernismus duster oder banal
erscheinen und erschaffen so eine andere Stadigethigit ist vom Burgerlichen. In den
Photographien soll die Stadt mit der klassenbewuasiiegation von abstraktem Raum
verbunden werden. ,Demonised as anti-realist, m@son and fractiously poetic, its use
of photography as a@ounterarchival activity is conveniently forgotten-* Krauss
platziert den textuellen Gebrauch der Photograghreh die Surrealisten aul3erhalb der
sozialen Anforderungen deéschivs Die surrealistische Stadtphotographie umschreibt
den birgerlichen Raum jedoch im Namen eines utbpissozialen Raums. Es besteht
eine tiefe Verbindung der surrealistischen Photggeizu Raumen, die sich von jenen,
die auf der Ebene des photographischen Index kiebelnrwerden, unterscheiden. Der
Ort des Politischen im Bild ist nicht die Reprasgioin eines menschlichen Agenten,

der auf Dinge einwirkt beziehungsweise auf den Birnginwirken, sondern die

129 | efebvre 2002.
130 Roberts 1998, S. 98.
131 ders., S. 109.
132 ders., S. 111.
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Reprasentation eines Objekts oder einer Umgebuwgualoser fir Traum, Spekulation
und Erinnerung. Die Surrealisten glauben, dass nEéoemen der symbolischen
Interpretation eine Revolution an der Basis erahlassen. ,Hidden at the heart of
surrealism's use of photography is a realist iesist on the power of photography to
bring the contradictions of social reality into wieThe document and archive are not
incidental to 'convulsive beauty’, but its dialeati partner.** John Roberts wendet
den Gedanken desounter-archivesauf die surrealistische Stadtphotographie an, er
scheint jedoch auch mehr als geeignet um Claudeur@alenormen Bestand an
Photographien in seiner Heterogenitat erfasseronndn. Ein Selbstportrait, entstanden
um 1920, stellt das Ausgangsmaterial Fiiontiere Humainedar und rickt die Szene
nicht alleine aufgrund der noch nicht vorgenommepleototechnischen Manipulation
in ein ganzlich anderes Licht. (Abb.11) Der Bildsclsnitt der hochformatigen
Schwarzweil3photographie ist viel gro3er gewahlt wgidt Aufschluss Uber die
raumliche Situation. Cahun sitzt auf einem Hocked ist bis zu den Knien zu sehen.
Als Kulisse dient in dieser Aufnahme eine Zimmerdjaghie in einem mittleren Farbton
gestrichen ist und deren Abschluss eine helle egeziSesselleiste bildet. Hinter Cahun
ist ein halbtransparentes Stick Stoff, mdglichweiseTuch, mit ein paar Rei3ndgeln
an der Wand aufgespannt. Der so improvisierte Piatergrund endet tber Cahuns
Huften, der relevante Bereich der Szene wird hgeflooben. Ebenso improvisiert wie
der Hintergrund erscheint Cahuns Kleidung. Der sohw Stoff, welcher ifrrontiere
Humainedie Schultern der Figur vom Rest des Korpers treamtpuppt sich als ebenso
transparentes Material wie das des HintergrundeeiSbar ist der Stoff in mehreren
Bahnen Ubereinandergeschlagen um einen opakernt Effekzielen, lauft jedoch ab der
Hohe der Ellbogen einfach aus. Unter dem schwastefi tragt Cahun wahrscheinlich
ein weil3es Kleid. Die rechte Hand Cahuns kommtgespreiztem kleinen Finger unter
der Stoffkante teilweise zum Vorschein. Im Gegengatdem Gesicht der bearbeiteten
Photographie sind die Zige Cahuns in dieser Aufralmdrter, Augenschatten und
Falten zeichnen sich deutlich ab. Auch in diesefhHe&dt sich das linke Ohr sonderbar
prominent vom dunklen Hintergrund ab. Der Haarflabonturiert starker Cahuns
Kopfform. Die Photographie gibt einerseits Aufsdduiber Cahuns Arbeitsweise und
die Mittel ihrer Inszenierungen, andererseits zaigt Cahun in ihrem tatsachlichen
privaten Umfeld und, abgesehen von der Drapierwgsy3toffes, in einer Aufmachung,

wie sie auch Cahuns Zeitgenossen als ihr offemicAuftreten beschreiben. Damit
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kann sie gleichzeitig als inszeniertes Ausgangsnaatiir ein Werk demanipulated
photographyund ein Dokument, das einen realen Ort umschrgéiésen werden.

IV.3. Claude Cahunsounter-archive

Katherine Conley knlpft an Krauss' Bestimmung dbstggraphischen Bildes als
indexikales an, um sich Cahuns Selbstportraits zkmen. 1925 veroffentlicht Claude
Cahun inLe Mercure de Franceind La Journal littéraire mehrere kurze literarische
Portraits  historischer Frauenfiguren, entstandentgleeeh mit vielen ihrer

Selbstportraits in Verkleidung unter dem Samméltitéroines>*

Die Texte stellen
Monologe berihmter Frauen dar von Eva, Sappho uelénd bis zu Judith. Cahun
vermeidet die Wiedergabe der bekannten Mythen uradstwdie Passivitat der
Frauenfiguren zurtick. ,Her stories desacralisedhlesroines’ in an effort to humanise
them, on the one hand, and to suggest that humianiiyt heroic, on the other:®> Mit
ihren Verzerrungen der mythischen Erzahlungen @atun fur den Rezipienten die
Zweidimensionalitat der Frauenfiguren offen undtdtieeine neue Sicht auf diese als
Menschen, eine offene, nicht festgelegte Kategare,Fir Cahun ist der menschliche
Zustand zwangslaufig immer fundamental mehrsinmgmindest doppelt. Diesen
Umstand erkennt Conley sowohl in den Texten, alshan Cahuns Selbstportraits.
Fragen nach der menschlichen Beschaffenheit undvitigglichkeiten des Verstehens
sind Cahuns zentrales Them@rontiere Humaine Cahuns einzige zu Lebzeiten
veroffentlichte Photographie, greift diese grundlede Frage auf, transportiert sie in ein
Bildmedium und wirft damit zugleich Fragen nach deerstandnis von Photographie
selbst auf. ,[...] [T]his photograph also destaddiscommon assumptions about
photography itself, its reliability and its indeality, by seeming to capture not only
what seems familiar to any human being but alsostiggestion of what does not, of
what seems to escape familiarity with a hint of iferference of otherworldly, even
ghostly, elements in an otherwise familiar worltf® Frontiére Humainesieht Conley
als fir Cahuns gesamte photographische ProdukbonSelbstportraits reprasentatives
Werk. Die Autorin streicht vor allem die widersphlichen Qualitdten heraus. Die

Wahl der Buste als stilistisches Modell fur CahuBslbstdarstellung weckt im

134 Cahun 2002, S. 127-159.
135 Conley 2004, S. 2.
136 Conley 2004, S.2.
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Betrachter Assoziationen mit dem Dreidimensionaftnukturiert durch Schatten und
Wodlbungen heben sich Schultern und Kopf vom dustiwsrzen Stoff verhullten und
dadurch verflachten Oberkorper ab. Die NeigungKigsfes und der leichte Haarflaum
verleinen der Darstellung eine gewisse Beruhrbarkdit Bezug auf Roland Barthes
liest Conley den verlangerten Schadel Cahuns, welcsowohl an den eines
Kleinkindes, als auch an den eines alten Menschemest, als Hinweis auf die
Sterblichkeit, derer sich der Rezipient beim Beditan der Photographie eines
Menschen stets gewiss wird. In diesem Sinne spukPhotographien immer der
vergangene Moment der Aufnahme, den sie als Spurehmen. Diese physikalische
Spur unterscheidet die Photographie von anderetei@gs der Reprasentation. Sie
kombiniert das Haptische und das Visuelle und wetwliadurch das Verstandnis von
Ikon und Index. Conley beruft sich an dieser Stelld@ Denis Hollier, der die
Verwandlung des Schattens in der surrealistischeotdgraphie von Index in Ikon
untersucht®’ ,Photographs may be understoodbash indexikal and iconic, as linked
both to the sense of touch and to the visual dfests of that touch, which transform
index into icon — icons which retain their indexiga“. **® Frontiére Humainebezeugt
dieses Phanomen, indem die Assoziation mit einertrdftodie Photographie als Ikon
und damit zweidimensional bestimmt, die Form destrRits als Buste mit ihrer
dreidimensionalen Beriihrbarkeit jedoch einen klambdruck von Indexikalitat
darstellt. Conley verstelitrontiere Humainesowohl als dokumentarisches als auch als
manipuliertes Werk, welches sich an Grenze von i@talund skulpturaler
Reprasentation bewegt. ,At once documentary, ¢gitai and manipulated through
photographic style, the figure depicted is decigaahcanny — strangely difficult to
determine as animate or inanimate, male or feniais.both straight and not, two in
one.“*

In Bezug auf die Kategorie Geschlecht windntiere Humainevon vielen Autorinnen
als Darstellung des konstruierten Charakters voniblgbkeit und Mannlichkeit
gelesen. Wie in vielen ihrer Selbstportraits vechisCahun durch Maskierung die
Grenzen zwischen den Geschlechtern. Die Betonuadkdefes als Sitz der mannlich
konnotierten Vernunft wird den zarten weiblichenh@tern gegenubergestellt. Am
unteren Rand der Aufnahme ist ein Stlck heller Hauterkennen, das nicht vom
dunklen Stoff verhillt wird. So ist Cahuns Korpewazr nur teilweise sichtbar,

gleichzeitig jedoch intakt und stellt sich damigga den Objektstatus des weiblichen

137 Hollier 1994, S. 115.
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Korpers. Cahun entlarvt Weiblichkeit und Mannlichkals kulturelle Zeichen und
verwehrt sich durchgehend sowohl in ihren photdgissghen Arbeiten als auch in ihrer
Literatur einer Festschreibung. ,Les signes ontiissexe? Mon multiple est humain.
Un signe hermaphrodite ne suffirait pas a le rerdrei rendre justice).**° Frontiére
Humaine legt den Zeichencharakter von Geschlecht offerermdsich sowohl der
kahlrasierte Kopf als auch die zarten Schulternhtnieindeutig als mannlich
beziehungsweise weiblich identifizieren lassen.

Der verzerrte Kopf scheint einerseits Batailleseldesinforme ,as 'a term serving to
declassify' the 'academic’ impulse to see 'thearsértake on a form.™ zu illustrier&H.
Andererseits fuhrt Cahuns Kopf die Aufgabe ddsrmevor, welche laut Krauss darin
besteht, die lllusion von Ganzheit aufzubrechen darhit auch dem Betrachter die
eigene Subjektivitat als lllusion vorzufuhren. Gonlliest ganz im Gegensatz dazu
Frontiere Humaineals Beispiel sowohl fir dasforme als auch fir diestraight
photographydes SurrealismusHuman Frontieris in fact exemplary of both styles of
surrealist photography [...]; it reveals aspects ah@h as she actually looked and yet
masks this look through distortion* Roberts zeigt, dass austraight photographies
subversiv sind, vor allem in Form vaounter-archives,Cahun's self-portraits could
certainly be understood as constituting a privaie @alist counter-archive [...]. They
resist all predetermined, unequivocal categorieduding such a category identified as
informe“.**® Als ,surrealist counter-archivist* verfolgt Cahlaut Conley ein Projekt

zur Untersuchung der menschlichen Beschaffenheiihner Grenzen?®*

IV.4. Zusammenfassung

Die Schwierigkeiten, Cahuns photographisches Werkeiner Gesamtheit erfassen zu
kbnnen, ergeben sich aus dessen Heterogenitatenieste Selbstportraits vor
monochromem Hintergrund oder in sorgfaltig gewahitalisse wechseln sich ab mit
Photomontagen, Objektphotographien und Ergebnisgen Experimenten mit
Mehrfachbelichtung und anderen Bearbeitungstechnik@emgegenuber stehen die
vielen Aufnahmen, welche Cahun in privater Atmosph&eigen und deren

Eingliederung in das photographische Werk dieseh nmubersichtlicher erscheinen

140 cahun 2002, S. 586.
141 Conley 2004, S. 13.
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lasst. Claude Cahun stellt mit ihrem Einsatz viefater photographischer Mittel
keinen Einzelfall dar, vielmehr flhrt ein grof3enlTaer surrealistischen Photographen,
so etwa auch Man Ray, Versuche mit verschiederdichien Ausdrucksformen durch.
Rosalind Krauss greift dieses Problem der Vieldegk&it surrealistischer
Photographie auf und unternimmt anhand Bataillee¢@ie des informe den Versuch,
die verschiedenen photographischen Herangehenswaealse sich alle gleichermal3en
als surrealistisch verstehen, statt auf ihre Eiscing auf ihre Funktion hin zu
untersuchen.

Die Photographie spielt fur John Roberts wie auchKrauss eine zentrale Rolle in der
Definition der surrealistischen Kategorien d&sinderbarenund derkonvulsivischen
Schonhejt dariber hinaus jedoch auch und vor allem fir devolutionare
Transformation des Alltaglichen. Roberts widmeths@en von Krauss und anderen
Autorinnen vernachlassigten dokumentarischen Plhapbgen, wie sie rund um
BataillesDocumentsentstehen. Er zeigt, dass digaight photographybenso wie die
manipulierte subversiv die Grenzen des Alltaglichamterlauft. Katherine Conley
knUpft sowohl an Krauss als auch an Roberts anhesimmt Cahun alsounter-
archivist So ermoglicht sie eine Betrachtung aller Selb$tpibs Cahuns als Gesamtes,
welches sich sowohl gegen Kategorien wie Weiblithked Mannlichkeit, als auch
gegen eine solche wie sie dasorme darstellt, wendetFrontiere Humaineerscheint
als Essenz des kunstlerischen Vorhabens Cahunist 8iee Fragmentation des Selbst,
die lllusion von Subijektivitat und Wirklichkeit ddransportiert werden. Vielmehr sind
die photographischen Selbstportraits ebenso wieuQaliterarische Erzeugnisse ein
Versuch, durch das Projekt einer Autobiographisigruan die Grenzen des
Menschlichen zu fiihren und Mdglichkeiten zu suchdiese zu lberschreiten. ,One
might argue [...] [t]hat the photograph Biuman Frontieris autobiographical, since it
is of Cahun as well aby her, presupposes a double reading that only hends in
1930, knowing who she was and what she looked Vikeild have understood™** Die
Beschriftung gibt Auskunft sowohl tiber den Titet édhotographie als auch Uber deren
Subjekt. Schrift und Bild identifizieren Cahun &ise Person mit dem Namen Claude
Cahun und als lebendigen Kérper, der den Menschesemer Grenze reprasentiert.
»AS an image-textHuman Frontiermay thus be seen as typical of all of Cahun's work

in which she consistently blurs frontiers*®.

