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1. Einleitung

Der Frage nachzugehen, wie man digjenige Ara des Kultbildes, die derjenigen des Kungt-
bildes vorangegangen ist (H. Belting), geistes- und soziageschichtlich rekonstruieren kann,
kommt zweifellos eine eminente Bedeutung zu. Dies um so mehr angesichts dessen, dass
man infolge der nicht zuletzt von den neumedialen Bildherstellungstechnologien induzierten
ikonischen Wendung (G. Boehm) von einer Geschichte des Bildes nach der Kunst sprechen
muss. Vergleichbares lief3e sich dartiber feststellen, wie die Abkoppelung des Kunstbildes von
seinen fetisch-kultischen Funktionen und die Durchsetzung einer autonomen Sphére von
Kunstproduktion und -distribution tiefgreifende Umwandiungen beim Begriff des Kunstwer-
kes selbst herbeigefiihrt haben. Man muss nicht unbedingt die Autonomisierung der Kunst in
der Moderne auf der Folie all derjenigen Aufwertungsversuche verstehen, die von der
Hegelschen Kunstreligion bis zu verschiedenen Asthetizismen die Kunst zum Ort par excellence
bedeutungssymbolischer Sinnstiftung und kulturorientierender Kompensationsleistung aus-
erkoren haben, um feststellen zu kénnen, dass die Kungt einiges von ihrem vorkunstgeschicht-
lichen festlich-kultischen, fetisch-autarischen Charakter in die Moderne hinlbergerettet hat.
Dies soll aber keineswegs dahin interpretiert werden, dass sich die Fetischismusuntersuchung
dieser Arbeit zum Zid setzen will, die mit der autonomen Wertkonstitution der Kunstsphére
einhergehenden Reauratisierungstendenzen, d. h. kultinitiierenden und -verbreitenden Ef-
fekte auf ihren gesellschaftlichen Resonanzboden zu thematisieren.

Mein Interpretationsziel ist insofern bescheidener, als es darin besteht, das Phdnomen
des Kunstfetischismus unter einer kunstgeschichtlichen Perspektive zu erértern. Diese wiederum
mochte ich auf digenigen Kunststromungen in der postklassischen Moderne des 20. Jahr-
hunderts beschrénken, deren Bildsprache sich fur die Fetischismusproblematik eignet. Mei-
nen Interpretationsversuchen schwebt eine theoriegeleitete kunstgeschichtliche Darstellung
in der Form einer Phanomenologie der Fetischismusgestalten vor, wie sie sich anhand repra
sentativer Werke der Neuen Sachlichkeit, des Surrealismus und der Pop art der 60er Jahre
herausarbeiten lasst. Will sich meine Arbeit unterhalb der Ebene kunstsoziologisch fundierter
Reflexionen auf den Zusammenhang zwischen kinstlerischem Autonomiestatus und gesell-
schaftlich bedingter Kunstfetischbildung bewegen, ist sie nicht minder darauf bedacht, einer
Herangehensweise auf Distanz zu gehen, welche die fetischismusrel evanten Bezlige des Kunst-
werkes ausschliefdlich unter subjektivitétspsychologischen Gesichtspunkten in den Blick be-
kommen will. Wie fruchtbar ein kunstpsychologischer Ansatz fur die Entschlisselung von

Fetischstrukturen aufweisenden Bildinhalten auch immer sein mag, ist er in dem Mal3e in



Frage zu stellen, ds er eine thematische Einengung des Forschungsinteresses erzwingen muss.
Dies liegt aus meiner Sicht darin begrindet, dass er sich von der Annahme ener ikonogra-
phischen Umsetzung von privaten bzw. idiosynkratischen Dispositionen des Kunstsubjekts
leiten lasst. Auf diese Weise gleitet er leicht in einen monokausalen Interpretationsansatz
hinein, der dem polyvaenten Phanomen des Fetischismus nicht gerecht werden kann. Denn
se folgt leichtgléubig der Interpretationserwartung, dass sich die psychologische Individuali-
tat des (fetischistisch disponierten) Kunstproduzenten in der Darstellung des intentionalen
Lustobjekts auf lineare Art abbildet. Es kann zwar nicht bestritten werden, dass aus einem
kunsthistorischen Gesichtspunkt heraus durchaus sinnvoll ist, die verschiedenen Bildstrategien
zur Darstellung fetischistischer Inhalte auf die psychischen Impulse, Motivationslagen und
triebdynamischen Entauf3erungsenergien des kunstschaffenden Individuums zuriickzufih-
ren. Der Verfahrensweise des Kunstpsychologismus haftet demnach eine Verengung der Per-
spektivensicht auf die Fetischbildung an, weil sie der Frage nicht nachzugehen bereit ist, wie
sich das Fetischismusphdnomen aus einem komplexen Geflecht von Objekt- und Subjektbe-
Zlgen herauskristallisiert bzw. es sich vermittels bestimmter Kunststrategien heraushildet. Statt
dessen wird das positivistisch registrierte Vorhandensein von fetischistischen bzw. pervers-
onsanfélligen Kinstlerneigungen als Konstante und Ausgangspunkt genommen, um dann
seine wie auch immer variationsreichen Manifestations- und Realisationsformen untersuchen
zu konnen.

Die hier vorliegende Erérterung des Kunstfetischismus im 20. Jahrhundert will sich nicht
mit einem blofen Nachspiiren von Fetischismuskonstellationen im jeweiligen Kunstmedium
zufrieden geben. Der Werkinterpretation muss eine Begriffserdrterung vorangehen, die dem
zweifachen Zweck dient, namlich sowohl den Begriff des Fetischismus auf befriedigende Weise
einzugrenzen as auch das Feld der mit Hilfe dieses Begriffes erschlief3baren Fetischismuskon-
stellationen aus Malerei (worin auch die Zeichnung mit inbegriffen ist), Fotografie, Plastik
und Grafik abzustecken. Die begriffsgeleitete Erdrterung versetzt uns in die Lage, eine Typo-
logie von Fetischismusstrukturen herauszuarbeiten, die sich Uber die hier behandelten Kunst-
werke hinaus fur die Interpretation sdmtlicher Fetischismusdarstellungen von einer nicht un-
erheblichen Wichtigkeit erweisen durfte. Aus der Fllle des Bild- und Werkmaterias, das einer
fetischismusinteressierten Untersuchung zugefihrt werden kann, habe ich mich des begrenz-
ten Umfangs dieser Arbeit wegen hauptsachlich auf diese drel Kunstrichtungen beschréankt
und zudem das Werk von zwei Kinstlern herangezogen, die sich im Umkreis von Surredlis-

mus bzw. der Pop art bewegen: Hans Bellmer und Richard Lindner. Marcel Duchamp wird



eigens ein Kapitel gewidmet, well sein hier zu behandelndes Werk Grundsétzliches Uber die
Mechanismen des Fetischblickes bieten kann.

Begriffsgeleitete Fetischismuserdrterung und Werkauswahl bestimmen auch die Gliede-
rung dieser Arbeit. Im ersten Kapitel werden die verschiedenen Fetischismustheorien erortert
und ein Versuch unternommen, die Erkldrungsansitze auf die Frage hin zu thematisieren,
welche Strukturmerkmale sie am Prozess der Fetischbildung herausarbeiten. Weniger von
der klinischen Praxis, as vielmehr von einer algemeinen Theorie Uber die fruhkindliche Ent-
wicklung inspiriert, fihrt der psychoanalytische Ansatz die Mechanismen der Fetischbildung
auf ihre Kompensationswirkungen zurlck, dessen Kraft sich insofern als unentbehrlich er-
weist, als die Kastrationsangst das Individuum zwingt, auf symbolische Ersatzhandlungen
zurtickzugreifen. Fur die Ethnologie stellt der Fetisch ein Stellvertretungsverhdtnis dar, das
sich nach den Schemata des pars-pro-toto und des Analogieschliissels vollzieht. Die Kapita-
lismuskritik von Marx operiert mit einem Fetischbegriff, dessen Kern die Versalbstandigungs
tendenz der Warenwelt gegeniiber der menschlichen Produktionsarbeit ist. Da diese Theorie-
ansdtze auf den ersten Blick werkanalysefremd wirken, werden die kulturgeschichtlichen und
geschichtsphilosophischen Gedanken Benjamins aus seinem Passagen-Werk und die kunst-
theoretischen Beobachtungen Adornos aus der Asthetischen Theorie herangezogen, um so-
wohl eine kulturtheoretische Grundierung des Marxschen Fetischismusansatzes zu gewin-
nen, als auch den Stellenwert des Begriffs des Fetisches innerhalb der philosophischen Asthe-
tik in den Blick zu bekommen.

In einem néchsten Schritt werden diese Strukturmerkmale der Fetischismusansétze in
Beziehung zu einander gesetzt, um eine gewisse Begriffskompatibilitdt herzustellen, die zwar
primér einer vereinheitlichten Sicht des Themas dient, fir einzelne Werkanaysen aber doch
vom Nutzen sein kann. Obwohl das Unternehmen, einen Zusammenhang zwischen den Fe-
tischismusansdtzen herzustellen, auf den ersten Blick gewaltsam anmutet, ist es doch meiner
Meinung nach unerlasslich, wenn man der Interpretation der Werke ein zusammenstimmiges
Begriffsgefiige unterlegen will. Es kann natirlich keine Rede davon sein, dass dieses begriff-
liche Gerlist der Schllissal zu einer die Fetischismusinhalte erschdpfenden Interpretation wére.
Es liefert nur Blickrichtungen, die der Aufmerksamkeit des Interpreten bestimmte ikonogra-
phische Inszenierungen der Fetischbildung erschlief¥. Zudem habe ich die Zahl der leitenden
Begriffe so klein wie moglich gehalten. Dies bringt nattirlich eine Blickverengung mit sich, hat
aber den Vorteil, dass der konkrete Interpretationszugang zu jedem einzelnen Werk nicht

durch ein Begriffsschema erschwert wird, das zwar umfangreich sein mag, doch die besonde-



re Individuaitét der jeweiligen fetischistischen Bildkonstellation nicht zur Geltung bringen
kann.