145 dies., S.17.
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V. Claude Cahuns autobiographische Spiele

Katherine Conleys Hinweis darauf, dass Claude Calkrontiere Humaine als
autobiographische Photographie verstanden werdemn, kabildet hier den
Ausgangspunkt, an welchen mit Susanne Elpers Urdleusg autobiographischer
Techniken in Cahun8veux non Avenusngeknupft wird. Bereits Doy, welche sich auf
die Photographien konzentriert, merkt an, dass BbWwahuns literarische Arbeiten,
ihre Ubersetzungen und Artikel, als auch ihre Pipatphien, Objekte und Montagen als
Gesamtes betrachtet werden sollten. Funk lieferte eder ersten umfassenden
literaturwissenschaftlichen Untersuchungen voreux non AvenusAuch sie betont,
dass Cahuns kunstlerische Mittel in ihren Texterd Whotographien trotz ihres
Einsatzes in verschiedenen Medien und ihrer dahesnidlen Anpassung an diese
denselben Gesetzen gehorchen. Aus diesem Grund esst erneut eine
Literaturwissenschaftlerin, deren Untersuchung tiohr flir Cahuns literarisches
Schaffen aufschlussreich ist, sondern auch zu eiakemativen Verstandnis ihres
photographischen Werks beitragen kann. Den engsar@menhang zwischen Text und
Photographie betont bereits Breton und auch weetn die verschiedenen Autorinnen
kunstwissenschaftlicher Untersuchungen bei der iBestng der Funktion der
surrealistischen Photographie nicht immer einigdsiwird von den meisten der
Zusammenhang zwischen dem Konzept des Automatiswelshes in erster Linie die
Literatur betrifft, und der Photographie betont.s&wne Elpers analysiert Cahuns
literarisches Hauptwerlveux non Avenuanhand der Aspekte Subjektkonzepte und
Spiel, welche fur die avantgardistische Autobiopriapentscheidend sind. Avantgarde
versteht die Autorin in Anlehnung an Peter Birgabal als Gesamtes an Stromungen
und Bewegungen des beginnenden 20. Jahrhunderes) deel die Revolutionierung
von Kunst, Literatur und Leben Y. Auch ihr Verstandnis des avantgardistischen
Kunstwerks — in diesem Fall literarische Erzeugnisdolgt Buirgers Definition. ,Indem
die Kunstwerke der Avantgarde-Bewegungen ihre \heeflasweisen nicht verhllen
und den Schein geschlossener aulRer- und inneristenar ,Einheiten” (Autor, Gattung,
Motiv, Werk) durchbrechen, konfrontieren sie Kuaetl Leben in radikaler Weise: Im

Aufzeigen des  Herstellungsprozesses, der die Triamn ,Objekt’,

147 Gemeinsam ist diesen Stromungen, [...] das Anliegemst und Leben integrativ zu
gestalten, wahrend beide Bereiche zugleich duretediwicklung neuartiger
Wahrnehmungsperspektiven radikal infragegesteliden.“. Elpers 2008, S. 18.
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,Darstellungssubjekt’'und ,Sprache’(Hermann Brooithér bewul3t halt, zersetzen sie
den durch die ,Institution Kunst® verblrgten Autonestatus der in sich
ausdifferenzierten, geschlossenen Systeme KunsLiteratur. Die neuen ,Werke™ sind
unfertig, fragmentiert, aus dem Zufallsprinzip ¢mtslen.**® Diese radikale
Konfrontation von Kunst und Leben bleibt nicht obkgswirkung auf das Kinstler-ich
und dessen Selbstverstandnis, was sich in denvsiéindernden Formen der Medien
der Selbstbefragung — allen voran das Selbstpbungi die autobiographischen Texte —

niederschlagt.

V.1. Autobiographisierung in der Moderne

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts geraten mimetisa$iohistische Literaturkonzepte in
eine Krise, was zu einer Spaltung in tradierteisgathe Erzahlverfahren und anti-
illusionistische Verfahren der Textproduktion, wedc sich in einer Aufweichung
beziehungsweise Auflésung der Gattungsgrenzen auftdnt. Diese Tendenz zu einer
nicht-mimetischen Asthetik lasst sich auch in deodernen Autobiographik
nachweisert?® Die Entwicklung dieser Gattung ist eng verkniipfit en sich
verandernden Vorstellungen von Subjektivitat, Id@htund Autorschaft. ,Allerdings
bilden sich diese [...] Vorstellungen nicht einfachder Literatur ab, vielmehr haben
Subjektdiskurse einen ihrer privilegierten Orteagler in autobiographischen Texten und
stimulieren von hier aus die wissenschaftliche Meba®® Die Wahl des Genres
beziehungsweise die Art, in der mit ihm asthetigetfahren wird - affirmativ, kritisch
oder subversiv - ist als Aussage Uber das Sellsstireinis des schreibenden oder sich
selbst abbildenden Ich zu verstehen. Als auffaligsMerkmale moderner
Autobiographik bestimmt Elpers im Anschluss an Mela Holdenried haufige
Perspektivenwechsel und den Verzicht auf die cHommeche Organisation des
Erzahlten. Im ersten Fall wird ,[...] [d]er festéaBdpunkt des als Einheit vorgestellten
und das Berichtete intentional strukturierenden [IcH aufgegeben.*®* Im zweiten
Fall finden sich anstatt einer chronologischen @iggtion ,[...] in den Texten vielfach
selbstreferentielle und selbstreflektorische Pamsagdie die Gattungstradition

%8 Rothemann 1994, S. 7.

149 Elpers weist darauf hin, dass theoretisch nur laemil zwischen den Asthetiken der Moderne
und der Avantgarde unterschieden werden kann. ferBnz zwischen der modernen und der
avantgardistischen Autobiographik ist eher gradaisligrundséatzlich.

10 Elpers 2008, S. 28.

! dies., S. 29.
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ironisieren, die eigene Erinnerungskompetenz irgé&rstellen oder das Geschriebene
kommentieren.%> Koharenz und Kontinuum des schreibenden Ich sindiélen
Fallen aufgehoben, weshalb Orte, Zeiten und Namestaaschbar werden. Das
schreibende Ich Kkonstituiert sich auf der sprabelic Ebene und der der
Textkonstruktion. Eine wichtige Kategorie vormodamrautobiographischen Schreibens
ist Wahrheit oder Authentizitat. ,Mit dem VerluserdVorstellung von einem stabilen,
intentional sowohl sein Leben als auch seine Ldiesthreibung organisierenden Ich
geht einher, dal3 auf ein solches als Referenz Wahrheit® nicht mehr Bezug
genommen werden kann® Der Anspruch einer authentischen Darstellung einer
aul3ertextlichen Wirklichkeit verlagert sich in dashreiben selbst. Die Stilisierung des
Textes im Sinne einer asthetischen Gestaltungeagtder Fiktionalisierungsstrategie,
die den traditionellen Authentizitatsanspruch abléBamit hangt die Tendenz
zusammen, autobiographische Texte bewul3t als Fragmaa konzipieren, was sowohl
die Unabschliel3barkeit des Unternehmens als aueh Whbestimmbarkeit des
schreibenden Subjekts spiegelt. ,Das sich er-gpigle Ich zielt nicht auf
Synthetisierung, Kontinuitat und Sinnhaftigkeit dggenen Lebens, sondern asthetisiert
(verlagert in die Kunst des Schreibens) seine pegkineinheitliche, mitunter als nicht
sinnhaft erlebte Selbst-Erfahrund™. Das Abriicken von der linear erzahlenden,
totalisierenden Autobiographie fuhrt zur Entwicklunzunehmend spielerischer
Selbstpraktiken. Unter anderem nennt Elpers dasl 8t personae und Masken, das
Spiel mit unterschiedlichen Graden der Fiktionalishg und Mystifikation, sowie das
Spiel mit dem Sprachmaterial und die zunehmendeel@edg von Kombinatorik und
Aleatorik. Diese Merkmale entstammen zwar der hi@mwissenschatft, finden jedoch
in Claude Cahuns Selbstportraits und Montagen auéteiner bildlichen Ebene ihren
Niederschlag. In den autobiographischen Texten weird Diskurs um Autorschaft
gefuhrt und es erfolgt der Abschied von der Annaleimer essentiellen Identitat und
damit eine Verschiebung der Vorstellung eindeuti@&schlechteridentitdten. Lange
vor den theoretischen Diskursen der Dekonstruktioerhalb der gender studies findet
sich die Aufhebung von Fixierungen in Dichotomieardits in autobiographischen
Werken von Schriftstellerinnen der Avantgarde. Pidsifhebung macht jedoch nicht
nur die Konstruiertheit der ldentitdt deutlich, dem ,[...] erlaubt es, den Raum

zwischen den Positionen zu besetzen, mit einem a&iklder Theaterwelt gesprochen,
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zu ,bespielen”.*>> Die Erfahrung der Vielfalt von Identitaten filhrtu zeiner
Multiziplitat der Erscheinungsformen autobiograghisn Schreibens. Ist zuvor das Ich
Zentrum der Autobiographie, wird diese nun mutkgpexktivisch. Das Ich ist nicht mehr
eindeutig identifizierbar und wird zu einem Enseebhterschiedlicher RollelR® Die
autobiographischen Texte unterscheiden sich vorerdeler Moderne in Hinblick auf
ihre Verwendung der genannten Charakteristika stlsetische Spielformen und durch
ihren sprachlichen oder visuellen Bezug auf phaiplische oder bild-kiinstlerische
Abbildungen. So gestaltet sich die Medialitat desrdagardistischen Autobiographie als
Darstellung des Ich mit den Mitteln der Sprache 8etrift und denen visueller Kunst.
Elpers schlagt den Begriff der Automedialitat fie dnalyse autobiographischer Texte
der Avantgarde vor. ,[Der Begriff der Automediatité@ird definiert] im Anschluss an
philosophische, diskursanalytische und kulturardlogische Studien, die den
historischen Konstruktcharakter individueller urall&ktiver Identitaten herausarbeiten
— als kulturell und medial gepréagte Form der ,Skibjeerung’.“*’ Zugleich weist der
Begriff der Automedialitat darauf hin, dass auck 8&edium, in dem sich das Subjekt
konstruiert, als Trager der Subjektivitat Teil &rbjektivierung ist. Die Bedeutung der
in den Text integrierten Bildmedien wird fur diealge nach der Subjektkonstitution
relevant. Nicht mehr die Lebensdarstellung, sondéi Selbstreflexion und die
Selbstpraxis des Ich in verschiedenen Medien ste@hefentrum der Autobiographie.
Der Blick des Rezipienten wird vom Inhalt auf dieorfa gelenkt. ,Der
autobiographische Text im Zeichen der modernen &fednacht sich selbst zum
Ereignis.“!*® Elpers liest die Gesamtkompositidtveux non Avenuals automediales
Ereignis, wobei der Begriff des Ereignisses auheebegrenzte Dauer und seine
Verganglichkeit verweist. Erika Fischer-Lichte dedirt performative Akte nicht als
Werke, sondern als EreignisSé.Sie untersucht zwar vor allem die kinstlerische
Produktion seit den 1960er Jahren, ihre Beobacktutegsen sich aber, worauf Elpers
hinweist, auch auf verschiedene asthetische Mdatfesen der Avantgarde wie etwa
auf das Werk Claude Cahuns ubertragen. ,Die sait slechziger Jahren des 20.
Jahrhunderts von Kiinstlern, Kunstkritikern, Kunssenschaftlern und Philosophen
immer wieder proklamierte bzw. beobachtete Entgragzler Kiinste lasst sich also als
performative Wende beschreiben. Ob bildende Kuvistik, Literatur oder Theater —

alle tendieren dazu, sich in und als Auffihrungen realisieren. Statt Werke zu
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schaffen, bringen die Kiinstler zunehmend Ereigriigseor, in die nicht nur sie selbst,
sondern auch die Rezipienten, die Betrachter, H@wschauer involviert sind. Damit
haben sich die Bedingungen flir Kunstproduktion un@zeption in einem
entscheidenden Aspekt geandert. [...] Als Ereign[ss¢ er6ffnen die Auffihrungen
der verschiedenen Kinste allen Beteiligten — d.bndflern und Zuschauern — die
Mdglichkeit, in ihrem Verlauf Transformationen zdahren — sich zu verwandeln®

V.2. Maskierung als Spiel und Strategie einer Aithdes Selbst

Das Spiel ist in der Postmoderne eine zentrale g¢aie, die eine ErschlieBung und
Beschreibung der &sthetischen Produktion seit Begdes 20. Jahrhunderts
ermoglicht*®* Bereits Novalis und Friedrich Schlegel entwickden Gedanken eines
universalen Weltspiels, welcher als Grundlage farrdoderne literarische Spieltheorie
gilt. Mehr noch als fir die Literaturtheorie stalihs Spiel fir die moderne literarische
Praxis eine zentrale Kategorie dar. Autobiogragtestexte verfligen neben narrativen
Strategien, Gattunsexperimenten und dem Spiel em deser zusatzlich tUber die
Dimension der literarischen Konstitution des sdiwaden Ich. Das Spiel erscheint als
literarisches und literaturtheoretisches Konzeptfé Asthetik der Avantgarde. Bei den
Surrealisten erfullt das Spiel nicht nur die Fuoktieines Lustgewinns, Zeitvertreibs
oder eines sportlichen Wettkampfes, sondern istMittel zur Entzifferung der Welt
oder ein Weg, der zu neuen Offenbarungen ftfirDas Spiel ist eine Haltung
gegenuber der Welt, eine eigene Lebensform unds®eise. Spielen stellt sich dar als
spezielle Form der Welt- und Selbsterfahrung, pezelle Form der Kommunikation
mit dem Unbekannten. Grenzen werden Uberschritteth neue Vorstellungswelten
erschlossef® Johan Huizinga beschreibt das Dichten als Funkties Spielens und
Spielen als Voraussetzung des Dichtens. Es wird geiistiger Freiraum genutzt,
welcher sich vom reglementierten alltdglichen Lelabgrenzt. Das Spiel ist frei von
einem Zwang zur Logik, von Klarheit und Eindeutigké\ls Gegensatz zum Spiel
versteht Huizinga den Ern$¥. Sigmund Freud betrachtet nicht den Ernst, sondirn

Wirklichkeit als Gegenteil zum Spiel. Was er miti#lnga teilt, ist die Auffassung,
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dass das Spielen dem dichtenden Menschen eingaudreerschliel3t, der dem Subjekt
eine von der alltaglichen Wirklichkeit unabhangig®elt- und Selbsterfahrung
ermdglicht*®® Die Reflexionen zum Spiel haben AuswirkungendiafAuffassung von
Autobiographik im 20. Jahrhundert. Das Spiel miteuschiedlichen Subjektkonzepten
wird fur die Gattung konstitutiv. Die Avantgardehebt nicht mehr den Anspruch auf
Authentizitat birgerlicher Autobiographik, Konvemien wie Realitatsbezug,
Chronologie, Wahrheit und Koharenz des Erzahlterdareaul3er Kraft gesetzt.