Die Werkinterpretation hebt mit Werken von drei représentativen Kinstlern der Neuen
Sachlichkeit, Otto Dix, Georg Scholz und Rudolf Schlichter, an. Die Ertrterung des fetischis-
tischen Bezuges bel Dix und Schlichter will die These herausarbeiten, dass sich die geschicht-
liche Umbruchsphase der Weimarer Republik, in der rasante gesellschaftliche und kulturelle
Modernisierungsprozesse statt finden, im Werk der beiden Kinstler unter anderem in der
Form bildlicher Fetischbeziige niederschlégt. Da aus meiner Sicht die Neue Sachlichkeit das
geistige und gesdllschaftskulturelle Klima zwischen den beiden Weltkriegen bildlich reflektiert,
nimmt meine Werkinterpretation Rekurs aus Benjamins Archdologie der kapitalistischen
Modernitdt, denn der Begriffszusammenhang, die sie zwischen Ursprung, Naturgeschichte,
Phantasmagorie und Fetischbildung herstellt, erweist sich als geeignetes Begriffsgeriist, um
das Nachspiren vom Fetischismus zu erleichtern. Obwohl die gesellschaftliche Determiniertheit
der neusachlichen Fetischbildungen gleichméldig présent ist, tritt bei Schlichter die individu-
a-psychologische Komponente der fetischistischen Disposition stérker in den Vordergrund.

Das néchste Kapitel behandelt surrealistische Werke und streicht das enge Geflecht zwi-
schen surrealistischer Kunstsprache einerseits, Psychoanalyse andererseits, heraus. In der Tat,
man kann sich meiner Meinung nach nur durch den Rekurs auf die Freudsche Fetischismus-
auffassung einen produktiven Zugang zur Bildregie des surrealen Werkes versprechen. Die
Auswahl der Werke (Man Rays und André Kertész' fotografische Experimente des fetischis-
tisch deformierten welblichen Korpers, Dalis Ursprungszene der Fetischbildung und Magrittes
magisch-redistische Verwandlungen) mag auf den ersten Blick willkirlich erscheinen, ist aber
nichtsdestotrotz fur die Behandlung des Kunstfetisches besonders ergiebig. Denn an dieser
Werkauswahl lésst sich auf eine sehr pragnante Weise zeigen, wie der kombinatorische Ein-
fallsreichtum surrealistischer Formspiele mit der fetischistischen Verformungs- bzw. Verzer-
rungsfantasie einhergehen kann.

Bevor ich nun auf die Sprache des Fetischismus in den Kunstwerken der Pop art Uber-
gehe, behandele ich drei Kingtler, die zum ersten nicht ohne weiteres ausschliefdlich einer der
drei Kunstrichtungen zugeordnet werden kénnen und zum zweiten in Bezug auf die Inszenie-
rung der Fetischbildung eigene Wege gehen. Hans Bellmers Puppensprache entsteht zwar in
geistiger Nachbarschaft zur surrealistischen Produktion, entwickelt aber doch einen eigenen
Fetischtypus. Duchamp ein separates Kapitel zu widmen, bedarf keiner eingehenden Erlau-
terung, da die hier behandelten Werke reich, sowohl an fetischistischen Beziigen, as auch an

kritischen, parodistischen Elementen, sind. Was Lindner anbelangt félt zwar das Gros seiner



fetischistischen Darstellung in die 60er Jahre, eine gewisse Differenz zur Pop art ist aber doch
uniibersehbar. Uber die Pop art as Zusammenschluss von Sexua- und Warenasthetik ist das
Notigste gesagt worden. Die Werkauswahl (Werke von Frohner, Jones, Wesselmann und
Lichtstein) orientiert sich an Fetischismusdarstellungen, die eine Ambiguitét aufweisen. Mei-
ne Interpretation verfolgt dabei eine doppelte Zielsetzung: Einerseits versuche ich, die
Ausformungen der bildlichen Fetische zur Sprache zu bringen. Andererseits richtet sich meine
Aufmerksamkeit auf eine Dimension der Fetischbildung, die meine Abweisung des psycholo-
gistischen Ansatzes begriindet. Denn ihrer affirmativen Haltung zum Trotz konnen die Werke
der Pop art nicht ohne ein Sensorium fir ihre unterschwelligen kritischen Tone rezipiert wer-
den. Der Fetischismus und insbesondere seine Deformitétsstrategien scheinen mir fir Paro-
die- bzw. Persiflagestrategien besonders geeignet zu sein.

Im letzten Kapitel bringe ich den Gedanken der asthetischen Differenz des Kunstfeti-
schismus zu seinem individual-psychologischen Pendant zur Sprache. Die Differenz besteht
darin, dass der asthetische Fetischismus weder auf die Individualpsychologie des Kinstlers
zurickgefihrt, noch mit den Zwangen der kapitalistischen Warenvergesellschaftung identifi-
ziert werden kann. Wenn in jeder Fetischbildung ein Versprechen auf Wunscherfillung ent-
halten ist, dann transzendiert jede Fetischdarstellung sowohl subjektive Idiosynkrasien als
auch objektive Determinierungen. Die Sexuaasthetik des Fetischismus stellt Differenzerfah-

rungen bereit und ist irreduzibel.



2. Der Fetisch in der Psychoanalyse

Fur die Psychoanalyse hat der Fetischismus weniger as Gegenstandsphédnomen empiri-
scher Forschung fungiert, as vielmehr as theoriegeleitetes Interpretationsschema, mit Hilfe
dessen bestimmte abweichende Sexualverhaltensweisen thematisiert bzw. ertrtert worden
sind. Wenn man sich den Grundlagenforschungsarbeiten von Freud zuwendet, dann sieht
man leicht, dass es nicht primér Befunde klinischer Forschungspraxis gewesen sind, die zu
den ersten Theoretisierungsversuchen gefihrt haben, sondern die Interpretation der
psychopathologischen Bedeutung der Fetischbildung wurde von grundiegenden Vorannah-
men Uber die kindliche Sexualpsychologie gesteuert. Im algemeinen unterscheidet man vier
Abschnitte in Freuds Beschéftigung mit dem Fetischismus. In den Drei Abhandlungen zur
Sexualtheorie (1905) setzt Freud das Phanomen des Fetischismus in Bezug auf das hormale
Sexualleben und fragt nach der Natur des Fetischobjekts. Finf Jahre spéter flgt er dieser
Schrift einige Ful3noten sowie den kleinen Text Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da
Vinci bei, in dem er das Fetischobjekt als Ersatz fir den abwesenden Phallus der Frau auf-
fasst. In seinem Hauptaufsatz Fetischismus (1927) sieht er wiederum das Phanomen in enger
Verbindung zur Kastrationsangst, woraus er dann die Notwendigkeit ableitet, die Fetischbil-
dung als Abwehrreaktionshandlung aufzufassen. Die vierte Etappe markiert der Fragment
gebliebene Text die Ichspaltung im Abwehrvorgang (1938), in dem Freud das Pathologische
des Fetischismus in den Zusammenhang der neurotischen bzw. psychotischen Krankheitsge-
bilde gellt.l Seines einschldgigen Status in der Literatur wegen muss man sich zunéachst auf
den Fetischismus-Aufsatz konzentrieren.

In Fetischismus bettet Freud die Fetischbildung in seine Theorie frihkindlicher Sexuali-
td ein und attestiert dem Fetisch eine Verleugnungs- und Ersatzfunktion, némlich den anwe-
senden Phallus der Mutter zu substituieren.2 Der Fetisch entsteht gleichsam aus einer Panik-
erfahrung heraus, denn das Fehlen des Penis ruft in der Kinderseele die Angst hervor, selbst
einer Kastrationsgefahr ausgesetzt zu sein. Zwischen der unerwinschten Wahrnehmung des
abwesenden Penis einerseits, der psychischen Intensitét des Gegenwunsches, diese Tatsache
leugnen zu missen, andererseits, zerrieben, schlégt die Psyche (d. h. frellich nur die, die sich
zu einer fetischistischen heranwéchst) den Weg eines Kompromisses ein: Das Welb hat im
Psychischen einen Penis, aber dieser Penis ist nicht mehr dasselbe, das es friher war.3 Auf
diese Weise eignet sich der Fetisch eine Vermittlungsrolle an und zwar insofern als er einerseits
die Kastrationsdrohung abwendet, es aber andererseits dem Fetischisten erspart, ein Homo-

sexueller zu werden, indem er der Frau enen Charakter verleiht, durch den sie als Sexua ob-



jekt ertréglich wird. Phdnomene wie der Schuh-, Ful3- oder Waschefetischismus kénnen nach
Freud einer Erklérung zugefiihrt werden, wenn man zwel Umsténde in Betracht zieht: Zum
einen richtet sich die Neugierde des Kindes auf die weiblichen Genitalien von unten her und
zum zweiten eignen sich die Waschestlicke zum Fetisch, well sie den Moment der Entklei-
dung festhalten, den letzten, in dem man die Frau noch fir phalisch halten darf.4

Fur Freud entbehrt der Balanceakt der Fetischbildung nicht einer gewissen schopferi-
schen Kraft, denn der Fetischist wahit den einzigen moglichen Kompromiss zwischen voll-
standiger Triebunterdriickung (Neurose) und vollsténdiger Triebenthemmung (Psychose): die
wunschgerechte und die realitétsgerechte Einstellung kénnen nebeneinander bestehen. Dies
fuhrt Freud zu jenen in seinen Augen raffinierten Fallen der Fetischbildung, in denen der
Aufbau des Fetisches solcher Art ist, dass darin sowohl die Verleugnung, aber gleichzeitig
auch die Behauptung der Kadtration Eingang gefunden haben. Am Beispid eines Schamguir-
tels erlautert, kann der Fetisch die Frage der Kastration ins Unendliche aufschieben, d. h. ob
die Frau kastriert sei oder nicht, bleibt in der Schwebe. Im Lichte dieses Schwebezustandes
kénnen auch die ambivalenten Gefuihlshaltungen des Fetischisten zum Fetisch thematisiert
werden. Freud bezieht sich auf digenigen Félle, in denen sich Zartlichkeit und Feindsdligkeit
des Fetischisten zu seinem Liebesobjekt auf eine Weise vermengen, dass seine Handlungen
zwel miteinander unvereinbare Behauptungen unter einen Hut bringen: Die Frau hat zwar
ihren Penis beibehalten, der Vater hat sie aber kastriert.> Dies geschieht durch den Fetischis-
mus der Deformitét as eines Vollzugs (sadistischer) Verformung und Verselbstdndigung des
Verformten. Diesen sieht Freud im aten chinesischen Brauch am Werk, den weiblichen Ful3
zuerst zu verstimmeln, um ihn dann wie einen Fetisch verehren zu kénnen.