1914 verdffentlicht Claude Cahun, damals noch L&tbwob, unter dem Pseudonym
Claude Courlis imMercure de Francdeile ihrerVues et VisionsZwischen 1918 und
1920 veroffentlicht sie als Daniel Douglas einigeiléel in La Gerbe seit 1917 tragt sie
auBerdem das Pseudonym Claude Cahun. 1928 UbefSatatn einen Teil von
Havelock EllisStudy of Social Psychologynd gebraucht noch einmal Lucie Schwob.
Nach einer Reihe photographischer Selbstportraiis1920, folgt 1929 eine weitere
Serie. 1930 veroffentlicht Cahufrontiere Humainen Bifur, im selben Jahr erscheint
nach circa zehnjahriger Entstehungs2ei€ux non Avenugu Beginn der 1930er Jahre
beteiligt sie sich sowohl an kinstlerischen, alshaan politischen Aktivitaten der
Surrealisten. 1934 erscheibes Paris sont ouvertl935 ist Cahun an der Gruppe
Contre-Attaquewelcher auch Roger Caillois und Georges Bataitigehoren, beteiligt
und unterzeichnet zahlreiche Manifeste der Gruppeé der Surrealisten. Nach der
Befreiung Jerseys produziert sie neue Selbstptetuaid Texte und gebraucht stets das
Pseudonym Claude Cahun. ,Den Namen &ndern beddigtetlaske wechseln, aus
einem inneren Antrieb heraus, in dem sich dialekti¥erkleiden und Entschleiern
verbinden —Aveux non avenlfs erklart Francois Leperlier Cahuns Verwendung
verschiedener Pseudonyme und benennt damit die idfasg als zentrales Moment
ihres Schaffen&® Cahun selbst auBert sich in ihren nur fragmentietliebenen
Confidences au miroirzu ihrer Praxis des Anderns des eigenen Namensdend
Neubezeichnung anderer Personen: ,0 mal nommésug renomme ! O bien aimés,
je vous surnomme ! O dicrédités... Objet, sujatejdmot, je vous fais confiance. [...]
[L]les sobriquets-symboles ont dans ma mythologersonnelleune signification
supplémentaire qui me les rend préférables. Elfoite peu — n'empéchant rien. S'ils se
trouvent jamais confrontés par mes confidencesnigsgues portés devant mon miroir,

se distingueront aisément chacun des tous lessalitrgd Ailleurs la modification ou

165 Ereud 1908.
186 | eperlier 1997, S.XI.
54



suppression du nom propre m'est dictée par lersentiprofond du caractésacréd'un
étre. 4%’

An dieser Stelle sollen noch einmal Cahuns Passb#df ihrerRegistration Cardund
der Streifen aus dem Photoautomaten betrachtet imndusammenhang mit der
Verwendung von Pseudonymen untersucht werden. gA\ldber Streifen aus einem
Photoautomaten wird von Gen Doy auf circa 1936edatind in ein direktes Verhéltnis
zu den Passbildern Cahuns auf ifRegistration Cardjesetzt. (Abb.2) Tatsachlich gibt
der gewéahlte Ausschnitt des Portraits, welches irdgrsucht, keinen Aufschluss Uber
die Automatensituation, die Autorin weist aber d&fain, dass die Photographie weder
von Cahun noch von Moore ausgefiihrt*f8t(Abb.1) Ausgehend von den beiden
Passbildern Cahuns aus den Jahren 1922 und 194 Dstedie Beobachtung an, dass
Cahun uber die Jahre trotz der Verwendung ahnliglheidungssticke ein offizielles
Kostim Lucie Schwob entwickelt — Cahun erscheint],[disguised' as Lucy [sic]
Schwob, to play the part of herself and the offigantity on her passport®® Mit der
Unterschrift auf ihrerRegistration Card bezeichnet Cahun die auf den beiden
Passbildern Dargestellte als Lucie Schwob, einbstgwahlte Vereinfachung durch
Weglassen des zweiten Vornamens Renee, Uber welddgnDokument ebenfalls
Auskunft gibt. Das spatere Photo zeigt Cahun iarildrscheinung, welche sie wahrend
der Besatzung Jerseys watft.Wie auf dem frither entstandenen Photo tragt Cahun
eine Jacke oder einen Mantel mit breitem Krageneaindocker gebundenen Halstuch.
Wahrend das Portrait von 1922 Cahun mit ungebaeigockigem Haar zeigt, tragt
die Kunstlerin die Haare 1941 streng nach hinterkagent und nur einige
Wasserwellen lockern die Frisur etwas auf. Auf eliesufnahme sieht Doy Cahun in
der Verkleidung einer gesetzten alteren Frau. Anstaen Vergleich dieser beiden
Aufnahmen mit dem Ausschnitt des Automatenstreifemsustellen, welchen Doy als
eine frihe Darstellung Cahuns in ihrer Verkleidaig Lucy Schwob interpretiert, soll
an dieser Stelle auf eine weitere Studioportraitanime aus dem Jahr 1945 verwiesen
werden. Es handelt sich um eine Aufnahme entstamde&tudioSennett & Spears Ltd
(Abb.12) Die Portraitphotographie befindet sichder Sammlung de3ersey Heritage

Trust welcher das Photo in seiner Datenbank wie foégtchreibt: ,Studio portrait of

'°7 cahun 2002, S. 585-586.

188 Doy bezeichnet den Ausschnitt in ihrer Bildbesithnig als ,'Passpot’ photo of Claude Cahun*
und erwédhnt an keiner Stelle, dass es sich um desodhnitt eines Automatenstreifens handelt. Es ist
anzunehmen, dass Doy den Streifen nicht kennt.200y, S. 84.

189 Doy 2007, S. 83.

170 On their arrival in Jersey, the couple had deditekeep themselves to themselves and live
quiet 'bourgeouises' in order not to attract aibentDespite their best intentions, the couple were
perceived as eccentrics who regularly wore troysensoked and looked generally out of the
ordinary.“. Doy 2007, S. 87.
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Lucy Schwob, head and shouldet§*.Cahun sitzt etwas seitlich gedreht vor der
Kamera. lhr Blick ist in diesem Fall nicht wie bden Passbildern direkt auf den
Betrachter gerichtet. Auch auf dieser Aufnahme ttr@ghun Oberbekleidung. Das
locker gebundene Tuch umschlie3t auch diesmal Gahlats, doch tragt sie anstatt
einer Jacke oder eines Mantels mit breitem Kragelzj&tke oder -mantel. Cahuns
Lippen sind leicht geschminkt, ihre Augenbrauen @miem Stift schmal nachgezogen.
Der Photohintergrund unterscheidet sich von denen Rassbilder, aufgrund der
wolkigen Struktur schafft er eine weniger nichteftmosphare. Das Portrait wirkt im
Gesamten nicht so offiziell wie jene der RegistiatCard. Zwar ist das Studioportrait
den beiden Passbildern sehr ahnlich, es weicht éenoch in einigen Details von
ihnen ab. In den neunzehn Jahren, die zwischen baégsen Portraitbildern der
Registration Card liegen, hat sich Cahuns Kostim ldeie Schwob nur wenig
verandert. Die altere Claude Cahun tragt sehr émmliKleidungsstiicke, die aber
insgesamt etwas ruhiger und zurtickhaltender areangind. Die Jacke oder der Mantel
aus Pelz und das dekorativ drapierte Halstuch vwesimieinen anderen Eindruck als die
Kleidung auf den Passbildern, GesichtsausdruckSotuminke wirken weniger streng.
Bemerkenswert ist, dass déersey Heritage Trustlie Portraitierte als Lucy Schwob
bezeichnet. Beinahe ist man versucht, die kleinentetdchiede in Cahuns
Aufmachungen als die leichte Abweichung von LuaielLrzicy auf bildlicher Ebene zu
lesen.

Der Automatenstreifen aus dem Jahr 1936 weicht kbwon den Passbildern der
Registration Cargdals auch von der Studiophotographie ab. (Abb.2hknd die Frisur
jener auf den Photographien von 1941 und 1945 &ehlich ist, ist Cahuns Kleidung
auf dem Streifen merklich andersgeartet. Mantel ddeke hat keinen breiten Kragen,
sondern wird mit einem kurzen Schalkragen gescéfoasnd wirkt sehr modisch.
Cahun tragt kein Halstuch, nur ein sternformigest&oker, der sich hell und plastisch
vom dezent melierten Stoff abhebt, lenkt von iht@esicht ab. Dieses wirkt aufgrund
des leicht betonten Mundes und der abrasierten dderschminkten Augenbrauen
weniger ernst und férmlich. Doy bringt das Portidgts Automatenstreifens zwar mit
jenen auf Cahun®egistration Cardin Zusammenhang, betitelt es aber in seiner
Bildunterschrift mit ,'Passport' photo of ClaudehDa*“!’? Damit handelt es sich zwar
nicht um eine weitere Darstellung Cahuns in derkigung Lucie Schwobs, wohl

aber um ein weiteres Beispiel eines ,carefully targed image®’® Betrachtet man die

71 ygl. search.jerseyheritage.org/detail.aspx?parieetp(28.11.2012).
72 s. Anm. 168.
73 Doy 2007, S. 83.
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verbleibenden zwei Aufnahmen auf dem Automaterfsttan Zusammenhang mit den
Experimenten der Surrealisten, welche Sofortbiloisnatten als erste systematisch
nutzen, Iasst sich vermuten, dass es sich beirdiésdraits um offizielle Aufnahmen
der Surrealistin und politischen Aktivistin Clau@ahun handeln kénnte. Das Titelblatt
der letzten Ausgabe vooa Révolution surréalisteersammelt den inneren Kreis der
Pariser Surrealisten rund um René Magriftesie vois paka [femme]cachée dans la
forét (Abb.13) Alle Dargestellten sind mit geschlossersugen und gekleidet in
Hemd, Krawatte oder Fliege und Jackett (manchgetracinen Mantel) in sehr
ahnlicher Korperhaltung vor einem hellen monochnorkntergrund aufgenommen.
Auch die Surrealisten treten 1929 vor die Kamene®iPassbildautomatens und lassen
sich zum Zwecke einer Darstellung der SurrealistenCahun 1936 mehrere Male auf
einem Streifen ablichten und produzieren somitzadfie Portraits der Mitglieder des
Kreises um Breton. Der Stern an Cahuns Kragen komiann nicht einfach ein
dekorativer Anstecker, sondern vielmehr ein linkidjsches Bekenntnis sein, eine
programmatische Aussage. Diese ist ganzlich aralersn Fall desSelbstportraits im
Schachbrettmustermanti&rmuliert und unterscheidet sich ebenfalls debtivon jener
in Frontiere Humaineformulierten, dessen Signatur Urheber und Dardéstells
Claude Cahun ausweist. (Abb.6 und Abb.10) Claudeu@ast die vielfaltigste Rolle
der Kunstlerin und umfasst ein groRes Spektrum askidérungen, welche in den
Selbstportraits Kostiimen in ihrer Theatralitdt umchts nachstehen, sich in der
teilweisen Nacktheit der Dargestellten ausdrickeer am Fall vonFrontiere Humaine
erst in der Nachbearbeitung der Aufnahme entstelstoch ist die Maskierung nicht
nur eine kunstlerische Strategie, sondern schiélgtagich im Alltag nieder: in der Rolle
der Claude Cahun, sowie in jener der Lucie odeyl3ahwob.

Wahrend sich Claude Cahun in verschiedensten Hragigsformen immer wieder neu
fur den Moment einer Aufnahme in einer voribergeleenidentitat darstellt, wahlt sie
fur das Auftreten als Lucie oder Lucy Schwob eiresh@ gleichbleibender Elemente,
welche sie je nach Anlass immer wieder kombinied ginsetzt. ,Her dress during the
Occupation usually consisted of beige jodhpursha wellington boots, a linen shirt
or woollen jumper and a 'semi-masculine jacketisT@ccupation 'persona’ varied
according to the weather. Sometimes she wore aeBuwyrivaincoat which had 'useful
pockets for propaganda leaflets', a scarf on had lfearious brightly coloured ones),
woollen gloves in winter and a rucksack (as ani dbb their walks to distribute the

leaflets).“!"*Das jiingere Passphoto auf dRegistration Cardwvird auch 1941 von den

17 Doy bezieht ihre Kenntnisse der Outfits aus Rexfet im Archiv des Jersey Heritage Trust und
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Nationalsozialisten fur den von ihnen ausgestelRersonalausweis verwendet. Cahun
selbst gibt an, das Outfit auf Jersey als Verkleglbei offiziellen Begegnungen mit
den Besatzern zu tragen. ,J'y étais allée — médssatale — en Lucy Schwob. Je vivais
normalement sous mon aspect Claude Cahun. Lesunna¢savaient fait des excuses a
la vieille dame en noir qui avait l'air si malad¥™> Vergleicht man das Passbild von
1941 und das Portrait von 1945 erneut, so unteideheich die Aufnahmen abgesehen
von der verschiedenen Art der Photographie aufgruimes unterschiedlichen
Verwendungszwecks bezlglich des Outfits nur aufdrder Jacke oder des Mantels.
Das Tuch ist in beiden Fallen locker um den Halege die Frisur ist beinahe die
gleiche geblieben. Cahuns starkeres Make Up inRdtetographie von 1945 ist der
Studiosituation angepasst. Ein Vergleich mit elseinahme Cahuns im Mai desselben
Jahres zeigt eine dem Passphoto sehr ahnliche Abtmg. (Abb.14) Der Mantel mit
dem breiten Kragen — mdglicherweise handelt essag/ar um das gleiche Modell wie
im Fall des Passphotos — ist nicht geschlossemgilntdlen Blick auf eine dunkle Jacke
aus Wollstoff mit auffalligen Verschliissen und eh@dle Hose frei. Das Tuch hat sich
Cahun um den Kopf gebunden, die sichtbare Haaepamsist darauf hin, dass die Frisur
jener der eben besprochenen Portraits zumindesstibehch ist. Cahun lehnt legere an
dem Rahmen einer schweren Holzttre. Sie hat eimel lfadie Hosentasche, die andere
in die Manteltasche gesteckt. Auf den ersten Blickkt die Photographie wie so oft
wie ein Schnappschuss, erst bei genauerem Hinsahgnsich, dass es sich bei dem
Gegenstand in Cahuns Mund um ein Abzeichen derhaBozialisten handelt. Das
Hakenkreuz steckt zwischen Cahuns Zahnen, mit eilegchten Lacheln richtet sie
ihren Blick selbstbewusst auf den Betrachter. Dulah Befreiung Jerseys entgehen
Cahun und Moore der Vollstreckung ihrer Strafe wegstifaschistischen Propaganda-
Aktivitaten, bleiben jedoch bis zuletzt inhaftie@ahun zeigt sich auf dem Portrait in
einer subtilen Triumphgeste in der Rolle der sietpen Widerstandskampferin Lucy
Schwob.

Golda M. Goldman stellt 1929 der Leserschaft@eicago TribuneLucie Schwob vor
und liefert ein Portrait der Schriftstellerin undbétsetzerin Havelock Ellis*
Untersuchungen. (Abb.5) Laut Goldman dient CahurPdeudonym als Kinstlername,
welcher aus praktischen Grinden gewahlt ihre Vedigmhaft zu Marcel Schwob zu
verschleiern soll. Das Kurzportrait Goldmans isteeseits deshalb interessant, weil es
Cahuns Wahl eines Pseudonyms auf ihre Publikatiobeschrankt und so die

Vorstellung eines hinter Claude Cahun stehendengteér-)Individuums namens Lucie

Gesprachen mit Zeitzeugen. Doy 2007, S. 86.
17> Entnommen einem Bericht an ,Marianne“ vom 13. Astdl948. zit.n. Doy 2007, S. 175.
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Schwob transportiert. Andererseits fungiert Luciehwob als Bildtitel der
Portraitphotographie. Die Originalaufnahme gehdrtemer Reihe von Ausschnitten,
unter denen auch eines der meist rezipierten $ellistits Cahuns ist. (Abb.6) Ein
vergroRerter Abzug des hochformatig8elbstportraits im Schachbrettmustermantel
wird zusammen mit mehreren Exemplaren vaveux non Avenusnd einigen der
Photomontagen, welche in Cahuns Buch als Heliogeswvileproduziert den Kapiteln
vorangestellt sind, in der Auslage der Buchhandkargden Berglausgestellt. (Abb.7)
Die Farbigkeit des Schachbrettmusters, Cahunsdeszhnittene gebleichte Haare, ihre
vom Spiegel abgewandte Korperhaltung, ihr Blick unce Handhaltung dienen der
kunstwissenschaftlichen Rezeption zur Untersuchudiaggestellter Konstruktionen
weiblicher Identitat. Die Wahl der geschlechtsnalen Pseudonyme Claude Courlis
und Claude Cahun, sowie des mannlichen Daniel Raugierden ebenso als Versuche
der Einebnung von Geschlechtergrenzen gelesen wae Kebstiimierungen der
Selbstportraits. Die Pseudonyme, unter welchen Qathe friheren Schriften und
Artikel veroffentlicht, werden dabei wie von Goldmals Kinstlernamen verstanden,
die um ca. 1920 endgultig dem Pseudonym Claude rCalmichen. Lucie oder Lucy
Schwob als Rolle beziehungsweise die Inszenierur@anuns auf den als private
Schnappschisse verstandenen Aufnahmen werden emrkuhstwissenschaftlichen
Untersuchungen meist ausgeschlossen. ,[[...] [Cshereative work is on a spectrum, a
continuum, of various appearances — in everydag, lih the theatre, in posed
photographs. Her day-to-day clothing, hairstylintgke-up and poses are also part of
her creative activity.2’® Anhand der Betrachtung der Passphotos l&asst sich
verdeutlichen, dass sich Cahuns Spiel mit Maskeer Utie Verwendung von
Pseudonymen - inklusive Lucie beziehungsweise Lsiclywob, die Inszenierung von
literarischen oder photographischen Selbstporiraits hin zur Wahl der alltaglichen
Kleidung erstreckt. Im Sinne Fischer-Lichtes solitem Erfassen des vielschichtigen
Spiels mit Maskierungen die Betrachtung von den Réterabricken und sich den
ereignishaften Aspekten in Cahuns Werk 6ffnen. @ahlhinsatz bestimmter Outfits
wahrend ihrer politischen Widerstandsaktivitateri dersey folgt demselben Prinzip
wie die Kostimierungen ihrer inszenierten Selbdtpis: sie halten einen Moment
eines sich standig wandelnden Subjekts fest. Léperg sieht Cahun die Mittel ihrer
Maskierungen nicht nur in der Verwendung von bestien Materialien, sondern auch
in der Spraché’’ Die Sprache ist das Medium, in dem das Selbs#masis des Icim
Augenblick des Schreibensd deshalb moglicherweise innerhalb eines TextEs o

76 Doy 2007, S. 83.
17 Elpers verweist etwa auf Cahuns literarisches Weinaval en chambraus dem Jahr 1926.
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Werkes als immer wieder anderes erkennbar witd fm Surrealismus dient die Maske
als gelegentliches Accessoire, das bestimmte Asozen auslost oder den Effekten
des Zufalls Raum gibt. Dagegen ist die Maske inudahWerk ein wiederkehrendes
Motiv, ,[...] das auf die grundsatzliche Unmdogliehk verweist, die ,wahre
Physiognomie“ oder die ,wahre Identitat* zu erkemig’®

Wie der Vergleich der Passbilder Cahuns mit eindyeA Cindy Shermans aus dem
Jahr 1975 gezeigt hat, zeichnen sich Cahuns j@eeilhnszenierungen durch eine
gewisse Spontanitat aus. (Abb.2 und Abb.4) Diesehsvert ein reines Verstandnis der
Bilder als Reprasentationen hervorgebracht ausgdeielten Thematisierung der mit
den an ein Passbild geknupften Erwartungen despReren wie Authentizitat oder
Wabhrheit des Dargestellten. Sherman legt die Kotimg als Lucille Ball nach dem
Shooting ab, das Portrait verhandelt die an dasilMedPhotographie, in diesem Fall
genauer an die Gattung des Passbildes gebundenahmen einer Objektivitat des
durch die automatische Kamera eines Automaten aafgmenen Bildes einer Person.
Nicht die Person Sherman setzt sich vor die Kanesast die theatralisch inszenierte
Reprasentation der Lucille Ball, welche den Bettaclwuf seine eigene fragmentierte
und uneinheitliche Subjektivitat und das Konstrgkiner Individualitat zurtckwirft.
Cahun inszeniert nicht immer eine bestimmte Rolle thre photographischen
Selbstportraits, auch bringt ihre oft subtile Psagter Maskierung auf den ersten Blick
alltagliche, schwer als Kunstwerke festzumachendéh@&hmen hervor. Cahun spielt
nicht nur mit Reprasentationen, ein immer wiededeaes avantgardistisches Ich
verschafft sich tber die momenthaften Aufnahmen Kamera hinaus auch im
alltaglichen Leben spielerisch Ausdruck. ,Die Kaigg ,Spiel* beschreibt in dem
Zusammenhang sowohl eine Haltung zur Welt aufgrwhet Erfahrung der
Unbestéandigkeit eines Ich, das keinen festen Cet 8#zugspunkt mehr hat, als auch

eine asthetische Strategie der Mitteilungen Uibesei unsichere Ich!®

V.3. ,Sous ce masque une autre masque. Je n'eai fi@is de soulever tous ces

visages"

Cahuns Pseudonymwechsel in Kombination mit den elmszungen ihrer
Selbstportraits schlagt sich als &sthetische S$jieate des Kombinierens,

Zusammenfiugens, des Einbeziehens von Versatzstid&enwirklichkeit und des

178 Elpers 2008, S. 174.
79 dies., S. 175.
1% dies., S. 253.
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Besetzens von FreirAumen auch in den Photomontag@reux non Avenusieder.
Nicht der Griff in den Kleiderschrank und die Wahhes Pseudonyms, sondern ihre
Sammlung von photographischen und literarischen Btdgaufnahmen verschiedener
Rollen dienen Cahun in diesem Fall als AusgangsmateDie fur die Montagen
ausgewahlten Selbstportraits sind Selbstzitateindggnen Kontext zum Geschriebenen
gestellt werden und so ein intermediales und iextaklles Verweisungsgefuge fur die
Reprasentationsformen des Ich erschaffen.

Aveux non Avenusst keine Autobiographie im klassischen Sinne, lwaher ein
exemplarischer Text avantgardistischer Autobiogitapht Elpers zieht diesen Schluss
aufgrund verschiedener Signale innerhalb des Textases von ihnen stellt bereits der
Titel dar’®? Ein weiterer Hinweis auf die autobiographische iabis Cahuns sind die
zahlreichen in das Buch integrierten photograplasciselbstportraitsAveux non
Avenus ist keine kohéarente, chronologische Erzahlung,deomn setzt sich aus
unterschiedlichen Textsorten zusammen. Prosatexehseln sich ab mit Briefen,
Traumprotokollen, Tagebucheintrdgen, Dialogen, Gddn und so fort. Es stellt sich
stets die Frage nach dem Verhaltnis der Autorinu@atu dem Subjekt, das im Text
»Ich® sagt — verschiedene Personen und Figurervadbologie und Literatur wie etwa
Narzil3, Penelope oder Parsifal sprechen. Das Suthieges autobiographischen Textes
ist inkoharent und instabil. In einem spéteren Twdeichnet Cahun die TexteAweux
non Avenusals ,poémes en prose“, was als Ausdruck der dpehifsurrealistischen
Vorstellung des Automatismus gelesen werden kaenSdhreibtechniken bezeichnet,
deren Ausgangspunkt nicht mehr das Ich ist. ,[Diej8ktivitat wird] preisgegeben, das
schreibende Ich ist ebensowenig noch zu bestimmerder ,Sinn“ der semantischen
Konstellationen. Identitdt schlagt um in AlteritdDer profunde Zweifel an der
Erkenntnisfahigkeit und der Erkennbarkeit des Subjaird zum produktiven Moment
der Dichtung, die neue Ausdrucksformen suclit‘Das Photographieren als ein dem
Schreiben gleichwertiges Medium zur Selbsterforaghbildet Momente des Ich ab.
Nicht nur die inszenierten Selbstportraits, auehwdirmeintlichen Schnappschisse und
Privataufnahmen, ja selbst die Passbilder Cahddsrbieincounter-archive aus dem

zur Erschaffung utopischer Momentaufnahmen von ékiibjtdt geschopft wird.

181 |nhalt und Erzahlform des Fragment gebliebenerkégtonfidences au miroientsprechen
eher dem Modell der klassischen Autobiographie. geaPassagen Uber bestimmte Phasen und
Ereignisse ihres Lebens werden von Cahun zusammegehd erzahlt und kommentiert. Es finden
sich Reflexionen uber Lektlren, das eigene Schnailpel Cahuns Wahrnehmung des Ich.

182 1n seinem Vorwort zdéveux non Avenuseschreibt Pierre Mac Orlan die formalen und
inhaltlichen Besonderheiten des Buches und stefisen Erscheinungsbild mit dem Leben Cahuns in
ein Verhaltnis. Cahun 2002, S. 165-172.

183 Elpers 2008, S. 181.
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Realitat vermischt sich in den Montagen mit Fikfi@id mit Schrift, Selbstportrait mit
Schnappschuss.