Im Grunde jeder Fetischbildung liegt nach Freud eine Verschiebungstétigkeit. Im Rah-
men der Ich-Entwicklung, die ja durch einen Konflikt zwischen Triebbefriedigung und redli-
tétsgerechtem Handeln gekennzeichnet ist, nimmt Fetischismus die Form eines Ausweichma
novers an. Denn mit dem Fetischismus versucht das sich heranbildende Selbst beidem, d. h.
dem Anspruch des Triebes und dem Einspruch der Redlitét, gerecht zu werden.6 Einerseits
weist es mit Hilfe bestimmter Mechanismen die Redlitét ab, andererseits aber erkennt es die
Gefahr an, die der Realitdtsbezug fur seine Wunscherfullung bedeutet. Der Kompromissl6-
sung gemal3 hilft ihm die Fetischbildung dabel, dieser Gefahr (bzw. Kastrationsgefahr) auszu-
weichen, ohne auf die Befriedigung des Triebes ganz zu verzichten. Nun, den Kern dieses
Balanceaktes sieht Freud eben darin, dass mit der phallischen Besetzung des weiblichen Kor-
pers das Selbst keineswegs blol3 seiner Wahrnehmung (d. h. dass das Genitale des Méad-

10



chens keinen Penis zeigt) widersprochen hat. Die Kompromissliosung fufdt wesentlich auf
einem Prozess der Verleugnung: der Fetisch als Objekt verhilft dem Subjekt dazu, die
Verleugnung zu verteidigen, indem er ihre Ambiguitét konkretisiert und zwar sowohl as Mahn-
mal, das den Kastrationsschreck in Erinnerung ruft, als auch as Zeichen des Triumphs Uber
die Kastrationsgefahr.

Im Ambivalenzcharakter des Fetisches sient man in der Forschung seine transaktionelle
Dimension begrindet. Der dank dem Fetisch ,gerettete’ Penis ist nicht mehr dasselbe, was er
friher war. Es hat vielmehr eine Wertverschiebung’ stattgefunden, d. h. die Penisbedeutung
einem anderen Korperteil Gbertragen. Dieser fur die Fetischbildung fundamentale Mechanis-
mus der Wertverschiebung liegt allen Formen des Fetischismus (z. B. Bein-, Ful3-, Schuhfeti-
schismus) zu Grunde.8 Sie ale sind Ausformungen desselben Vorgangs einer Verehrung der
weiblichen Korperteile as Objekte der Substitution des einst verehrten, seither aber vermiss-
ten Gliedes der Frau. Fetischismus bedeutet fir Freud auch eine Form der Abwehr der
Ichspaltung, die das penidose weibliche Geschlecht in der Psyche des méannlichen Selbst in
Gang setzt.®

Will man eine zusammenfassende Darstellung der Funktionen, die das Fetischobjekt
wahrnehmen muss, versuchen, dann lassen sich folgende Punkte feststellen: a) das Fetisch-
objekt muss zundchst in der Lage sein, Wiedergutmachungdeistungen zu erbringen. Die Wie-
dergutmachung resultiert natiirlich aus der Notwendigkeit der Abwehr der Kastrationsangst
bzw. der Verleugnung der weiblichen Kastration. Wiedergutgemacht wird die Erkenntnis der
,weiblichen Kastration’ durch ihre fetischistische Annullierung. b) Zum zweiten kommt der
Fetisch dem Wunsch nach, die Identitét des Selbst zu gewahrleisten. In diesem Sinne muss es
Wiederherstellungsfunktionen tUbernehmen konnen. Wiederhergestellt werden soll eine Kon-
tinuitét, die den Bruch in der Erfahrung des Subjekts, der sich aus Geburt, Entwdhnung,
analen Konflikten, Kastrationsdngsten etc. zusammensetzt, auler Kraft setzen muss. Das Fe-
tischobjekt sucht diese Brucherfahrungen zu tberbriicken und zwar dadurch, dass es den
illusondren Beweis einer friktionsfreien Fortdauer zu erbringen trachtet. ¢) Wo sich die Wie-
dergutmachung mit der Wiederherstellung kreuzt, ergibt sich eine dritte, vidlleicht die wich-
tigste Funktion, namlich des Erkennens, das dem Subjekt eine sexuelle Ortung zuweist. Im
Bezugssystem des Subjekts fungiert der Fetisch as eine Art Burgschaft fir seinen ambivalen-
ten sexuellen Status. Zwischen weiblichem Phallizismus und méannlicher Kastration erbringt
sich das Subjekt ein unbewusstes Wissen seines sexuellen Status, d. h. es versucht im Fetisch-

objekt sein eigenes, nachpriifbares Erkennen zu verankern.10
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Dem Ansatz Freuds, jeden Fetisch as Penisersatz, insbesondere as Ersatz fur den ver-
muteten mutterlichen Penis zu begreifen, kann man sicherlich eine gewisse Blickverengung
attestieren. Zunachst asst sich feststellen, dass in der Fetischismus-Arbeit sowohl Fetischwahl
as auch zetlicher Verortung der Fetischbildung bestimmte Zweideutigkeiten anhaften. In der
Fetischismusforschung wurde in den 60er Jahren darauf aufmerksam gemacht, dass a) das
Fetischobjekt nicht notwendig den Phallus symboliseren und b) man die sukzessiven Phasen
der Entstehung des Fetisches untersuchen muss, und zwar in erster Linie das, was in der
einschldgigen Literatur als préatraumatisches Stadium genannt wird.11 Dieser Ansatz bei den
der Kastrationserfahrung vorverlagerten Angstsituationen, Objektbeziehungen und Verande-
rungen der Ich-Kdrper-Entwicklung hat entschieden dazu beigetragen, den Wert, den Freud
der Kastrationsdrohung beimisst, zu relativieren. In Fallstudien wurde nachgewiesen, dass
bestimmte friihe Angst- und Erregungszustande die Kastrationsdrohung beim Fetischisten
verstarken.12 Weit davon entfernt eine simple Penissubstitution zu sein, scheint der Fetisch
wie eine Collage kongtruiert zu sein: in ihn flief3en sowohl archaische Affekte, wie psychische
Prozesse und Beziehungen zu inneren Partialobjekten ein. Darlber hinaus drangt sich die
Frage auf, ob selbst jede Affektperspektive, die das Genitale als eminenten Gegenstand libi-
dinbsen Interesses und Liebesziels bestimmt, nicht von fetischistischen Voreingenommenheiten
frel ware. In der medizinischen Anthropologie wird ein anderer Weg eingeschlagen: eine
Theorie des Fetischismus kann man nur aus der Anayse des Fetisches heraus entwerfen.13

Dem Fetischobjekt 1&sst sich unschwer eine sexuelle Teilanziehung attestieren. Setzt man
eine Liebeswirklichkeit, in der die Du-Gestalt as ganzheitlich auftritt, als Vergleichsmalistab
voraus, dann stellt die Fetischbildung eine reduktive Abirrung dar. Durch einen Transfer libi-
dindser Energien schrumpft in diesem Fal der affektive Liebesbezug zum ganzheitlich Ande-
ren zu einer Verlebendigung eines Objekts. Die fetischkonstituierende Projektion wird von
einer Anblicknahme auf das Objekt getragen, die es aus dem Zusammenhang seiner (bli-
chen Verweisungsbeziige auf andere Objekte herausreif3t und auf die Ebene eines Iebendi-
gen Gegenilbers erhebt.14 Im Allgemeinen besteht der charakteristische Zug des Fetischismus
darin, erotische Energien ausschliefdich einem Teil des begehrten Anderen bzw. einem die-
sen Anderen substituierenden Objekt zuzufUhren. Diese reduktive Teilsetzung weist aber eine
komplementére Seite auf: erst durch den (Tell-)Fetisch wird die sexuelle Anziehungskraft des
Anderen als Ganzes wiederhergestellt. In der Fetischbildung wird der gesetzte Tell zum Status
des Ganzen erhoben. Dem Fetisch kommt auf diese Weise eine Vermittlungsfunktion zwi-

schen Teil- und Ganzheitssetzung zu. Nun, es kann kaum davon die Rede sein, dass diese
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(fetischistische) Ganzheitssetzung die unverfligbare Selbstandigkeit des Anderen zur Geltung
bringen will. Im Gegentell, es it nur auf Grund und Dank dem Fetisch as einem mehr oder
weniger ablsbaren Tell der fremden Personlichkeit, dass Liebe und Sexuditét ins Spie kom-
men. Dies rihrt daher, dass der Fetischist zwar im Anderen ein Nicht-Ich erlebt, jedoch nicht
ein Du im wahrsten Sinne des Wortes. Vielmehr handelt es sich dabei um ein Schein-Du, das
nur einen Pol im Ich-Kreis der fetischistischen Erfahrung bildet.1> Auf diese Weise treten das
Ich und das Andere (Ego und Alter-Ego) nicht auseinander, sondern verharren noch im Sta
dium der Indifferenz. Es ware an dieser Stelle allerdings kritisch anzumerken, dass im Hinter-
grund einer authentischen Liebeswirklichkeit des Wir, wie sie von der medizinischen Anthro-
pologie vertreten wird!6, die Fetisch- as blof¥e Surrogathildung abgestempelt werden muss.
Nicht auszuschlief3en wére nichtsdestotrotz, dass der Fetischbildung positive Effekte abge-
wonnen werden konnen.17

Dieser kurze Abriss der Freudschen Auseinandersetzung mit dem Fetischismus |&sst
meines Erachtens deutlich erkennen, dass es dem Grinder der Psychoanayse nicht gelun-
gen ist, eine schliissige Theoriebildung zu liefern bzw. das Phdnomen einer begriffsdefinitori-
schen Festlegung zuzufiihren. Die Freudinspirierte Fetischismusforschung hat ihrerseits den
Ansatz weiterzufhren versucht, die notigen Differenzierungen jedoch, die man sowohl am
Begriff des Fetisches, aber auch an seinen sexuell-psychologischen Bedingungen vornehmen

musste, haben nicht ein unbedingt klares Bild entstehen lassen.
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3. Der ethnologische Fetisch

Der Gebrauch des Begriffs Fetisch ist in der neueren ethnologischen Forschung nicht
unumstritten bzw. er geniefdt nicht den Erklérungsstatus, den er im Frihstadium dieses Wis-
senschaftszweigs innehatte. Manche Ethnologen sind sogar so weit gegangen, zu behaupten,
dass der Begriff von der ethnologischen Forschung verbannt gehort.18 Der Begriff, vom por-
tugiesischen feitico herkommend, bezeichnete urspringlich die geschnitzten Figuren, die
manche afrikanischen Stdmme in ihren religids-magischen Kulten benutzten. Da in diesen
Praktiken der Fetisch as mit Einwirkungskréften ausgestattet gesehen wird, kommt es bald zu
einer terminologischen Verschiebung, denn man spricht fortan weniger von Fetischismus als
von Animismus!® und ordnet den Fetisch ausschliefdich magischen Praktiken zu. Nicht selten
wird der Fetisch in eine Begriffsnachbarschaft zum Totem gebracht, wobel man den Unter-
schied nicht aus den Augen verlieren soll, denn der Totem bezeichnet immer eine Gruppe
von Objekten, der Fetisch dagegen nur ein einziges.2? Einer der Griinde, warum dem Feti-
schismus die Trennschérfe fehlt, die ihn forschungstauglich machen wirde, liegt darin, dass
es an den angebeteten Fetischen schwer festzumachen ist, ob sie symbolhaft ideale Vertreter
von Gottheiten, oder ob sie nicht vielmehr mit diesen Gottheiten physisch verbunden sind in
dem Sinne, dass diese in den Fetischen nisten bzw. durch sie hindurch wirken. Fur die ethno-
logische Forschung ist zwar theoretisch mdglich, eine Unterscheidung zu treffen zwischen
dem Begriff eines Objektes, das kraft eigenen Willens oder Seelenvermdgens in der Lage i,
Kausalwirkungen ausiiben zu konnen, einerseits, dem Begriff von einem fremden Geist, der
in die Materie des Objekts eindringt bzw. dieses Objekt zum Instrument seiner Kraftaul3erung
macht, andererseits. Allerdings erweist sich in der Praxis der Feldforschung diese Unterschei-
dung als unbrauchbar.21 Die Theorie des Animismus vermeidet diese Schwierigkeit, indem
sie beide Erkldrungsansdtze als Entwicklungslinien einer einzigen und urspringlichen ldee,
namlich der menschlichen Seele, betrachtet.

Die Vorstellung, dass der Fetisch an einer numinosen Macht teilhat, die je nach ma-
gisch-religiosem Kontext positiv bzw. negativ besetzt ist, stellt den Boden dar, auf dem eine
Erorterung der Funktionsweise des Fetisches erfolgen kann. Dreh- und Angelpunkt einer sol-
chen Erorterung ist sicherlich der Modus dieser Teilhabe, zumal es sich dabei um etwas han-
delt, das an das Seele-Leib-Problem erinnert. Der Fetisch ist zwar gewissermalien die Ver-
kérperung der geistigen Macht, diese Materialisierung ist jedoch nicht der Art, dass sie nicht
auch andere Formen annehmen konnte. In Bezug auf digjenigen magischen Praktiken, die

eine schitzende bzw. gefahrbannende Funktion haben, tritt die Notwendigkeit, dass sich der
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Fetisch jedes Ma auf die Wandlungsfahigkeit der als bedrohlich empfundenen Geistesmacht
einstellen muss, klar zu Tage. Dadurch bildet sich der charakteristische Zug des Fetisches
heraus, d. h. seine bild- oder materialdhnliche Nachahmungsfunktion.

Fur Evans-Pritchard stellt der Fetisch eine eigentimliche Vergeistigung des Objekts dar,
indem der ,Geist’ das Objekt zu seiner Wohnstétte macht, wobei fUr den ritualisierten Fetisch-
gebrauch keinen Sinn machen wirde, die Verkorperungshandlung bzw. Teilhabe des Geistes
am Objekt als willkurlich anzusehen. D. h. in Bezug auf die Religion der Nuer stellt er fet,
dass die Fetischwahrnehmung nicht derart ist, dass das Objekt etwas ist, das an sich besteht
und einen eigenen Sinn hat, aber doch darliber hinaus Geist ist. Im Gegenteil, das Objekt as
Wohnstétte des Geistes anzusehen, bedeutet, dass der Fetisch Geist ist.22 Paradoxerweise
kann man vom Fetisch, seiner stofflichen Beschaffenheit zum Trotz, einzig in Termini von
Geist sprechen. Die Paradoxie steigert sich jedoch erheblich in dem Mal3e, wie auf Grund
ethnologischer Forschungen eine gewisse Entwicklungsreihe von Vergeistigungen festgestellt
worden ist. D. h. das Band des Geistes mit der stofflichen Reditét, die ihm zugeordnet wird,
wird in dem Mal3e enger, in dem man die Leiter hinabsteigt und dem Geist eine immer
materiellere Redlitdt zuordnet. Auf den niedrigsten Stufen der Vergeistigung, z. B. im Pflan-
zenreich, wére das symbolische Band zwischen Materie und Geist in der Néhe einer Identi-
tatsbeziehung anzusiedeln.23 Dies wiederum l&sst einen breiten Bogen zwischen dieser Iden-
titdt und dem anderen Pol, dem der groftméglichen Dissoziation, spannen: Das Band zwi-
schen Materie und Geist kann sich so weit vergrof3ern, dass die Immaterialitdtskomponente
des materiellen Tragers zu einem blof3en Zeichen bzw. Wort gerinnt. Beim anderen Pol, dem-
jenigen der fast vollstandigen Materialisierung des Geistes fallen Bedeutung und materieller
Tréger ins eins - der Fetisch ist Bedeutung, ist nur Bedeutung. Somit Iasst sich beobachten,
wie das Wort oder das Zeichen dhnliche Funktionen erfillen: wie man durch und mit den
Zeichen einer ,Sache’ habhaft wird, so sind die Fetische eine Art ,Gotterfalle’ .24

Aber von einer gewissen Anaogie kann man auch in einem anderen Sinn sprechen:
Die Vollzugsweise des magischen Fetisches ist die eines Anaogiezaubers. Der Fetisch stellt
einen mimetischen Bezug zur feindlichen Erscheinung (Verkorperung) des ,bosen’ Geistes
her, indem er die Form eines seiner sichtbaren Attribute annimmt. Zur Bekdmpfung wirksam
kann ein Fetisch in dieser Weise werden, wenn er sich as materiales Objekt zwar der bdsen
Gestalt mimetisch angleicht, aber doch eine gewisse Distanz zu ihr bewahrt. Er muss mit
anderen Worten weder Teil noch Erzeugnis des zu bekdmpfenden Kdorpers sein, sondern es
genligt, wenn er ein Zubehor seiner Erscheinung ist.25> Dem Fetisch wird in solcher Weise die

Macht zugesprochen, durch seinen (materiellen) Teil- oder Peripherstatus in Bezug auf den
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magisch zu beeinflussenden Ganzkorper auf diesen in der gewinschten Art einzuwirken. Der
Fetischtell steht sozusagen fur das Ganze: Der Teil wird jener Beeinflussung ausgesetzt, die
man dem unerreichbaren (Korper-)Ganzen winscht. Folglich besteht die Funktion des Feti-
sches in der Stellvertretung des abwesenden Ganzen durch den anwesenden Teil — eine Art
pars-pro-toto-Prinzip. Die magische Qualitét des Fetisches besteht dann wohl darin, dass er
seinem Surrogatcharakter zum Trotz fur voll und wirklich wie das Originad genommen wird,
weil Fetisch und Origind eine unzertrennliche Einheit bilden.26 Diese Einheit sollte man nicht
wiederum mit einer Zeichenrelation verwechsaln, denn der Fetisch ist kein Zeichen bzw. Sym-

bol, das auf das Ganze hindeutet, sondern er ist in seinem Teilsein das Ganze.
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4. Der marxistische Fetisch

Im theoretischen Rahmen des Kapitals wird die Warenanalyse mit einem Analogieschluss
zur Fetischkonstitution eingeleitet. Wie dem Fetisch Eigenschaften einer ontologischen We-
senheit zugesprochen werden, nimmt der unter Bedingungen vergesellschafteter Produktion
organisierte Arbeitsprozess die Form der Wesenheit des Tauschwertes an. In der Verdoppe-
lung der Gebrauchswert- als Tauschwertproduktion vollzieht sich eine Umkehrung des
gesdlIschaftlichen Charakters der Arbeit, denn das bestimmte gesellschaftliche Verhdtnis der
vergesdllschafteten Produzenten verkehrt sich in die Eigenwelt der Waren(werte), die sich mit
sich selbst durch den Mechanismus der Tauschéquivalenz wertgleich setzen.2” Zu fetischisti-
scher Mystifikation mutiert die Verdoppelung der Arbeitsprodukte in abstrakte, d. h. durch
Wertverhdltnisse sich kongtituierende Waren in dem Male, wie der Wert eine Eigengesetz-
lichkeit entwickelt und sich in der Geldform in einer Selbstverwertungsbewegung zuspitzt.

Nun, die Fetischform haftet nicht nur der Wertproduktion bzw. der selbstbezliglichen
Verwertung des Geldes an, sondern sie unterwirft sich als totales gesdllschaftliches Verhdtnis
alle Gesdllschaftsmitglieder. Die Art, wie die Warensubjekte den gesellschaftlichen Charakter
ihres Handelns erfahren, wird von einem naturgesetzmaldig anmutenden Vollzug der selbst-
beziiglichen Wertakkumulation vorgeschrieben. Denn das eigendynamische, ja zwanghafte
Strukturgesetz der Warenproduktion als Selbstverwertung des Geldes vallzieht sich im ge-
samtgesel Ischaftlichen Rahmen in der Form subjektloser Herrschaft. Die Warensubjekte wah-
nen sich in der Verfolgung individuell selbstgesetzter Zwecke, dies ist jedoch die blof3e Er-
scheinungsform von etwas anderem, ndmlich vom subjektlosen Fetisch, das sich durch die,
oder besser an den handelnden Subjekten zur Geltung bringt. Indem die Warensubjekte ihr
Handeln auf die Verwirklichung eigener Zwecke auszurichten scheinen, exekutieren sie dabei
lediglich an sich selbst den subjektlosen Zweck der Selbstbewegung (bzw. -verwertung) des
Geldes. Daraus erhdlt sich, in welchem Mal%e sich die Marxsche Fetischismuskritik vom eth-
nologischen bzw. psychoanaytischen Fetischismusansatz unterscheidet. An die Stelle des pri-
maér innerpsychischen Projektionsfetischismus tritt fir die Analyse des Kapitals die subjektlose
gesdllschaftliche Warenform. Die Fetischkonstitution kapitaistischer Vergesdlschaftung kdnnte
nur durch die Aufhebung der Warenform (der Subjekte bzw. Objekte) selbst moglich sein.28

Auf dem Boden dieser in groben Umrissen skizzierten Fetischismusauffassung muss nun
der Frage nachgegangen werden, ob sich, vom strukturellen Ansatz der Analyse warenformiger

bzw. subjektloser Vergesellschaftung einmal abgesehen, doch Elemente einer subjektbezoge-
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nen Fetischkonzeption herausarbeiten lassen. Zur Erdrterung dieser Frage empfiehlt es sich,
die Strukturbegrifflichkeit des Universums des Kapitals in den Hintergrund treten zu lassen
und einen Bezug zu Ansdtzen herzustellen, die sich zwar aus dem Marxschen Paradigma
herleiten, die Fetischproblematik jedoch in eine eher soziapsychologische Interpretationsper-
spektive ricken. Den prominentesten Fall solcher Ansétze stellt meines Erachtens die Fetisch-
konzeption W. Benjamins dar, wie sie sich aus den Fragmenten seines Passagen-Werkes re-
konstruieren lasst. Da sich Benjamins historisch-materialistisch motivierte, auf der Darstel-
lungsebene aber kulturphéanomenologisch verfahrende Behandlung des Fetischismus den
Marxschen Begriff der Phantasmagorie zu Grunde legt, gruppieren sich meine Ausfiihrungen

um diesen Begriff.