Die Betrachtung zweier Photomontagen in Hinblick @en Einsatz verschiedenartiger
photographischer Dokumente verdeutlicht den Gedadkscounter-archivesn Bezug
auf Cahuns photographisches Werk. Die Photomontagkhe inAveux non Avenus
dem Kapitel 9 vorangestellt ist, prasentiert eineusanmenstellung von
photographischen Portraits verschiedenster Persafeichnungen, Reproduktionen,
Aufnahmen von Korperteilen und zwei Katzen und ifitichen Versatzstiicken vor
einem dunklen monochromen Hintergrund. (Abb.15) Hemposition verlauft
strahlenformig vom unteren Bildrand nach oben. lanainen Féllen ordnen sich die
montierten Portraits in Reihen an, teilweise sirg gegen die allgemeine Richtung
gestellt. Cahun findet sich in verschiedensten fedumgen in der Montage wieder,
aul3er der Kunstlerin sind alle anderen Dargestelitéinnlich. Eine Photographie,
welche sie in der Rolle ddtlle als Schauspielerin der Theaterkompanee Plateau
zeigt, findet gespiegelt und in einem Fall vergrb@®ppelten Einsatz und bildet die
Mittelachse der Komposition. (Abb.16) Beide Figusmimeinen dem Hut der Kinstlerin
als junges Madchen zu entsteigen. Diese Darstelhildgt am unteren Bildrand das
Zentrum der Komposition. Vom Kopf des Madchens abegd steigt rechts eine Reihe
vervielfaltigter Kopfe in einer sich verbreitert&#ule empor, die ihren Ursprung in
einem Selbstportrait Cahuns als Gewichtheber Aab.(7) Zwischen der grol3eren der
beidenElles und der Reihe von Koépfen schwebt eine blstenforanggeschnittene
Photographie Cahuns, welche nicht eindeutig einegi@laufnahme zugeordnet
werden kann, das L&cheln deutet darauf hin, dassicesum einen Schnappschuss
handelt. Auch aus der linken Seite des Kinderkoptegspringt eine Reihe
vervielfaltigter Kopfe, die ebenfalls aus einer Rigpmaphie der Gewichtheber-Serie
Cahuns stammen. Eine andere Photomontag@waeisx non Avenuzeigt ebenfalls eine
reiche Vielfalt an eingesetzten Materialien. (Al#).1Photographische Elemente
wechseln sich ab mit Zeichnungen und SchriftelesrenDie Komposition ist in drei
Bereiche gegliedert. Die untere rechte Ecke nimint Ausschnitt des vielmals
untersuchtenSelbstportraits als Gewichthebezin. (Abb.19) Der Text auf Cahuns
Oberteil und der Kussmund flgen sich in die Bildeckinks neben diesem
Versatzstick ist mit Ausrichtung nach rechts obi@nAeisschnitt montiert, der Cahuns
Kopf zeigt. Das Gesicht wirkt durch die Betonung ainer Augenbraue asymmetrisch,
der Haaransatz ist gleichmé&Rig nachgezeichnet. Aiedes Element stammt aus einem
inszenierten Selbstportrait Cahuns. Zwischen depfdfd der beiden Figuren scheint
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eine weitere Claude Cahun der Gewichtheberin UberSdhulter zu blicken. Cahun
montiert hier eine Photographie, welche sie als geige Frau zeigt, wie der Vergleich
mit einem inszenierten Selbstportrait aus demselbBgrtistehungszeitraum zeigt.
(Abb.20) Die Linie der ubereinander liegenden Kop#ird mit einer Hantel
weitergezogen, die wie die Fragmente einer kleffigar links neben der Schrift in der
Bildecke ebenfalls zu der Serie der Gewichthebaisteungen gehort. Die Zeichnung
einer Pyramide, die auf einer ihrer Seiten einal@am Bauchen organisch verbundene
Familie zeigt, nimmt einen Grol3teil der obererdBdlfte ein. Die Dreiecksform wird
verstarkt durch eine sich nach links verjingendéen&®e&on Puppen, die Bilder von
Embryonen verschiedener Entwicklungsstufen auf Béochen tragen. Die hintere
Spitze der Pyramide lenkt den Blick auf eine domp&aule von Kopfen Claude
Cahuns, welche alle demselben Hals entspringen.r&ibte Saule zeigt von unten
beginnend finf Kopfe, welche so montiert sind, dags jeweils des Gesicht der
darunter liegenden Kopfes von der Nasenspitze atdwéerdecken. Den oberen
Abschluss dieser Saule bildet das Gesicht Cahumsfiidlligem Make Up. Die linke
Saule baut sich in die gegengesetzte Richtung \men mmach unten auf. Auch sie
beginnt mit einem Abzug derselben Aufnahme Cahuris amf3ergewohnlicher
Schminke, der nachste Kopf lasst in diesem Falr ahe die obere Gesichtshélfte
sichtbar. Es folgt ein weiterer Kopf, dessen Augeweitet sind und dessen Stirn von
zwei gezeichneten Handen gerahmt wird. Das nad@stacht ist einer Darstellung
Cahuns in der Rolle dés Diablein dem Stiickn Le Mystére d’Adam(Abb.21) Nach
einer Zeichnung eines Kopfes mit grof3en Augen felge letzte Darstellung Cahuns
mit einer Brille, deren Glaser durch Objektivdeckedetzt sind.

»,S0US Ce masque une autre masque. Je n'en fpasade soulever tous ces visages*
steht rund um das als Serienbild inszenierte Ichu@a geschrieben. Das Bild der
Maske verdeutlicht die Mulitplizitat von Identitéiteund deren Spiegelung in der
Vielfalt der Erscheinungsformen autobiographiscbarstellungen. ,[M]it dem Ich
dissoziiert auch [dessen] Form. Die Autobiographeliert ihr Zentrum und wird
multiperspektivisch. Das Ich bekommt viele Gesichied ist so nicht mehr eindeutig
identifizierbar, sondern nur noch ein Ensemble nscteedlicher Rollen. Der
,wahre Kern enthillt sich nie. Tiefes ErschreckeiinbVerdacht, daf’ hinter all den
Masken nichts steckt®*

Bereits in der (Frih-) Romantik tritt etwa bei Nbsaeine prekare Selbst- und

Welterfahrung in einen Widerspruch zur Vorstellumgn Einheit, Gewissheit und

184 Hilmes 1994, S. 371.
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Kontinuitat des idealistischen Selbstentwurfs. Diee einer Asthetik des Selbst
entwickelt sich, ,[...] in der das Subjekt nicht iImeAusgangspunkt und Zentrum,
sondern Medium des Seins ist und als solches (&sthe die Welt produziert und
interpretiert.“*®® Realitat und Fiktion sind identisch, autobiograghie Praxis erscheint
als ernsthafte und authentische narrative Aufhangitdes als inkoharent erlebten
Lebens. ,Realer Ich-Verlust und Dissoziation weigseraus auf die Krise des Subijekts,
wie sie hundert Jahre spater in der Literatur #assischen Moderne’thematisiert
wird.“.*®® Friedrich Nietzsche enthiillt das Ich als Fabektiéh und Wort. Ein Ich,
dessen bewusster Wille Ursache seines Handelnsirdtradikal zuriickgewiesen. Die
Individualitdt kann niemals vollstandig erreicht rdlen, sie ist fur die Zukunft
versprochen. ,For the individual, there remainsthaiit consolation, the freedom: to
assume himself, under the law of disgregationndsterminate.*®’ Das Individuum ist
nicht mehr bestimm- oder festlegbar. Sigmund Frbadchreibt den Menschen als
komplexe Struktur, welche Gesetzen gehorcht, dahtnbewusst kontrollier- oder
beeinflussbar sind. Diese Gesetze haben Auswirkumagé die alltdgliche subjektive
Erfahrung des Selbst als uneinheitliches. Nichteimdl die Konstatierung der
Fragmentation des Ich, sondern die Wiederhersgll@ner Ganzheit ist die
vornehmliche Aufgabe der Psychoanalyse, wobei diethbte eine narrative
Rekonstruktion der Lebensgeschichte ist. Durch tistha und gesellschaftliche
Reglementierungen kommt es zur Sanktionierung atheeider Lebensformen.
Individuelle Erfahrungsformen werden unterdriickd wias Individuum wird gegeniber
dem gesellschaftlichen Ganzen abgewertet. Zeitgle®rden in den kinstlerischen und
philosophischen Avantgarden Konzepte entwickeltw&lchen das Ich als literarische
oder bildliche (Spiel-)Figur erscheint, die nichtelmn {ber einen konstanten,
metaphysischen Wesenskern verfigt. ,Jede Verbimkiic wird aul3er Kraft gesetzt:
Weder Geschlecht noch Alter, weder gesellschaéti@tand noch Herkunft kénnen zur
Identifizierung, d.h. zur Zuordnung einer Identitks Ich herangezogen werden. Alles
ist wandelbar, in der Reprasentation verédnderlitiie Vorstellung von einem
transzendentalen und substantiellen Ich wird awdigeg; an seine Stelle tritt die
Vorstellung von einetransistorischen Identitét *%®

Die Betrachtung des Lebens als Kunstwerk ist eingtinliegen der Avantgarden. Die
avantgardistischen Subjektkonzepte spiegeln sicds sowohl Cornelia Klinger als

auch Susanne Elpers darstellen, zeitverzogert iogaphischen Theorien zum
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Verhaltnis des menschlichen Ich zu sich selbstzurdWelt wieder:®® Sowohl Michel
Foucault als auch Richard Rorty gehen in ihremdréh Werk von der Nicht-Existenz
des Subjekts aus, vollziehen jedoch in ihren spateBSchriften beide einen
Positionswechsel. Wahrend in Foucaults Arbeiten #1860er Jahre das Subjekt
formlich verschwindet in Diskursstrukturen, welclséch alleine aus anonymen
Machtstrategien generieren, wendet sich der Autosainem Spatwerk Fragen der
Selbstbestimmung des eigenen Lebens und des indiled Verhaltnisses des Subjekts
zu sich selbst zu. Die Existenz des Einzelnen bieen asthetischen Gegenstand.
JAsthetik der Existenz bedeutet fiir Foucault auckl wor alle, Freiheit von jeglichen
bestehenden Ordnungen, Einrichtungen und Orgamisatj fir Rorty dagegen Freiheit
durch und inmitten dieser Institutionen, die funiaum Teil erst die notwendige
Voraussetzung fiir die Méglichkeit individueller Bsterschaffung bildeten’*° Die
Asthetik 16st die Metaphysik als neue Fundamenthipbphie des 20. Jahrhunderts ab.
,Diese Philosophie der Gestaltung hat sich heulevdesse zu einer Philosophie der
Performanz verkirzt. Sie entspricht damit noch ldeher der Akzentverschiebung vom
klassischen Wesens-Subjekt, einer weiteren kudtgeinden Fiktion, hin zu einem
Funktions-Subjekt, das sich zunehmend prozessubadrnocvon seinen wandelbaren
internen und gesellschaftlichen Situationen und kBanen her versteht®* Die
Konsequenz fiur das Selbst ist, dass es sich aigelles Subjekt in stdndiger Bewegung
nicht mehr als Zustand, sondern als Aktivitat etfabas Subjekt wird als Einheit erst

von der Subjektivitat erzeugt.

V.4. Zusammenfassung

Als Gegenstand voveux non Avenusersteht Elpers die textuelle und bildliche
Selbsterforschung der Autorin Claude Cahun. DagieCahun fur die Dauer des Spiels
das, was sie darstellt, es gibt nicht wie im Thegteichzeitig eine andere Wahrheit
oder Realitdt. Das Spiel erscheint als Form dersterz und als Grundlage der
Identitats- und Subjektauffassung Cahuns. Das $gePrinzip der photographischen
und literarischen Selbstdarstellung erscheint darifinaus als einzige &asthetische

Option. Cahun spielt mit Namen, Zeichen und deryptwnie von Stimmen, mit
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Masken und Verkleidungen. Sie spielt mit der Idea identitat und bringt die prekare
Lage des Ich in immer neuen, anderen Bildern zusdAuck. Ausgehend von Blrgers
Bestimmung der Avantgarde untersucht Tanja Wetzel génerelle Bedeutung des
Spiels fir die schopferischen Prozesse der avatisgiachen Kunst. ,Die Avantgarde
ist durchdrungen vom Spiel, denn das Spiel bot sicht nur als Kategorie an, um im
Anchluf3 an Schillers Konzept einer asthetischemekung eine Verbindung von Kunst
und Leben zu behaupten, sondern es schien auclamgij von den Anforderungen
der Wirklichkeit Raume des Moglichen zu erdffnenls Alas Eigentimliche eines
,avantgardistischen Kunstwerks” fuhrt Peter Birder Auflosung der Einheit und
Ordnung des Werks zugunsten des Neuen, des Zudalishllegorie, der Montage an
und bestimmt es gleichsam mit den Merkmalen denigespielerischen De- und
Rekonstruktion von Elementert® Blanchot pragt die Metapher des unbegrenzten,
multiplen Raums, den Spiel und Zufall dem Kuns#aiffnen. In diesem Raum kann
das Unbekannte in vielgestaltigen Stimmen schégafleriatig werden.Le jey l'aléa, la
recontre Ces mots deésignent, sans le définir, le nouvph@s — espace qui est le
vertige de l'espacement : dis-tance, dis-locatissrcours — a partis duquel, que ce soit
dans la vie par le désir, dans le savoir par lesgion nullement incontrélée d'une
absence de savoir, dans les temps par l'affrmateiintermittence, dans le tout de
l'univers par le refus de I'Unique et par I'entetitane relation sans unité, dans l'oeuvre
enfin par la libération de I'absence d'oeutreconnus'annonce et entre, hors jeu, dans
le jeu. Espace qui n'est jamais que l'approchealiine espace, le voisinage du lointain,
l'au-deld, mais sans transcendance comme sans eng®&rChamp ,aux confis de l'art
et de la vie', lieu de tension et de différencetait rapport est d'irréciprocité, espace
multiple que seule affirmerait, a I'écart de toatirmation, uneparole plurielle celle
qui, donnant un sens nouveau a la Pluralité, rateen retour de celle-ci la possibilité
silencieuse : la mort enfin vécué® In Aveux non Avenuserschafft sich das
avantgardistische Ich im nicht definierbaren Rauer Autobiographie spielerisch
Ausdruck. Die Reprasentationen des Ich sind weder Gattungs- noch an
Identitatsnormen gebunden. Das Spiel als asthetisklonzept verschafft dem sich als
prekar erfahrenden Subjekt ideale AusdrucksmoOghitek. Autobiographien stellen
formal vielfaltige Reflexionen Gber den Status de&ubjekts dar. Die
Subjektkonstitution ist iMAveux non Avenusicht dauerhaft angelegt, es finden sich
miteinander konkurrierende Subjektkonzepte innérhddér Texte. Die gedankliche

Bewegung zwischen ihnen ist Teil der Unvorhersekdtrdes autobiographischen
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Spiels. Die Metaphorik des Spiels symbolisiert éiggene Leben und damit den eigenen
Subjektstatus und versinnbildlicht zugleich den zZefo des autobiographischen
Schreibens. Die Art der literarischen Gestaltung @egenen Lebens spiegelt die
Erfahrung der Dissoziierung des Subjekts in ders@iserung der Form. Das
schreibende Subjekt wird durch das Spiel mit Gagkonventionen, Sprache und den
Reprasentationsformen des Ich ungreifbar und érttzsech jeder Festlegung. Die
rhetorische Figur des Paradoxes beherrscht die Itioha und formale
Selbstprasentatiol?® ,[...] [Spiele] erscheinen als Angebote, Rollenwzéhlen, hinter
denen sich ,etwas anderes”, jedoch allenfalls earelere Rolle oder Maske,
verbirgt.“!*® Die Kategorie der Identitat im Sinne eines stabilad dauerhaften Selbst-
Bewul3tseins wird nicht mehr angestrebt. Es werdaie,v oft widersprichliche
Identitaten hergestellt, die den Begriff der Idgntaushéhlen. Der Identitatsverlust wird
durch das asthetische Spiel kompensiert.

.Das asthetische Spiel ist [...] auch eine Reaktiohdas Problem der Referentialitat
der Zeichen, der sprachlichen ebenso wie der Ildénsthen. Weder die
autobiographischen Texte noch die Selbstportrats Kbnnen oder wollen mimetisch
Wirklichkeit abbilden. Dem Rezipienten werden deronitruktcharakter der
Wahrnehmung und deren wiederum &sthetische Korngtruknit Mitteln der Sprache
und der Bildsprache [...] bewuRt gemactt®In der Moderne schlagt die Vorstellung
von der Identitdt des Subjekts um in die Erfahrgegqer Alteritat. Diese bildet die
Voraussetzung fur das Spiel mit den Subjektpostionm avantgardistischen
autobiographischen Text. ,Das delphische Postuést (Erkenne Dich selbst* wird
aufgrund der Erfahrung der Prekaritat des Selbgelést von der Aufforderung des
.Erfinde Dich selbst". Der profunde Zweifel an Erntnisvermdgen und
Erkennbarkeit des Subjekts wird zum produktiven Matrdes Schreibens™®’

Die vorgeschlagene Lesart der Photographien Cahlsnsounter-archive, aus dem die
Kinstlerin zum Zwecke einer Selbstbiographisieraimgelne Momentaufnahmen eines
sich fliichtig konstituierenden Ich wéhlt und in Rimontagen neu kombiniert,
unterscheidet sich grundlegend von jener Lesartptietographischen Selbstportraits
als Verbildlichung einer postmodernen Identitatppgmatik. Als Feministin ,avant la
lettre® wird Cahuns Praxis mit jener Cindy Shermaresglichen, wobei in eine
derartige Betrachtung Cahuns ,private Schnappsehissht miteinbezogen werden

konnen. Maskerade tritt auf als Mittel zur Darstelj der Fragmentation weiblicher
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Identitat. Damit beschrankt man Cahuns photograpbis Werk auf die Thematisierung
einer Geschlechtsproblematik und blendet den gedl3esubjektphilosophischen
Zusammenhang, innerhalb dessen diese nur einesvigan Feldern ist, aus.
Subjektivitat ist grundsatzlich nicht geschlechtgrel zu denken, gibt man aber den
Begriff des Subjekts als dauerhafte Grol3e auf, v@eschlecht zu einem ebenso
flichtigen Merkmal wie etwa Religionszugehorigketer Alter. ,We may not know
exactly what sex is; but we do know that it is niga with the possibility of one sex
being changed into the other sex; that its froatae often uncertain, and that there are
many stages between a complete male and a confptatde.“'*® Diese Passage bei
Havelock Ellis entspricht Cahuns Auffassung voreiddeutigkeit des Geschlechts und
der Wandelbarkeit seiner Erscheinungsformen. Sikstsewahlt dasNeutre als
Wunschgeschlecht, lasst aber keinen Zweifel Gbssate Unzulanglichkeiten bestehen.
Das Neutre ist die einzige Moglichkeit, welche die Sprachetéi, reicht aber im
Grunde auch nicht aus, um die Uneindeutigkeit dam&thgeschlechts Cahuns zu
fassen. Es ist die Grenze des Menschlichen, amrdieCahun fihrt, die endgultig zu
Uberschreiten ihr jedoch die Mittel fehlen. Wasltleist die situative Konstitution von
Identitaten, die ein flichtiges und utopisches Bildude Cahuns erzeugen. Darin liegt
der schopferische Zug des gesamten photographidteekes, welches sich nicht auf
die breit rezipierten Selbstportraits beschranttdern innerhalb dessen die Mittel der
Inszenierung in verschiedenen Intensitaten hemtertr und manchmal so subtil zu
Einsatz kommen, dass sie in den Schnappschiisseh m&hr eindeutig als solche
erkennbar sind. Foucaults Begriff der Asthetik 8edbst eignet sich, um den Rahmen
der Betrachtung zu weiten und an die avantgardistisdee der Vereinigung von Kunst
und Leben anzuknipfen. Wie Heinz Knobeloch beteighet sich Foucault Begriff um
davon ausgehend eine alternative Subjektkonzeptiodenken, welche keine stabile
und dauerhafte Identitdt anstrebt. Eine sich sgAnéndelnde Struktur entsteht, die
sich in der avantgardistischen Autobiographie nigstmachen lasst, da diese nicht
durch Gattungsregeln und Rezeptionserwartungenrddbeit wird. Claude Cahuns
photographischesounter-archiveverlangt nach einer pluralistischen Lektlire um die
Alteritat der Dargestellten in ihren momentanen j&ktb und Identitatskonstruktionen
erfassen zu kdnnen. Das Hervorgehen derartigebimgt@phischer Texte aus einer als
Spiel verstandenen Schreibpraxis bringt die Fortgriner spezifischen Rezeption mit
sich. ,Ein Merkmal des Spiel [sic] ist sein Mangel Verbindlichkeit. In einer ,guten’

dekonstruktivistischen Interpretation wird nichh éiir alle Mal dekonstruiert, sondern
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ein vorlaufiges Produkt in der Schrift erzeugt, adfen ist fur weitere spielerische
Handlungen. Der/die Spielende ist nicht Herr GberTebxte, mit denen gespielt wird, es

wird kein Meisterdiskurs vorgefiihrt, aber es ereiggich dennoch etwas:*

VI. Das Fortleben einer avantgardistischen Utopiiinstlerselbstverstandnissen

der Gegenwart

Seit den spaten 1960er Jahren setzen Kunstlerlitmen eigenen Koérper ein und
verunsichern damit das Verstandnis von Selbstpogla Schlissel zu ihrem Inneren.
Das Selbstportrait als Zeugnis einer besonderereBeag des Kiinstlers zu sich selbst
fuhrt vermeintlich Subjektivitdt und Individualitdtvor, welche im Zuge des
Ausdifferenzierungsprozesses der Moderne abhanddongnen ist. Der Kiinstler
erscheint als das moderne Subjekt schlechthin igmt der Gesellschaft als Vorbild.
Dieser ldentitatsbegriff wird in den Diskursen usdverschwinden beziehungsweise
den Tod des Autors grundlegend hinterfragt. ,Vidlhstatt Einheit des Selbst,
Facettierung und Zersplitterung von lIdentitat, alals Selbst- ebenso wie auf das
Fremdbild bezogen, bestimmen neben den theoretisblebatten auch die Kunst der
1960/70er Jahre. Oft fungiert der Kiunstlerkérpebedaveniger als Einheit stiftendes
Moment oder authentisch erlebter Ruckzugsort, sondels Instrument der
Verunsicherung gegeniber dem, was man bislangifiiSebjekt, die ldentitat oder
einen Kinstler hielt.?”® Cindy Sherman nutzt ihren Koérper als Leinwand fir
verschiedene Inszenierungen, eine authentischetdlang ihrer selbst erzeugt sie
dabei nicht. Sie thematisiert den Verlust von Idéhtals Einheit, ihreUntitled Film
Stills zeigen Konstrukte von Weiblichkeit, die sich nichts subjektiven Erfahrungen
Shermans, sondern aus einem kollektiven Fundus i&derB stammen, die dem
Betrachter durch Ahnlichkeit zum Bekannten die eg&Virklichkeit als lllusion vor
Augen fuhren. ,Wenn Kinstlerinnen und Kinstler elRale verkérpern, geht es um
[...] Aneignung und ldentifizierung, um die Erweitegi eigener Erfahrung, um das
Provozieren reflexiver Prozesse bei sich selbst ulh Betrachtern®® Die

Rollenspiele der Kinstlerin Manon sind dagegen aerddatur. Ab den friihen 1970er
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Jahren inszeniert diese ihren Korper mithilfe voakigl Up, Kostiimen und Requisiten
als ,Probebiihne fiir neue Identitatsentwiiffé“Auf eine schwarze querformatige
Bildflache sind zwei Schwarzweil3photos einer Frand uzwei hanfschriftliche
Textelemente montiert. (Abb.22) Das linke Photogizedie Frau vor weil3em
Hintergrund im Brustportrait. Die Dargestellte tréginen hellen Trenchcoat, das
Textelement versperrt den Blick auf die daruntegdéinde Kleidung. Ihre dunklen Haare
hat die Frau streng nach hinten gekdammt und wabidath zum Pferdeschwanz
gebunden, nur wenige kurze Haare widersetzen seh Fdisur. Das Gesicht ist
ungeschminkt, die Augenbrauen sind entfernt. DeuRichtet ihren Blick nach unten,
ihre rechte Hand, die Fingernagel sind lackieegtliwie in der Bewegung eingefroren
auf ihrem Kopf. Die rechte Aufnahme zeigt die Fehenfalls im Brustportrait. Im
Gegensatz zur linken ist diese Photographie nicintiberbelichtet, ihr Kontrast ist
zudem hoher. Die Frau tragt einen schwarzen Blazdreinen maskulinen hellen Hut
mit dunklem Hutband. Die Haare reichen in einengéamPagenschnitt beinahe bis zu
den Schultern, die Hutkrempe schneidet die StirrDdegestellten an. Diesmal sitzt die
Portraitierte ruhig vor der Kamera, ihre Arme ligeeitlich am Oberkdrper an, ihre
Héande sind nicht zu sehen. Mund und Augen sink statont. Die Frau richtet ihren
Blick im rechten Bild direkt auf den Betrachter.eDlextelemente ergeben den Satz
,one day she decided to become MANON®. 1975 veniffent Manon das Buch
Manonomanie das den Entstehungsprozess der Kunstfigur und sti&iim
dokumentiert. Kostimiert als Ballerina, Aktmodetles Clown ,[...] thematisiert [sie]
das Selbst als Fiktion, als ein Zusammenspiel vescllechterstereotypen, Alltag und
Fantasmen.?’® Diese Vorstellung des Selbst als utopischer Ont fiiichtige
Identitatskonstitutionen steht dem Claude Cahuhs sahe. Manon selbst bezeichnet
sich als ,schaustellerin von situationen, von gifiitund von erfahrungen®, sie versteht
sich sowohl als ,“kreateurin, als auch als als s#es ,eigenes produkt®* Claude
Cahun spielt in diesem Sinn tatséachlich eine Varmlle. Der Vergleich ihres Werkes
mit den photographischen Arbeiten Cindy Shermassheint umso deutlicher verfehlt,
sind es doch andere Kkinstlerische Strategien als, im denen sich Cahuns
Selbstdarstellungen fortsetzen. ,Der Kunstlerkorpar Werk [...] ist immer auch
Identitaitsmarker: Egal, wie grof3 die Bemuhungerd,sals neutrales Material oder
willkirlich-pragmatisch gewahltes Modell zu ersctesi, verweist er doch immer auf

das Kinstlerindividuum und dessen besondere SuNdjékt markiert somit
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Identitat.“?°®> Der Umgang mit dem eigenen Kérper schlagt in destioderne neben
zahlreichen anderen zwei Richtungen ein, derenaBetung sich in Hinblick auf
Cahuns Schaffen besonders anbieten. Zum eines dieeStrategie der Asthetisierung
des eigenen Lebens, das Leben als Kunstwerk, zderem die der Asthetisierung des
eigenen Kinstlertums, der Kinstler als Kunstwerk.

Eine quervormatige Schwarzwei3photographie und eitMerbeanzeige fur
Gesichtspflegeprodukte sind auf einen hellen Biithrigrund montiert, beide Bilder
tragen mit der Schreibmaschine verfasste Anmerkungbb.23) Die Photographie
zeigt eine junge Frau, die posierend in die Kanidickt. Sie sitzt in einem Zimmer,
von dessen Einrichtung Teile zu sehen sind. Diel Fragt ein dunkles Oberteil mit
langen Armeln. Ihre Augen sind leicht geschminktgimitteloraunen Haare fallen in
Locken uUber die Stirn seitlich bis zu den Schultédre Dargestellte hat ihr Kinn auf
ihre rechte Hand gestutzt, der Ellbogen liegt welineglich auf einem Tisch, an dem
sie sitzt, auf. Der linke Unterarm und die linkendasind nicht zu sehen. Zwischen den
Fingern halt die Frau eine brennende Zigarettegitiger und kleiner Finger berthren
die Lippen. Die Photographie tragt die Unterschpiftaj 1892.“. Die Werbeanzeige
stammt aus dem Jahr 1976 und ist der ZeitscBrifjitte entnommen. Die Werbung
zeigt die Portraitaufnahme eines Models, das Kigdaimg, Geste und Blick der Frau
auf der Photographie spiegelverkehrt nachzuahmbeeirgc Sanja Ivekovi verstrickt
ihre eigene Biographie mit den Erzahlungen mediamittelter Bilder. Offentliche und
private Bilder fuhrt die Kdinstlerin in ihren Montg gegen- und zueinander.
Schnappschisse der Kunstlerin, entstanden zwistB88 und 1975, zeigen sie in
Posen, die sich zeitverzogert friher oder spatewWerbeaufnahmen verschiedener
Zeitschriften wiederfinden. Der Aufnahme Ivekéwiaus dem Jahr 1972, die sie
nachdenklich mit einer Zigarette zwischen den Fingeeigt, wird eine Werbeanzeige
fur eine Hautpflegelinie aus dem jahr 1976 gegerddstellt. Die Pose des Models
spiegelt die der Kinstlerin wieder. Diese wiederubezweifelt in dieser
Gegenuberstellung die Echtheit ihrer friher entigaen Pose. Das Verhaltnis des
Selbstportraits zum Medienbild befragt Ivekioanhand ihrer eigenen Biographie —
tradierte Darstellungen vermischen sich mit prirgtevermeintlich authentischem
Bildmaterial. In einer weiteren Serie aus dem J&W5 wahlt sie Privataufnahmen und
stellt sie jenen einer medial konstruierten Biogiiapeines Superstars gegentber. 1975
erscheint in der jugoslawischen Zeitschbiiga eine gréRere Zahl an Photographien,

welche Marilyn Monroes Lebensweg nachzeichnen, wolsewohl private
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Schnappschisse als auch offizielle Aufnahmen ddradpielerin zum Einsatz
kommen. Ivekou stellt den Bildern Monroes in fiinfundzwanzig Mayga private
Photographien gegenlber, welche sie selbst an hiedemen Stationen ihrer
Entwicklung vom Kleinkind zur jungen Frau zeigeABB.24) Wieder &hneln sich die
Gesten und das Setting der jeweiligen Photograpdigrerstaunliche Weise und auch
in diesem Fall trifft die Kunstlerin eine doppehessage. Zum einen bestimmt sie ihre
eigenen Posen und Inszenierungen, wenngleich fdatprSchnappschisse arrangiert,
als medial vermittelt. Zum anderen stellt sie @daf, welche Weise der Medienapparat
die vermeintlich authentischen Qualitaten der Piwatphie fiir seine Zwecke nufZf.
Ahnlich wie im Fall derUntitled Film Stills Cindy Shermans reproduziert Ivekévi
keine konkreten Szenen, welche eine Referenz zmeiealen Original bilden. Wie
Sherman beruft sie sich auf kulturelle Stereotypdia immer wieder reproduzierbare
Medienbilder hervorbringen. Die Kunstlerin stelltits nach, sondern durchsucht ihr
autobiographisches Archiv nach Bildern, die ihrermwntlich authentischen
Darstellungen als medial vorbestimmte Inszenierangentlarven. Die eigene
Biographie wird in einen paralellen Verlauf zu ddarilyn Monroes gesetzt, die
Grenzen zwischen Offentlichem und Privatem versoimen.