4. 1. Benjamins Phantasmagorie und die Entgegnung Adornos

Das Paris des 19. Jh. gtellt sich fur die soziapsychologische Theorie der Moderne eine
Traumwelt (der Massenkultur) dar, die sich fir Benjamin als Warenphantasmagorie dechif-
frieren l&sst. Die Warenwelt der Moderne ist von einer mythischen Zeitlichkeit gekennzeich-
net, denn nach Benjamin vollzieht sich die Warenproduktion zeitlich nach dem Kreidaufmo-
ddl ewiger Wiederholung. An der Mode exemplarisch herausgearbeitet, besteht die Dialektik
des Kapitaismus in der unablassigen Wiederholung des Schocks des Neuen.29 Die Umkeh-
rung, die Marx an der Verdinglichung der Gesellschaftlichkeit der Produktion in der Gegen-
standlichkeit der Ware diagnostiziert, spirt Benjamin am modischen Warengegenstand nach.
Tritt die Phantasmagorie der wechselnden Moden mit dem Versprechen von Erflllung auf,
usurpiert sie zugleich die genuin menschliche Fahigkeit zur Veranderung und unendlichen
Variation, denn sie stellt sie dar as Eigenschaft der Warengegensténde. In ihrer Phantasma-
gorie bilden diese eine zweite, erstarrte Natur, welche die Menschheitsgeschichte illlegt as
wére sie durch einen mythischen Zauber gebannt. Der Fetisch entspricht eben dieser verding-
lichten Gestalt der neuen Natur, in der das Neue zum Immergleichen verdammt i<t.

Welche Bewandtnis es nun mit dieser fetischistischen, d. h. unter dem Bann des Immer-
gleichen stehenden Erfahrung des Neuen hat, veranschaulicht am besten das Beispiel des
Flaneurs. Zum sozialen Brennpunkttypus wird er in einer geschichtlichen Konstellation, in
der die Warenproduktion die Form einer Glitzerwelt phantasmagorischer Scheinhaftigkeiten
angenommen hat, die als Schaufensterkultur zur reinen Schaulust einladt. Dieser Scheinwelt

optischer Verfihrungen und erflillungsverheissender Traumbilder entspricht ein menschli-
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cher Blick, der sich unaufhorlich in den Abgrund willkirlicher bzw. kurzlebiger Bedeutungen
stirzt. Der Flaneur ist fir Benjamin digenige Gestalt, die sich in die Warenseele, die nach
Marx voll von metaphysischen Spitzfindigkeiten ist, einfihlen kann. Von den unerforschli-
chen Wegen der Preisgestaltung gebannt erkennt er am Preisetikett, mit dem die Ware auf
dem Markt auftritt, den Gegenstand seiner Grilbelei, die Bedeutung, wieder.30 Dem Fetisch-
charakter der (Waren-)Welt der Moderne gewinnt aber Benjamin in der Gestalt des Wunsch-
bildes ein positives, d. h. im soziadistischen Potentia der industriellen Natur durchscheinen-
des Moment ab. Das Wunschbild ist die vergangliche Traumgestalt dieses Potentials, woge-
gen der Fetisch die phantasmagorische, scheinhafte Gestalt des Wunschbildes ist. Benjamin
will der Didektik der fetischiserten Dingwelt auf die Spur kommen. Es gilt nicht nur den Trug
zu entlarven, sondern auch den Wunsch zu befreien, d. h. im Schein des Fetisches das Mo-
ment der Versthnung, in dem der vorgeschichtlich-préddipale Wunsch Uberlebt, freizusetzen
(bzw. fur eine Emanzipationsperspektive fruchtbar zu machen).

Auf einen kunstgeschichtlichen Theoriekontext bezogen lasst sich nach Benjamin diese
Diaektik auch am Phanomen des auratischen Kunstwerks bzw. im algemeinen des astheti-
schen Scheins nachzeichnen. In ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
Zierbarkeit* gibt Benjamin eine etwas kryptische Formulierung Uber die Aura as ein eigen-
timliches Geflecht aus Raum und Zeit, in der eine einmalige Erscheinung einer Ferne, die
ganz nah sein mag, zum Tragen kommt.3!1 Versucht man diesen fir die Kunsttheorie Benja-
mins wohl zentralen, aber leider in eine orakelhafte Sprache gehillten Begriff zu erléutern,
dann bietet sich als Verstandlichkeitsmittel die Einschreibung von Ferne und Néhe in ver-
schiedene Matrizen an: bel der Erscheinung der Ferne kann es sich nur um eine zeitliche
handeln, die Néhe dagegen muss als etwas Raumliches verstanden werden. Der r&umlich
nahe Gegenstand wére demzufolge das, an dem die zeitliche Ferne erscheinen kann. M. a
W. wir haben es mit einer Erscheinung zu tun, an der ein zeitlich Anderes gegenwaértig wird:
Zeitlich Fernes erscheint as raumlich Nahes.

Zudem hebt Benjamin darauf ab, dass es bei dieser auratischen Erscheinung streng
genommen um eine (&sthetische) Erfahrung geht. Aura wére kein aul3erlich Erscheinendes,
sondern nur as Vorstdlungsinhalt moglich. Die Erscheinung einer zeitlichen Ferne an einem
empirischen Gegenstand oder die Erscheinung des Gegenstandes as entriickt bzw. als ein
Anderes kann nur im Vollzug ener besonderen Wahrnehmung zur Geltung kommen.32 Be-
sonderen Wert legt Benjamin aber auf den quasi unwillkirlichen Charakter der Aura, die sich

ja durch Einmaligkeit auszeichnet. Allem Anschein nach konzipiert er die auratische Wahr-
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nehmung als eine Augenblickserfahrung, in der sich andererseits die zeitliche Ferne zu einem
Jetzt zusammenzieht, das Raumliche andererseits in zeitliche Diskontinuitét versetzt wird.
Jenseits dieser zeitphilosophisch angehauchten Uberlegungen zum Verstandnis des Aurabe-
griffs gibt es aber in der Kunstwerk-Arbeit einen handfesten Hinweis, wie die Einmaligkeit
(des Auratischen) am Kunstwerk zu denken wére. Sie bezeichnet die Unnahbarkeit des Kunst-
werks, die von seiner kultischen Einbettung herriihrt.33 Im Prozess der Sakularisierung wird
die kultische Unnahbarkeit vom Wert der Authentizitét bzw. Echtheit des Kunstwerkes abge-
|6st. Mit der Durchsetzung der mit der reproduktionstechnisch herbeigefiihrten Abdankung
des kultischen bzw. authentischen Status des Kunstwerkes einhergehenden Kunstmoderne
avanciert der Ausstellungswert zum ausschliefdichen Tauglichkeitskriterium fir das Kunstob-
jekt.

Ist nach Benjamin der Zeitindex dem Phdnomen der Aura immanent, dann tun wir gut
daran, die Dialektik der Aura von diesem Gesichtspunkt aus anzugehen. Die Problematik
entziindet sich an der Frage, wie die erfahrene Ferne der Aura in begriffliche Verstandlichkeit
Uberfuhrt werden kann. Zunachst ist auf eine schillernde Definition dessen, woran das Aura-
tische festgemacht werden kann, zu verweisen: Stellt Benjamin im Kunstwerk-Aufsatz die
Erfahrung der Aura in den Bereich eines asthetisch-kontemplativen Bezugs zur Landschaft
as einem ,Naturschonen’, will er in der Baudelaire-Studie die Erfahrung der Aura von einer
in der menschlichen Gesdllschaft geldufigen Reaktionsform auf das Verhdtnis der Natur zum
Menschen Ubertragen wissen. Eine Erfahrung der Aura zu machen hief3e demzufolge, ihr die
Moglichkeit zu verleihen, den Blick aufzuschlagen bzw. den menschlichen Blick zu erwidern.34
War m. a W. der Begriff der Aura vorher an den natiirlichen Gegensténden gedeutet, findet
nun eine Akzentverschiebung statt, in der Aura as quas subjektive Reziprozitdt konzipiert
wird: die Gegenstdnde der Natur wie der Kunst erscheinen unter dieser Voraussetzung dem
wahrnehmenden Subjekt als besedlte bzw. as subjekthafte. Der Vollzug dieses gegenseitigen
Anblickens verweist auf etwas Vorgeschichtliches, das an Erinnerung geknipft ist und zwar
an jene unbewusste Schichten der Erinnerung, die Benjamin in Anlehnung an Prousts mémoire
involontaire nennt.3> Brisant wird dieser Gedanke Benjamins, dass sich die Erfahrung der
Aura in unverflgbaren Augenblicken unwillkirlichen Gedéachtnisses erschliefst, wenn man
ihn nun mit dem Begriff des Fetisches in Verbindung setzt. Dieser Schritt ist nicht so willkir-
lich, wie es zunachst den Anschein hat, wenn man bedenkt, dass die Erinnerung zwar zentra
fur die Erfahrung des auratischen Scheins ist, diesem Schein aber doch ein gewisses Verges-
sen anhaftet.
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Um dies deutlich zu machen, empfiehlt es sich, uns der Kritik Adornos an der Erin-
nerungskomponente der auratischen Erfahrung Benjamins zu vergegenwartigen. In einem
Brief an Benjamin macht Adorno die von der Marxschen Fetischismuskritik inspirierte Ein-
sicht geltend, dass die Erfahrung der Aura als die Spur des vergessenen Menschlichen an den
Dingen, d. h. ihres durch Arbeit Gemachtseins, zu denken ist.3¢ In Adornos Augen sollte die
Konzeption der Aura diessm Moment des Vergessens gerecht werden und zwar dadurch,
dass der Begriff des Vergessens diaektisch differenziert wird, um die Fetischkomponente des
auratischen Scheins sichtbar zu machen. Denn zum Fetisch wird fur Adorno dieser Schein in
dem Malke, wie ein reflektorisches Vergessen3” am Werk ist, das das geschichtliche Gewor-
densein der Dinge ausblendet bzw. mit einem Freudschen Terminus ausgedriickt, verdrangt.
Dem stellt Adorno ein episches Vergessen entgegen, das er an eine Erinnerung ankniipft, die
as Vollzug der erinnernden Wiederholung sich des Verdrangten annimmt. Auf diese Weise
glaubt Adorno der Fetischismusgefahr des auratischen Scheins entgegenzuwirken. Nur durch
das Korrektiv des Spurennachweises geschichtlicher Gewordenheiten kann sich der Schein
der Aura der réatselhaft glanzenden Evidenz- bzw. Suggestionskraft des Fetisches entledigen.

Nun, wie fundiert diese Gedanken Adornos zur Dialektisierung der Aura in Bezug auf
die Erinnerungskomponente auch sein mogen, Benjamin glaubt die Diaektik der Aura anders
austragen zu muissen. Zunéchst ist diese Intention daran ablesbar, dass fur Benjamin die
Erfahrung der Aura schon deshab davor gefeit ist, dem Fetisch zu verfallen, weil se immer
schon einen Verfallsprozess durchmacht. Wie wir oben bel der Ablésung der Aura in Bezug
auf den Echtheits-, dann Ausstellungswert angedeutet haben, siedelt Benjamin die Aura kunst-
und rezeptionsgeschichtlich (der Reproduktionsverfahren- und mittel wegen) im Bereich ei-
nes prozesshaften Verfals an. Was ihn an der entschwindenden, aber rettungswirdigen Er-
fahrung der Aura interessiert, oder womit er die Aura vom phantasmagorischen Fetisch des
Hochkapitalismus in Schutz nehmen will, ist eine eigentiimliche Doppelbewegung, die der
Aura innewohnt. Stellt die erste Bewegung digenige dar, in der die Ferne herbeigezogen, d.
h. in die Erscheinung geholt wird, gibt es fir Benjamin dazu eine komplementére Bewegung,
in welcher der aufgeschlagene Blick der beseelten Natur den Dichter in die Ferne zieht.38 Am
Schnittpunkt dieser Bewegungen entsteht ein Augenblick, in dem das reziproke Sehen das
durch die Tétigkeit des Auges sich herstellende Bild des Anderen (Menschen oder Gegen-
stand) in eine Bewegung auflost. Das Auge ist kein blof3er Spiegel, der das sich spiegelnde
Subjekt as ein fest umrissenes, identisches oder gleiches Bild zurtickwirft, sondern das reziproke
Sehen bedeutet vielmehr die besténdige Aufldsung im Anderen.39 Darin eben liegt das Wunsch-
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versprechen der Aura: in dieser Bewegung, die kaum zur Erscheinung geronnen sich wieder
auflost, erschliefdt sich eine Beziehung zum Anderen, die sich nicht in einem messbaren,
zZielgerichteten, ja sogar herrschaftlichen Subjekt-Objekt-Verhdltnis quantifizieren oder frei nach
Freud odipaliseren lasst. Steht es fur Benjamin einerseits fest, dass sich in dieser vor-6dipa-
len Schwebesituation Fetischist und Wiinschender begegnen, hélt er andererseits den Unter-
schied klar vor Augen. Wo der Fetischist den Wunsch in der Fixierung auf einen Gegenstand
erstarren lasst, bzw. wo die kollektiven Wunschbilder in den Dienst des Warenkultes gestellt
werden, geht der Winschende Uber jede Fixierung auf ein Wunschobjekt oder -bild hinaus

auf ein Ganzes.

4. 2. Der Fetischbegriff in der Asthetischen Theorie Adornos

Der Beitrag Adornos zu einer Fetischismusinterpretation im Rahmen moderner Kunst-
produktion erschopft sich nicht in der Auseinandersetzung mit Benjamins Begriff des
auratischen Werkes, das in kultische Zusammenhéange eingebettet einen latenten fetischisti-
schen Zug aufweisen kann. Ist Adorno einerseits scharfsinnig genug, an Benjamins Haltung
zur Aura eine bezeichnende Ambivalenz herauszustellen, geht er andererseits in der AT nicht
minder ,dialektisch’-differenzierend daran, den marxistisch konnotierten Fetischbegriff am
Kunstwerk der avantgardistischen Moderne nachzuzeichnen. In der Tat, Adornos Asthetik-
konzeption als Einlésungsversuch der Emanzipationsanspriche der Geschichtsphilosophie
bzw. der Didektik der Aufklarung [6st den Aurabegriff aus der Kult- bzw. Traditionseingebun-
denheit und kntpft ihn an dagenige ,Mehr’ an, das fir Adorno den Ort einer aul3erhalb der
Kunst bzw. des Kunstwerkes ortlos gewordenen Transzendenz markiert.40 Der Aura kommt
insofern der Charakter der Transzendenz zu, als sie dagenige Atmosphérische, d. h. einen
asthetisch stimmigen Zusammenhang der Momente des Kunstwerkes bezeichnet, in dem der
asthetische Schein Uber sich hinausweist - fir Adorno instanziiert die Aura nicht wie bei
Benjamin das Moment der unverwechselbaren Echtheit, sondern bezieht sich auf jenes der
Dinghaftigkeit des Werkes Enteillende bzw. Entfliehende, das sich aber trotzdem im &stheti-
schen Sinne objektivieren lasst, und zwar durch die kinstlerische Technik (408).

Da sich nun der kunstphilosophische Ansatz Adornos dadurch auszeichnet, dass er nicht
nur eine theoriegeleitete Rekonstruktion und Wesenserhellung der &sthetischen Moderne in-
tendiert, sondern dariiber hinaus den kunstgeschichtlichen Werdegang der Avantgarde-

bewegungen marxistisch grundieren will, kann sich as ein fruchtbarer Boden fir eine kunst-
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bezogene Analyse des Fetischbegriffs erweisen. Um die kiinstlerische Modernitét als einen,
wenn nicht teleologisch zielgerichteten, doch wohl entwicklungsférmigen Prozess darstellen
zu konnen, legt die AT ihrem einheitlichen Blick auf die moderne Kunst das Marxsche Sche-
ma des antagonistischen Verhatnisses zwischen Produktivkréften und Produktionsverhdltnis-
sen zu Grunde. Die &sthetischen Formen treten geschichtlich als sedimentierter Inhalt, d. h.
als das Dedtillat eines Prozesses sténdiger Materia- und Formbeherrschung auf, wobei Adorno
in einer eigenwilligen Anwendung des Marxschen Schemas auf den Kunstproduktionsbereich
zu den Produktivkréften, statt der Produktionsmittel und ihrer arbeitstechnischen Handha-
bung, die subjektiven Fahigkeiten des Kunstlers (d. h. kinstlerische Verfahrensweisen und
Spontaneitét) zurechnet (15).41 Wo man wiederum vermuten kénnte, dass es sich um die
asthetischen Produktivkréfte, d. h. die Typen und Gattungen bzw. das Materid des kinstleri-
schen Produktionsprozesses, handelt, situiert Adorno die Produktionsverhéltnisse. Das
Sprengsatzpotential, das nach Marx dem Widerspruch von vergesellschafteten Produktions-
prozessen und privat-kapitalistischen Aneignungsformen innewohnt, bildet Adorno auf die
innovative Entstehung von avantgardistischen Kunstsprachen bzw. -stile ab, und zwar als per-
manente Infragestellung der jewells tradierten Kunstformen durch die Intervention der ratio-
nalen Spontaneitét des Kiinstlers.#2

Diese Entwicklungsdynamik behdlt ihren dialektischen Spleen bei, denn je mehr die
Rationditét des Kunstwerkes, - fir Adorno gleichbedeutend mit den avantgardistischen Form-
prinzipien und Verfahrensweisen -, as Durchbildungs- und Durchformungsprozess des ésthe-
tischen Materias voranschreitet, desto welter entfernt sich das Werk subjektiven Willkirlichkei-
ten. Dies wiederum fuhrt zur Bildung von ,Formaismen’, d. h. zu formalisierten, vorgegebe-
nen Materialbeherrschungsniveaus und technischen Verfahrensrationalitatsstandards, welche
die kunstlerische Subjektivitét zur Rebellion treiben, d. h. zur Formenzertrimmerung (262).
Dies sollte jedoch nicht dazu verleiten, den dialektischen Movens auf eine lineare Fortschritts-
richtung hin zu entwerfen, well der Begriff des Fortschritts in Bezug auf die Kunstgeschichte
(der Moderne) fur Adorno insofern zu problematisieren ist, as er sich weder leugnen, noch
konstatiert lasst. Die sukzessiv-kontinuierlichen Reihen, die sich an den mehr oder weniger
einheitlichen Kunstsprachen der verschiedenen Avantgardebewegungen ablesen lassen, kon-
nen zwar einem &sthetisch progressiven Geschichtsverlauf der Kunst eingegliedert werden.
Die Mdglichkeit zu einer solchen kunstphilosophischen Vereinheitlichung griindet sich auf die
far die Adornosche Konstruktion der modernen Kunst as asthetischen Vollzugs einer rationa

len Materiabeherrschung und -verfligung (148) zentrae These, dass es, wenn nicht eine strik-
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te Sukzession, so doch eine Aufeinanderfolge von Kunstsprachidiomen und Verfahrenswei-
sen gibt, die man daran messen kann, wie sie zur jeweils objektiv feststellbaren Einheit des
Problems (312) stehen. Diese Einheit oder der ,Stand’ des Problems (59) stellt im inneren des
Kunstwerkes dasienige Pendant des gesellschaftlichen Rationalitétsniveaus dar, welchem als
dem geschichtlich unausweichlichen (38) der Kinstler mit innovativen bzw. die asthetische
Technik revolutionierenden Eingriffen Rechnung tragen muss.