Auch Andy Warhol ist gepragt von medial vermittaltéildern der Stars und
Celebrities. Bereits in seiner Kindheit sammeldetogrammkarten und Pressephotos
von Hollywood-Stars. Diese machen zusammen mit halachten filmischen und
photographischen Inszenierungen das offentlichd Bild damit den Erfolg der Stars
aus. ,Wenn sich durch eine geschickte Selbstinszeng und durch eine hochgradig
manipulative Reprasentation eine individuelle undifve Aura fur Filmstars herstellen

r?“2%7 In the future

lasst, warum dann nicht auch fur einen angehendanstie
everybody will be world-famous for 15 minutes.“ kit Warhol 19688 Ein Self

Portrait von 1963/64 zeigt Warhol als jungen Mann. (Abb.Z5)befindet sich vor

einem hellen Hintergrund, der Bildraum wird linksdurechts durch schwarze Balken
begrenzt, nach unten hin lauft die Darstellung firmaus. Warhol tragt einen hellen
Trenchcoat, dessen getffneter Kragen den BlicknaiBes Hemd, dunkles Sakko und
Krawatte freigibt. Die Haare sind in einem tieferit8nscheitel aus dem Gesicht
gekammt, eine dunkle Sonnenbrille verdeckt die Aud@as Gesicht ist fast parallel auf
die Kameralinse ausgerichtet, in einer theatrafinctbeste positioniert Warhol seine

rechte Hand am Mantelkragen. Wie Cahun nutzt Waehwn Passbildautomaten, die
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entstandenen Aufnahmen dienen allerdings nur atg@ngsmaterial. Durch Rasterung
vergroRert auf circa 40 mal 50cm und damit der niwsglichen Form entfremdet,
weisen nur die schwarzen Streifen entlang der tinked rechten Bildkanten auf den
Charakter der Vorlage hin. Trotz der starren Kdnpiung, die bedingt ist durch die
raumliche Enge des Automaten und die direkte Blithung aus dem Bild, verwehrt
Warhol durch das Tragen einer beinahe undurchgehtBrille dem Betrachter einen
wirklichen Blickkontakt. Die Sonnenbrille dient dekiinstler ebenso wie spater Make
Up, Perlcken und Kostime als Mittel der Maskieruwglche er sowohl fur seine
Werke, als auch fur den offentlichen Auftritt desirtstlers Andy Warhol gebraucht.
Eine Schwarzweil3photographie dokumentiert Warhulsible Sculptureaus dem Jahr
1984. (Abb.26) Der Kunstler posiert hinter Glaserekinem leeren weil3en Sockel. Die
Szene ist als betiteltes Werk des Kinstlers Andyhtaausgewiesen. Weder wahrend
der Anwesenheit des Kunstlers, noch wahrend desbemsenheit bleibt ungeklart, in
welchem Verhaltnis Kdrper, Sockel und Museumsscstihen. Naheliegend erscheint
eine Thematisierung der eigenen Kunstfigur zu €&irAndy Warhol verwirrt das
Verhaltnis zwischen Offentlichem und Privatem, mszeniert sich als Kunstfigur und
schafft Werke, die nicht mehr eindeutig als solcldentifizierbar sind. ,Die
Verlebendigung des Werks ebenso wie die ,Verkugstdes Lebens stehen auf dem
Programm, wenn Kinstler zu lebenden Kunstwerken iemart.“*° Oftmals
verschwimmen die Grenzen zwischen Werk und Lebenseinenfactories werden
nicht nur Siebdrucke produziert, es entstehen Muslke und Photographien. Warhol
versammelt um sich Kdinstlerinnen, Musikerinnen, ralaich Film-Stars und
Celebrities. Offentliche Anerkennung erfahrt Warhals Kinstler, Produzent,
Filmemacher, vor allem aber als geschickter Steategn Umgang mit den
Massenmedien. Auch abseits der Kunstwelt Okonomhiste seine Person. Als
Werbetrager fur verschiedenste Produkte und Unbenee nutzt er die
Breitenwirksamkeit der Massenmedien fur sein SdHejekt. ,Warhol als reale
Person, als konstruiertes Kinstler-Iimage und addegfisch agierendes Markenzeichen
gingen ineinander (iber und wurden scheinbar eindasdselbe.?!* Cornelia Klinger
betont, dass die zeitgentssische Suche nach Ankmgggunkten an die historische
Utopie einer Versohnung von Kunst und Leben dieednichung einer Verschiebung
des Spannungsverhaltnisses zwischen Asthetik utilkPmeziehungsweise Asthetik
und Ethik zu dem zwischen Asthetik und Okonomiedsedviit Andy Warhol tritt uns

209 Kampmann 2011, S. 103.
210 ehd.
11 Butin 2008, S. 17-18.
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der Kinstler als Kunstwerk und zugleich als Prqiatgs zeitgendssischen Individuums
auf der Ebene der Okonomie gegeniiber. ,Der Kiinatégreinst das Gegenmodell zum
leistungsorientierten und fremdbestimmten Arbeiteleute ist der Kinstler zum
Vorbild fir den flexiblen, sich selbst ausbeutend#oh-AGler" geworden. Die
Trennung zwischen Privatleben und Arbeit ist aufdpeim und der Markt greift auf die
Privatsphare als Ressource zu.“, so Diedrich Diebsen®*?

Offentliches und Privatleben fallen ineinander Withstler nehmen dabei Rollen ein,
die zwischen die beiden Extreme den Klnstler sedtedlen. Sanja Iveko®inutzt ihre
eigene Biographie zur Untersuchung des zeitgergssis Zustands des Subjekts.
Cahuns Spiele mit der Autobiographisierung setzemis Ivekovics Arbeiten in Form
der Verwendung privater Schnappschuisse fort. Dieggen die Kinstlerin jedoch nicht
wie Cahun in bewussten Inszenierungen, sondern emmeintlich authentischen
Situationen. Wo Cahun Rollenbilder mit der eigeri&@ngraphie verbindet und so
utopische Situationen eines sich selbst konst#n@en Subjekts erschafft, bleiben die
Zwischenraume in Iveko$s Montagen frei. Das eigene Leben kann nicht dstet
gestaltet werden, da die eigene Biographie med@bestimmt ist — auch die
Privatperson Ivekoviist eine Kunstfigur. Im Fall Andy Warhols verscimvnen die
Grenzen zwischen realer Person und Kuinstler-inememg endguiltig. In seinen
factoriesschafft er lebende Kunstwerke, Ereignisse, se#liéxt wird zum utopischen
Ort, an dem Mdgliches und Unmogliches alleine anAtsthetik bemessen werden. In
seinen Inszenierungen, fur die er seine PersonKalsstfigur ebenso nutzt wie
verschiedene kunstlerische Medien, aber auch Ratgitschriften und das Fernsehen,
bringt sich Warhol ahnlich wie Claude Cahun untapAssung an die gesellschaftlichen
und 6konomischen Voraussetzungen als immer wieeleessituatives Subjekt hervor.
Ein Self-Portraitaus dem Jahr 1967 zeigt Warhol in nachdenklicladtudg (ABB.27).
Sein Gesicht ist zur Halfte verschattet, Zeige- Wittelfinger seiner linken Hand
liegen Uber den Lippen. Der Kinstler scheint detvd®hter zu observieren, Warhol tritt
auf als Beobachter der Gesellschaft. ,Kinstler iinnel besonderen Rollen sind fiir uns
[...] nGtzlich. Man muss sich nur ehrlicherweise @sighen: Wir brauchen die Kinstler
und ihre Rollen als Genie, Aul3enseiter oder Stair. M&uchen sie vor allem als
Entlastung vom eigenen sozialen Rollendruck undoemutzen sie, um an ihnen soziale

Freiraume und Differenzen zu erkundeft¥.

212 Diederichsen 2012.
213 Freybourg 2008, S. 7.
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Nachsatz zunfifestyledes Individuums

~-Was mir auffallt ist die Tatsache, dafl3 in uns&esellschaft Kunst zu etwas geworden
ist, das nur mit Objekten, nicht aber mit Individueder dem Leben zu tun hat, dal3
Kunst etwas ist, das sich spezialisiert hat bzve. dan Experten betrieben wird, die
Kinstler sind. Warum sollte eine Lampe oder eindHain Kunstwerk sein, unser Leben
aber nicht??* Laut Klinger misste die Suche nach einer neuerehsiunst in der
Gestalt der asthetischen Existenz in der Gegeneigéntlich in der Sphare der
Okonomie verhandelt werden. Foucaults Gedanke eieehskunst schlagt sich nicht in
der Form nieder, dass das Leben tatséchlich alstiuenk gestaltet wird und jeder in
der individuellen Lebensfihrung Anteil hat an dehén Kunst. Vielmehr ist es die
Kunst selbst, die ihre Grenzen sprengt und in détachlbergreift. Das alltagliche Ich
ist nicht wie der Kiunstler ein Genie, das sein athWerk erschafft. ,Das Individuum
sucht die Komponenten seiner Identitat auf dem Mankammen; es findet seinen life-
style im Erwerb von &sthetisch gestalteten, ,gésmylObjekten.?*°

Eine querformatige Farbphotographie zeigt eine gumgau in Kostimierung, die
zwischen einer Musikanlage und einem Biertischts{@tbb.28) Eine schwarze Wand,
die lediglich von einer silbern glanzenden Kabstkeidurchbrochen wird, und ein
schwarzer Vorhang schlie3en die Szene nach himtdmach links ab. Die Frau steht
etwas aus der Mittelachse verschoben. Die Platielesp Verstarker und anderen
Gerate der Musikanlage nehmen anndhernd das gesechite Drittel der Bildflache
ein. Auf dem Tisch befinden sich ein getffnetesi Etit zahlreichen CDs, ein Korken,
ein Stuck Verpackung und ein halb mit Sekt odermypegner gefulltes Glas. Hinter
dem rechten Tischbein ist das Markenzeichen einesrdy Drink-Herstellers zu
erkennen. Die junge Frau posiert in einem schwalkkksid, verschieden farbigen
Strimpfen, einem Turban mit Strauf3enfeder und eisehwarzen Umhang, dessen
rotes Futter den Blitz der Kamera einfangt. Turhemd Umhang sind mit kleinen
Masken verziert, die ein lachelndes puppenahnlidhieslergesicht nachbilden. Die
Dargestellte ist stark geschminkt, ihre Stirn zedrt aufgemaltes drittes Auge, welches
sie zusammen mit ihrem Blick auf den Betrachter deénDie Hande formen ein
Dreieck, das sich in der Armhaltung und der Form, die der Umhang fallt,

widerspiegeln. Die zum Seitenscheitel gekdmmtetemdHaare rahmen das Gesicht

214 Foucault 1984, S. 350.
215 Klinger 2004, S. 241.
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symmetrisch ein. Unweigerlich drangt sich der Veigi des Photos mit einer Reihe
von Selbstportraits Claude Cahuns aus dem Jahr d9R2&uch Cahun steht auf einer
Photographie der Serie in einem Umhang, der mitkeglasausstaffiert ist, vor einem
Vorhang, auch ihr Gesicht ist hinter einer Maskebwggen. (Abb.29) Die Szene wirkt
sorgsam inszeniert, auch wenn der Vorhang auf etghten Seite etwas unordentliche
Falten wirft. Das dunkle Kleid blitzt nur ein wenignter Cahuns Umhang hervor, den
sie mit ausladenden Gesten prasentiert. Der dirglagleich zeigt Paralellen, die
verwundern, da in beiden Fallen kein Original zuderkleidung zu existieren scheint.
Die Dargestellte ist weder Kinstlerin, noch Kunssenschaftlerin, Claude Cahun
begegnet ihr zufallig beim Durchblattern eines BagchAnlasslich einer Halloween-
Party legt die junge Frau in Kostiimierung Musik.&8fUnter dem auffalligen Turban
und dem passenden Umhang tragt sie ein einfacthhigigenes Kleid aus glanzendem
Stoff und verschiedenfarbige Striumpfe, welche diarbigkeit des Umhangs
widerspiegeln. Es ist kein konkretes Vorbild, daschgestellt wird, verschiedene
Elemente werden zu einer &sthetischen Gesamtemsicigeizusammengefugt. Die
Einzelteile des Konstrukts stammen aus Zeitschrift€ernsehen, Bichern, der
Werbung oder dem Alltag, sie stammen aber auchdauskunst. Der Maskenmantel
Cahuns wird aus dem Kontext genommen und dienAetessoire wie die Strumpfe,
der Turban oder das dritte Auge. Die Uneinheitlahkier Identitat wird als gegeben
hingenommen, die Konstruktion selbst wird als besteisituative Inszenierung fur den
Moment greifbar gemacht. Lasst sich das Vorgehenpuihgen Frau mit jenem Cahuns
vergleichen, hat sich eine kinstlerische Praxis @&mibstasthetisierung unter
massenmedialen Vorzeichen tatsachlich als Versechschopferischen Konstruktion
der eigenen Identitat in das Leben der Einzelneertidgen? Was die junge Frau
vorfuhrt, ist der Einsatz einer Strategie, die &r &unst verortet wird, zum Zwecke
einer alltaglichen Selbstasthetisierung.

In einer Arbeit aus dem Jahr 2007 stellt die Kigrstl Aneta Grzeszykowska einen
Untitled Film Still Cindy Shermans nach. (Abb.30 und Abb.31) Auf desteer Blick
unterscheiden sich die Aufnahmen bis auf ihre g&eit anscheinand nicht sehr stark
voneinander. Erst auf den zweiten Blick offenbassoh abweichende Details in
Grzeszykowskas Photographie. Anstatt eines Hangisigiehalt sie einen Ruckspiegel
in der Hand, die Zierdecke auf der Kommode wirkbbgr, die Tischdecke im
Vordergrund ist aus Kunststoff. Der Bilderrahmenf aler Kommode zeigt die

Schwarzweil3photographie einer Frau mit nahezu sketa Gesichtsausdruck.