Gestutzt auf ein kunsttheoretisches Entwicklungsmodell, in dessen Rahmen sich der
moderne Avantgardismus nach dem Diktat der Entfesselung asthetischer Produktivkréfte bzw.
der Entfaltung der Materialverfiigung richtet, konzipiert die AT die kunstgeschichtliche Ent-
wicklung nach dem Schema von &sthetisch-technologischen Innovationsschiiben. Mit Recht
kann man hier von einem Uberbietungsargument sprechen, denn auf der Folie des Korres-
pondenzverhaltnisses zwischen gesellschaftlicher Entwicklung und Kunstproduktion sieht
Adorno die moderne Kunst als einen dynamischen Progressus an, in dem jedes Kunstwerk
dazu angehalten wird, den jeweils vergegenstandlichten Stand kinstlerischer Formen und
Verfahrensweisen material-technisch zu Uberbieten. Dieser Gedanke zur modernen Kunstge-
schichte als einem Produktivitétssteigerungsprozess, der sich in den &sthetischen Formleis-
tungen und material-technischen Losungsversuchen sedimentiert, |ésst sich as der algemei-
ne Tenor von Adornos Sicht der Moderne as entwicklungsgerichteter Vorgang auffassen.
Dennoch ist es Adorno nicht minder klar, dass sich eine solch konzipierte Kunstgeschichte
empirisch nicht leicht substantiieren 1&sst. Dies ruhrt zum einen daher, dass, wenn man die
Avantgardebewegungen an bestimmte gesellschaftliche Tendenzen angekoppelt sieht (310),
auch die Linearitdt dieser Fortschrittlichkeit angesichts der Briiche und Diskontinuitdten des
Geschichtsverlaufs relativieren muss. Mit einer solchen auf die asthetische Rationdlitét fixier-
ten Konzeption gerét zum anderen die Zeitlichkeit selbst des Neuen bzw. des avantgardistisch
Avancierten ins Schwanken. Eine Paradoxie, die sich an Adornos Theorie des &asthetischen
Novums herausarbeiten lasst, besteht darin, dass sich kinstlerische Subjektivitdt einerseits
nur in dem Mal3e, wie sie sich den objektiven Erfordernissen und Gesetzméaldigkeiten gestei-
gerter Materialbeherrschung unterwirft und zum Trager einer asthetischen Modernitét macht,
die das rechtzeitig Neue immer schon auf Abruf gestellt hat, darf sie berechtigten Anspruch
darauf erheben, dass ihre Werke zur rechten Zeit erscheinen. Andererseits markiert das em-
phatisch Neue dasjenige (kunst-) geschichtliche Moment, in dem die Uberbietungsdynamik
gewissermal3en unterbrochen wird, und zwar deswegen, weil es nichts dafir verbirgen kann,
dass die nachfolgenden Kunstwerke genau an seinem Niveaustand bzw. Formsprachidiom

werden ansetzen konnen (312). Kunstgeschichte als Fortschritt steht somit auf ténernen Fi-
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l3en, weil Adorno es nicht vermag, dem Kunstwerk einen gesicherten Zeitmodus zu verlei-
hen. 43

Viel gewichtiger fir das Argumentationsgeriist der AT durfte allerdings der Umstand
sein, dass Adorno nicht vorbehaltlos einer asthetischen Technikentwicklung das Wort reden
will, weil er Uber jede Parteinahme fir eine der gesellschaftlichen analoge Rationalitét des
asthetischen Scheins hinweg Dialektiker genug ist, den Kunstfortschritt davor bewahren zu
missen, eine bloRe Technikveranstaltung zu werden. Mag sich das avantgardistische Kunst-
werk daran messen lassen mussen, ob es dem &sthetischen Materialbeherrschungsniveau
bzw. dem avanciertesten Produktionsstand entspricht, Tatasche bleibt fur Adorno jedoch,
dass dies nicht das einzige Kriterium sein dirfte, denn dies wirde die Gefahr des ... Fetischis-
mus nach sich ziehen. Den Begriff setzt Adorno generdl als Frihwarnsignal ein, um die Argu-
mentationdinie, auf der ja die innere Verfasstheit des Kunstwerkes eben auf jener Rationalitét
beruhen soll, die nicht anders as die gesdllschaftliche Material- bzw. Naturbeherrschungsim-
perative befolgt, nicht selbst in eine Apologie dessen ausarten zu lassen, was die Kritische
Theorie im algemeinen an der Herrschaftsratio der Moderne diagnostiziert und als instru-
mentelle Vernunft an den Pranger stellt. Unter dem Aspekt des Doppelcharakters des Kunst-
werkes (334ff) versucht Adorno, die emphatisch herausgestellte Rationalitétsdimension der
avantgardistischen Kunst dadurch abzumildern, dass er an ihrem material-technischen Pro-
duktivitétscharakter eine Differenzierung vornimmt: Im Gegensatz zur gesellschaftlichen, die
der Marxschen Theorie gemél3 von den herrschenden sozial-politischen Verhdtnissen gefes-
selt ist, erweist sich die asthetische Produktivitét als eine, die fir Adorno fur das steht, was
wiederum die gesellschaftliche wére, wenn sie nicht unter dem Diktat des kapitalistischen
Verwertungszwangs stiinde. Sie gibt namlich das Schema eines Fortschritts ab, der sich sai-
ner eigenen Dynamik Uberlassen kann bzw. darf, d. h. ohne Ricksicht darauf nehmen zu
missen, was Ublicherweise unter dem Prinzip des Nutzlichkeitskalkils firmiert. Damit be-
schwort man aber unwillentlich eine Kunstbetrachtungsperspektive herauf, der Adorno doch
aus dem Weg gehen will, ndmlich dass die Kunst bar jeglicher gesellschaftlichen Relevanz,
geschweige denn kritischer Emanzipationsabsicht, auf das Niveau einer technikversessenen
Virtuositétsiibbung herabsanke.

Diese Perspektive ist fur Adorno eine des Fetischismus, den er in diesem Zusammen-
hang, aber auch im Bezug auf ale Ubrigen fetischismusanfélligen Aspekte des Kunstwerkes,
mit der Struktur des Um-seiner-selbst-willens umschreibt. Einsichtig ist dieser Abgrenzungs-
versuch Adornos auf den ersten Blick nicht, denn die an einem immanenten Salbstverwirkli-

chungstelos orientierte Kunst eben das vorbildhafte Paradigma dafir sein kénnte, wie ein
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befreites Gesellschaftsganzes jenseits kapitalistischer Profitmaximierungsgebote, Absatzmark-
teerschlieflungsstrategien, konkurrenzerzwungener Wegrationalisierungen etc. aussehen konn-
te. Um diesen auf den Selbstzweckcharakter der Kunst abzielenden Fetischismusverdacht
Adornos besser in den Blick zu bekommen, muss man Rekurs auf das nehmen, was fur die
AT ein Geflecht von innerasthetischen, aber auch 6konomisch-gesellschaftlichen Determina-
nten des Kunstwerkes darstellt. Durchgéngig prasent ist allerdings in der AT die Absicht
Adornos, die Fetischneigungen des Asthetischen in die Nahe dessen zu bringen, was im
Marxschen Kapital ds die Versdbsténdigung der Ware zum Fir-sich eines selbstbeziiglichen
Kreidaufs (d. h. der Selbstverwertung des Geld-Wertes) Gegenstand der Kritik ist.

Dem Begriff bzw. der Eigenbestimmung des autonomen &sthetischen Scheins nach ste-
hen die Kunstwerke fur Adorno eigentlich fur das, was im Universum des totalisierten Tau-
sches keinen Platz haben kann, namlich den Eigenwert einer selbstbestimmten, entfrem-
dungsresistenten Praxis. Dieser liegt zwar die Struktur des Um-seiner-selbst-willens zu Grun-
de (337), diese ist aber solcherart, dass sie nicht von Anbeginn an mit dem Merkmal des
Fetisches behaftet ist, denn sie vollzieht sich als Schein. Wie immer um dialektische
Nuancierungen bemuht, unterscheidet Adorno zwischen der Selbstbeziiglichkeit (Fir-sich-
sein) des &sthetischen Scheins als vermittelter Kritik am universellen Fir-anderes-sein, d. h.
der totalen Austauschbarkeit einerseits, demjenigen Fur-sich andererseits, welches als die
Fetischdimension des Kunstwerkes der Preis dafir ist, dass die Kunst tUberhaupt bestehen
kann bzw. als abgetrennter Bereich des gesellschaftlichen Ganzen die Wahrheit Uber dieses
aussprechen darf. In Analogie zum 6konomisch induzierten Schein der Selbstandigkeit der
Ware, konstituiert sich der &sthetische Schein als autonome Sphére in einer heteronomen
Welt. Auf diese Weise ist das verselbsténdigte Fiir-sich as Fetisch der Tribut, den das Kunst-
werk der Herrschaftsogik des Fur-anderes-seins zollen muss, um sein anderes Fir-sich, das-
jenige einer funktional ungegangelten Praxis, entfalten zu kénnen.

Dies stellt den argumentativen Boden dar, auf dem Adorno die gesellschaftliche Schein-
haftigkeit der (Waren-)Fetischbildung in den &sthetischen Schein hineintragen kann, um sei-
ne Fetischismusanféligkeit zu thematisieren. Unmittelbar schlégt sich dies in der Kritik Adornos
an denjenigen Kunstwerken nieder, welche ihren Scheincharakter dadurch zu leugnen trach-
ten, dass sie ihren rationalen, d. h. &sthetisch-technologischen Aspekt so weit potenzieren,
dass sie sich kaum noch von manchen industriell hergestellten Artefakten niveauvollen De-
signs unterscheiden koénnen. Dann schldgt die asthetische Rationalitdt in die Technokratie

des repressiven Ganzen um (323). Dass es aber mit einer blofien ideologiekritischen Ableh-
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nung der Anlehnung der &sthetischen Praxis an den Fetischcharakter der manchmal ingeni6-
sen Herstellung von Designerprodukten nicht getan waére, ist Adorno voll bewusst, denn er
will sich der Tatsache nicht verschlief3en, dass asthetische Modernitét, die unablassige Entste-
hung des Neuen unzertrennbar mit dem verknupft ist, wie im Warenuniversum das Neue
zum Fetisch des Immergleichen wird. Fetischismus it fir die Kunst der Moderne ein Stigma,
das sie nicht leicht abwerfen kann (41), weil se sich ihrer eigenen Formdynamik und Kon-
struktiondogik folgend dagegen sperren muss, worauf sie als Vorschein befreiter Praxis Bezug
nehmen soll, namlich das unfreie gesellschaftliche Ganze (337). Der sich selbst Uberlassene
asthetische Schein ruft nicht nur Adornos Bedenklichkeit wegen seiner selbstvergessenen
Formgefalligkeit auf den Plan: konsequente Formbeherrschung und radikale Durchbildung
des asthetischen Materials muten ihm fetischistisch an, weil sie sich so weit Uberheben, dass
aus der Konsequenzlogik der Gestaltung Harmlosigkeit und aus der resoluten Farbkombina
tion das Tapetenmuster resultiert (51).