1% Dje Autorin bezieht ihre Informationen aus einenail Korrespondenz mit Sophia Hoffmann
am 28.11.2012.
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Grzeszykowskas Inszenierung wirkt aufgrund diesstalls ebenso merkwuirdig unrund
wie jene der jungen Djane inmitten einer Backst3geation. Die Kiunstlerin
aktualisiert in ihren Reenactments Shermans Bilohet reflektiert Shermans Arbeiten
in einem zeitgenossischen Medienumfeld. Ganz artdlersatisiert und aktualisiert die
Djane in der teilweisen Reinszenierung der PhofdgeaClaude Cahuns jedoch nicht
deren Praxis einer spielerischen Selbstbefraguag, pfoblematische Verhéltnis der
Photographie zur Identitdt oder den gréReren Kantexdem Cahuns Werk steht. Mit
kunstlerischen Mitteln wird auf der Suche nachraltiiven Mdoglichkeiten der Identitat
am eigenen lifestyle gearbeitet, die kinstlerisEhategie des Reenactments wird in
den Alltag Ubersetzt. Greil Marcus betont die Ablig der klassischen
Kunstavantgarden durch die Subkulturen des 20.hdadert$’’ Nicht in einem
Kunstkontext, sondern auf der Nutzerseite einesalkor Netzwerkes finden sich die
Bilder der jungen DJane im Maskenmantel. In bisherergleichlichem Ausmali bieten
Internet-Plattformen  Mdglichkeiten einer bewussteBelbstdarstellung. Der
Substanzverlust, den das Individuum in der zeitgeiséhen Gesellschaft erfahrt, kann
durch die Konstruktion einer virtuellen Identitatsgeglichen werden. Wie Cahun kann
jeder Nutzer ein Archiv von Bildern in selbst geWéh Inszenierungen anlegen, die
Situationen von Subjektivitat erzeugen. Die Utoeieer Vereinigung von Kunst und
Leben hat sich moglicherweise erfillt. Die Bedegtuter digitalen Medien fir die
Aktualitat der Avantgarde ist noch ungeklart. ,Zueinen scheint es nicht
ausgeschlossen, in den mit den digitalen Medien ¥arflgung stehenden
Moglichkeiten die Bedingung fur die Verwirklichungines Teils der Postulate der
historischen Avantgarden zu erblicken, insbesond@ das Einreil3en der durch einen
fremdbestimmten Distributionsapparat (Institutionunst, Kulturindustrie usw.)
errichteten Grenze zwischen Rezipienten und Prodememittels der Interaktivitat
angeht [...] Es spricht zum anderen jedoch zumindes¢nsoviel dafur, dald
Voraussetzungen und Ziele der historischen Avad®ainsbesondere deren radikale
Forderung der Riuckfiuhrung von Kunst in (Alltagsdkea, durch den medialen
Paradigmenwechsel definitiv obsolet und die Avarttgaein fur allemal “unzeitgemali’,

d.h. historisch geworden sind [...F*®

217 punk ist laut Marcus die erste nicht priméare hildtlerische Subkultur, welche die Gesellschaft in
radikaler Weise negiert. vgl. Marcus 1996.
18 Asholt/Fahnders 2000, S. 10-11.
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Abbildungen

Abb.1: Claude Cahun, Passbild, Detail, Schwarzwegmraphie, ca. 1936,
Privatsammlung, Grol3britannien.
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Abb.2: Claude Cahun, Passbilder, zwei Schwarzweitdyginaphien auf einem
Abzugstreifen, nicht datiert, Privatsammlung, Gnatabnien.
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" FEMALE, REQISTRATION CARD, / e

(1) NAME (Surname first in Roman capitals), . 2) IDIC}'E':E‘R:]&.?;I‘@R REGISTRATION
SOHWOB lucie Renes. No._ I« GETH
- Dael5 /7 /1990
ALIAS vl Yy _] tlllwl i J,’!?'ﬁs\e,_sg_._ =
(8) NATIONALITY Frenche Born on r)f,/l.._.'l’liﬁf’- i et Brovca.,
(4} PREVIOUS NATIONALITY {if any) i
(5) PROFESSION or OCCUPATION Independent. (single) | @) AmivedinUKon I [ 7 [1922
(1), Address of last residence oulside UK. Heanbeos Rranoecy— e N
8 GOVERNMENT SERVICE, (10, PHOTOGRAFH. (11) SIGNATURE OR LEFT THUMB PRINT.

) PASSPORT or other papers as fo nationality
and identity. '
Passport isgued at Nantes
Brance 27/6/1922 No.580.

Abbildung Abb.3:Registration Card.ucie Schwob, zwei Passbilder,
Schwarzweil3photographie, 1922 und 1941, Jerseyaderilrust, Jersey.
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Abb.3: Cindy Shermarntitled (Lucille Ball) Schwarzweil3photographie, 1975,
Spriuth/Magers, Berlin und London.
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Abb.5: Golda M. Goldmart,ucie Schwopwho’s Who AbroadChicago Tribune
(europaische Ausgabe), Paris, 23.12. 1929, Zeiausgshnitt,Jersy Heritage Trust,
Jersey.
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Abb.6: Claude Cahun, Selbstportrait, ca. 1928, Sciweilphotographie, Musée des
Beaux-Artes de Nantes, Nantes.
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Abb.7: Ansicht der Auslagen-Installation der Buahdliang van den Bergh anlésslich
der Veroffentlichung voiveux non AvenuSchwarzweil3photographie, Juni 1930,
82x107mm, Jersey Heritage Trust, Jersey.

Abb.8: Cindy Sherman, Untitled Film Still # 47, Is#rgelatineabzug, 1979, Spriuth/
Magers, Berlin und London.
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Abb.9: Claude Cahun, Selbstportrait, Schwarzweigraphie, ca. 1951, Jersey
Heritage Trust, Jersey.
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FROKTIERE HUMAINE

Abb.10: Claude Cahufrontiere humaingveroffentlicht inBifur, Nr. 5, 1930.

Abb.11: Claude Cahun, Selbstportrait, SchwarzwesBmraphie, ca.1920, 115x89mm,
Jersey Heritage Trust, Jersey.
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Abb.12: Sennett & Spears Ltd., Studioportrait L&xhwob, 1945,
Schwarzweil3photographie, Jersey Heritage Trusteyer
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fiﬁ ne vous pas la

Abb.13: Titelblatt der letzten Ausgabe viba Révolution surréalistd?assbilder des
inneren Surrealistenkreises um René Magritteg)e vois paks [femme]cachée dans
la forét, 1929.
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Abb.14: Claude Cahun, Selbstportrait, Schwarzwesgiraphie, Mai 1945,
129x78mm, Jersey Heritage Trust, Jersey.
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Abb.15: Claude Cahun und Marcel Moore, Photomontage€apitel I,Aveux non

Avenus 1930, Heliogravire.
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Abb.16: Claude Cahun in der Rolle dgle in Barbe bleueSchwarzweil3photographie,
1929, 117x88mm, Jersey Heritage Trust, Jersey.

Abb.17: Claude Cahun, Selbstportrait, SchwarzwesBgiraphie, ca. 1927,
117x75mm, Jersey Heritage Trust, Jersey.
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Abb. 18: Claude Cahun und Marcel Moore, PhotomantagKapitel 9Aveux non
Avenus 1930, Heliogravure.
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Abb.19: Claude Cahun, Selbstportrait, Schwarzwesgiraphie,1927, 117x89mm,
Jersey Heritage Trust, Jersey

Abb.20: Claude Cahun, Selbstportrait, Schwarzwesmraphie, 1915, 120x94mm,
Jersey Heritage Trust, Jersey.
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Abb.21: Claude Cahun al® Diablein Le Mystéere d’Adam
Schwarzweil3photographie, 1929, 136x86mm, JerseyageriTrust, Jersey.
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Abb.22: Manon, Seite aus dem Budlanonomanie1975.
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Abb.23: Sanja Ivekovi 1959-1975: Mai 1972/“Brigitte”, Februar 1976Teil der Serie
DoppellebenSchwarzweil3photographie, ZeitungsausschnittSaideibmaschine auf
Karton, 1976.

Abb.24: Sanja Iveko¢i Angenehme und unangenehme Begegnungen mit deonTelef
Immer in ErwartungTeil der Seriélragtdie einer Venuyschwarzweil3photographie
und Zeitungsausschnitt auf Karton, 1976, MuseuntCiamtemporary Art, Zagreb.
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Abb.25: Andy WarholSelf Portrait Siebdruck, Acryl und Siebdruckfarbe auf
Leinwand, 1963/64, 502x403mm.

Abb.26: Andy Warhol|nvisible Sculpture8. Mai 1985, Area, New York,
photographische Dokumentation, Schwarzweil3photdgeap985.
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Abb.27: Andy WarholSelf Portrait Siebdruck, Acryl und Siebdruckfarbe auf
Leinwand, 1967, 1828x1828mm.

Abb. 28, Sophia HoffmanriDh-Sophia Brown@Halloween Bash/Kula Kula
Konstanz; Digitalphotographie, 2011, Privatsammlung Soptaodfmann, Berlin.
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Abb..29: Claude Cahun, Selbstportrait, Schwarzweggraphie, ca. 1928,
109x82mm, Jersey Heritage Trust, Jersey.
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Abb.31: Cindy Shermaryntitled Film Still # 14 Silbergelatineabzug, 1978,
Spriuth/Magers, Berlin und London.
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Abstract

Claude Cahun gerat zusammen mit ihrem literarisahh kiinstlerischen Werk nach
ihrem Tod auf der Kanalinsel Jersey 1954 voélligZ/ergessenheit. Nur langsam finden
einzelne ihrer Photographien in den 1980er JahrgmaBg in Publikationen zu
surrealistischer Photographie. Erst zu Beginn d#30&r Jahre kommt es zu ersten
ausfuhrlichen Untersuchungen und AusstellungerngeinSelbstportraits. Als Cahuns
photographisches Werk wiederentdeckt wird, befirelelh die kunstwissenschaftliche
Rezeption der Butlerschen Thesen zu GeschlechtSexdalitat auf dem Hohepunkt.
Claude Cahun wird zur Feministin und Postmodemigtvant la lettre* ernannt und in
eine kunstlerische Linie mit Cindy Sherman oder nEemsca Woodman gestellt.
Zugleich wird an ihrer Sichtbarmachung als den rhéhen Vertretern ebenbdurtige
Surrealistin gearbeitet. Anders als die meisteruémaim Umfeld des Surrealismus
bietet Cahun scheinbar der misogynen Bewegung dim, Sndem sie sich als
Portraitierte und Portraitierende zugleich dem ®isgatus der Frau verwehrt. Bis zur
Gegenwart widmet sich die Forschung einer Uberdidran Zahl an Selbstportraits, mit
welchem sie die Kategorie Geschlecht ebenso wiRkdaditat als Konstruktion enthllt.
Seit der Jahrtausendwende beteiligen sich auchremdssenschaftliche Disziplinen an
der Rezeption Claude Cahuns. Vor allem Untersuctimingon Theater- und
Literaturwissenschaftlerinnen zeichnen dabei fin elifferenzierteres Bild ihres
vielfaltigen Werkes verantwortlich. Die VerortungrdPhotographien Cahuns innerhalb
eines zeitgendssischen Diskurses um Identitat inebits wahrend der 1990er Jahre
kritisiert. In den ersten Jahren des 21. Jahrhasderdmen sich Vertreterlnnen
verschiedener Fachrichtungen der Rekontextualisge@ahuns und ihrer Kunst. Dabei
wird ihr historisches Theorie- und Kunstumfeld efeemintersucht wie ihre politischen
Aktivitaten oder ihre Beteiligungen an Theaterpktge. Auch das photographische
Werk Cahuns wird neu beleuchtet, indem eine grof&l Zan bisher nicht
veroffentlichten Aufnahmen einem breiteren Publikmoganglich gemacht wird. Die
grof3e Zahl an Photographien wird kategorisiertskénsch motivierte Aufnahmen von
privaten Schnappschiissen unterschieden. Die Ausnsetzung mit den vielfaltigen
und oft widersprichlichen Strategien Cahuns, welsisd nicht nur auf die oftmals
rezipierten Selbstportraits beschranken, lasst@ienzen zwischen Kunstwerk und
Zufallsprodukt, zwischen Offentlichem und Privatemd letztlich zwischen Kunst und
Leben verschwimmen. Ein zentrales Postulat der fyzaden ist das der Vereinigung

von Kunst und Leben. Die menschliche Existenzmdildem Ziel der Revolutionierung
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der Gesellschaft &sthetischen Grundsatzen unteswaverden. Eine Grundbedingung
stellt die Revolutionierung des Werkbegriffs dag Montage blast zum Angriff auf die
Institution Kunst. Bereits in der Nachkriegszeitigtesich, dass die Utopie einer
Einebnung der Grenzen zwischen Kunst und Lebenrandgder Musealisierung
avantgardistischer Werke scheitert. Selbst MarceucHamps anonymisierte
Readymades werden im Nachhinein als gro3e Subkihgen eines Kinstlergenies
gelesen. Mit Michael Foucaults Idee einer Asthetisig des Selbst kann an die
Avantgarden zeitgendssisch angeknupft werden uadbigitet eine Moglichkeit, die
historische Utopie der Lebenskunst aktualisiertefiektieren. Dabei kommt es jedoch
zu einer Verunsicherung des Subjektbegriffs undidder Rolle des Kinstlers. Nicht
nur die postmoderne Kunstproduktion, auch die ayadistische muss in ihrem Status
als ,Autor-los” Uberdacht werden. Damit einher gelie Notwendigkeit, bestehende
Theoriemodelle zu surrealistischer Photographieibrem Verhaltnis zur Realitat zu zu
untersuchen. Claude Cahun gilt weithin als Vertieteeiner Asthetik derstaged
beziehungsweisenanipulated photographydie fiir viele Autorinnen die Essenz des
surrealistischen Projektes verkdrpert. Oftmals aehtéssigt die Theorie jene
Photographien, welche eine génzlich gegenteilighefische Strategie verfolgen.
Vertreter der straight photography erschittern 8akbstverstandnis des Betrachters
nicht aufgrund der Prasentation inszenierter odmtipulierter Bilder, sie erschliel3en in
ihren Aufnahmen utopische Orte fir reale Verandgean Der Begriff de#rchivssoll
fur die Betrachtung der vielgestaltigen PhotographiCahuns in ihrer Gesamtheit
herangezogen werden, um sowohl Cahuns Werk alsiatetRolle als Kinstlern neu
zu beleuchten. Die Ausweitung der Uberlegungen did bisher als private
Schnappschisse verstandenen Bilder und die Unkensgdhres Verhaltnisses zu den
Photomontagen Cahuns eroffnet ein neues Verstaneni®hotographien atounter-
archive eines autobiographischen Projekts. Damit lasseh giuswirkungen des
Schaffens Claude Cahuns auf die zeitgendssischstpimauktion auch in bisher kaum

beachteten Bereichen erkennen.
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