Wenn auf diese Weise fur Adorno zwar kein Zweifel daran bestehen kann, dass das
Kunstwerk unabwendbar von seinem Fetischismusschatten begleitet wird, weist er doch auf
Gedankenauswege hin, wie das Kunstwerk tber seinen Schatten springen kann. Auf der
Suche nach einer solchen Mdoglichkeit des Entrinnens aus dem Gehéuse der fetischistischen
Verblendung sttt man in der AT auf eine wohl merkwiirdig zu nennende Ursprungstheorie
der Kunst, nach der die fetischistische Gefahr zu bannen kein miihevolles Unternehmen sein
durfte bzw. es eines solchen Versuches in gewisser Weise gar nicht bedirfte, denn die Kunst
ist seit eh und je mit dem Fetisch zusammengewachsen, ja im Ursprung der Kungt liegt (u. a)
der magische Fetisch selbst (338)! Obwohl es sicherlich den Rahmen dieser Arbeit sprengen
wirde, wollte man das Kunstdenken Adornos als Tell der Rationalitétstheorie der Kritischen
Theorie darstellen, sind trotzdem einige Bemerkungen angebracht, die zur Beleuchtung die-
ser ... fetischistischen Veranlagung des Kunstwerkes beitragen konnten. Die Kunst entspringt
fur Adorno der Magie, insofern als diese eine Protorationaitét darstellt, d. h. eine Vorform
derjenigen instrumentellen Rationalitét, welche, legt man die Dialektik der Aufkl&rung von
Horkheimer und Adorno zu Grunde, den Zivilisationsprozess als Ganzes steuert und mit dem
Aufkommen der kapitalistischen Ratio zu sich kommt. Im Laufe der geschichtlichen Entwick-
lung spaltet sich aus der Magie als protoinstrumenteller Beeinflussung der Umwelt die Kunst
heraus, wobei sie zwar den Aspekt zauberhafter Einwirkung beibehdt, jedoch keine handfes-
ten Eingriffskrafte bzw. umweltverandernden Zugriffshandlungen in Aussicht stellen will. Es

gibt mit anderen Worten eine Ausdifferenzierung der Magie in instrumentelle Praxis und dann
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wissenschaftliche Verflgbarmachung einerseits, und Mimesis andererseits, die als astheti-
sches Verhalten der Bereich ist, wo die Naturbeherrschungsmaxime nicht hineinreicht. Ge-
messen an den realen Naturbeherrschungsdurchbriichen, die die instrumentelle Ratio zeitigt,
bleibt der Zauber der Kunst gewissermal3en als Relikt eines ohnméchtigen Mimesisbezugs
zur Welt zurtick.

Diese Zuriickgebliebenheit gereicht aber doch der Kunst zur Ehre, denn der mimetische
Bezug ohne instrumentelle Absichten bewahrt sie davor, sich der konstruktionstechnischen
Rationalitét restlos anzuschlief3en, wie stark auch immer die Alllren einer technikbeflissenen
Kunstherstellungspraxis sein mdgen. Wie wir gesehen haben, Technik- bzw. Rationalitéts
glaubigkeit verwandelt das Kunstwerk schnell zum Fetisch eines produktivkraftsteigerungsfi-
xierten Kapitalismus. Doch eine Art magischer Fetisch darf das Kunstwerk nach Adorno blei-
ben, weil das Asthetische bzw. der &sthetische Schein eben aus seiner (zauberhaften)
Scheinhaftigkeit heraus und durch sie hindurch eine gewisse Entzauberung jeder Fetischbil-
dung bewirken kann. Weil er nicht die Prétention des gesellschaftlichen Fetisches haben kann,
depotenziert er dadurch die Idole des Marktes zum falschen Zauber (93). Das magische Erbe
der Kunst wirkt jedoch nicht nur in dieser Beschiitzerfunktion in Bezug auf die Gefahr der
Rationditétsverfallenheit. Fir Adorno, der einen weiten Bogen zwischen (blrgerlicher) Kunst
und (vorgeschichtlicher) Magie spannt44, ist es auch zugleich einer der Pole (gegeniiber dem
der Rationdlitét), zwischen denen die moderne Kunst oszilliert, ja zwischen denen sie hin und
her gerissen ist. Obwohl es bedenklich klingt, ist Adorno davon Uberzeugt, dass das Entwick-
lungsgesetz der modernen Kunst von dem vorgeschrieben wird, wie sich die zwischen den
beiden gegenwendigen Tendenzen eingespannte Kunst verhalten soll (87). Paradoxerweise
droht dem Kunstwerk die Fetischismusgefahr nicht nur von Seiten der dinghaften Rationali-
tét, sondern auch von einem Regressionspotential, das es in die buchstdbliche Magie zurlick-
falen lassen kann.

Aus dieser aporetischen Lage kann sich das modern-avantgardistische Kunstwerk zwar
nicht ein fir alle ma befreien, ein gewisses Gleichgewicht kann es aber doch bewahren, und
zwar als prozessuales Opponieren gegen ... beide Entgleisungen. Zur Abwehr des Rationali-
tétstibergewichts soll das Kunstwerk, wie wir gesehen haben, denjenigen Schritt vollziehen,
der es auf seine gesellschaftliche Relevanz as Vorschein einer emanzipatorischen Praxis riick-
besinnen lasst. Was nun den innerésthetischen Aspekt der Fetischismus- a's Regressionsten-
denz auf zauberhafte Verblendungsmagie anbelangt, stehen die Dinge merklich anders, denn
dem Schein selbst als Fetisch beizukommen, erfordert besondere Mafldnahmen. Aber wie
kann man Uberhaupt den Schein als Fetisch verstehen? Da Adorno fast ausschliefdich nicht
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vom &sthetischen Schein im algemeinen, sondern dem der modernen Kunst bzw. ihren avant-
gardistischen Exemplaren spricht, erleichtert gewissermal3en die Interpretationsarbeit, denn
unter dem Schein der asthetischen Moderne versteht Adorno durchkomponierte, durchgebil-
dete und wohlkonstruierte Werke, d. h. Kristallisationen durchorganisierter Stimmigkeit. Eben
darin liegt aber die Tendenz zur fetischistischen Verabsolutierung: Stimmiger asthetischer Schein
kongtituiert fir Adorno das Kunstwerk as Sichselbstgleichheit (280), d. h. als unverwechsel-
bare Individuiertheit, der man nicht mit Bewertungskriterien beikommen kann, die eine Rang-
ordnung der Schonheitswertigkeit aufstellen. Nicht gelungene Werke sind keine. Obwohl sich
dieser Schein der Einmaligkeit gegen Einordnungen sperrt, kann ihm Adorno nicht das Wort
reden, denn seine Sichselbstgenugsamkeit ruft seine Kritik auf zweifache Weise hervor: @)
Stimmigkeit stellt zwar eine unabdingbare Voraussetzung gelungenen &asthetischen Scheins
dar, sie ist aber nicht die einzige (ebd.), und b) Stimmigkeit allein gerinnt zum blofRen
harmonistischen Schein und wird unstimmig bzw. unwahr, verselbsténdigt sich und verstoft
damit gegen das ihr Ubergeordnete, die Wahrheit des Gehalts. Sichselbstgleichheit und Sich-
selbstgeniigsamkeit verleiten das Kunstwerk dazu, den Eigenstand des é&sthetischen Scheins
zum An-sich eines Fetisches bzw. zur bunten Phantasmagorie zu erheben - dagegen hilft nur
der Aufstand.

Die Rebellion gegen den Schein (154) erfolgt fir Adorno nicht nur in den permanenten
Selbstbefragungen bzw. Infragestellungen, die die rasante Aufeinanderfolge der verschiede-
nen Ismen gekennzeichnet haben. Es gibt im Inneren des zur fetischistischen Selbstgeféllig-
keit neigenden, stimmig-gelungenen Scheins eine Instanz, welche die selbstbeziigliche Autar-
kie des Asthetischen durchbricht und den Schein in seine Schranken weist, namlich die Er-
scheinung. Es handelt sich um dasjenige ,Mehr’ (122) am Schein, das fir die AT ds die
Fortfihrung des Transzendenzgedankens mit kunstphilosophischen Mitteln dem zur Erschei-
nung verhilft, was die Kunstwerke nicht sind bzw. was der asthetische Schein mit seiner Stim-
migkeitsorganisation eher verdeckt. Der am Fetischismus grenzenden Phantasmagorie des
selbstgentigsamen asthetischen Scheins entgegnet Adorno mit einer Konzeption des Kunst-
werkes as eines Herstellungsvollzugs seiner Transzendenz (122).

Der dialektische Grundimpuls schlagt sich auch hier nieder, und zwar in Form eines
Paradoxons: Nur auf der Basis rationaler Durchgangigkeit der Elementenanordnung kann
sich Transzendenz einstellen, d. h. resolute Konstruktion lasst Unkonstruierbares entstehen.
Wenn aso davon die Rede ist, dass der Schein des Kunstwerkes auf eine Transzendenz hin

Uberschritten wird, dann in dem Sinne, dass das Ergebnis der immanenten Bestimmtheit die
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Unbestimmtheit (bzw. das Nichtidentische als Transzendenz) ist.#> Im Inneren des Kunstwer-
kes nimmt Adorno folgendermal3en eine wichtige Unterscheidung von Bildlichkeit und Er-
scheinung vor: Stelt jene den Vollzugscharakter des Werkes as hergestellter Einheit dar, zeigt
diese das Moment, wo solche Einheit brichig wird, d. h. Kontinuitét in Diskontinuitét um-
schlégt, an (131). Die Bestimmungen des Kunstwerkes as Apparition, Erscheinung, Augen-
blick werden demgeméss denen der Dauer, der Rationaitdt und der konstruierten Einheit der
Kunstwerke entgegengestellt, denn zum Bild wird das Kunstwerk durch die Gegenstandskon-
stitution der Rationalitét, die diskontinuierliche Erscheinung as Transzendenz der Kunstwer-
ke zerstort aber potentiell ihren Bildcharakter, weil im Erscheinen der Kunstwerke repréasen-
tiert ist, was se selbst nicht sind. Was die Kunstwerke selbst also nicht sind, dominiert sie im
Moment des Erscheinens auf Kosten dessen, was sie sind. Diese zerstorerische Gegenwen-
digkeit nennt Adorno Explosion (ebd.) Sie verbirgt dafiir, dass der gelungene, &sthetisch-
stimmige Schein nicht der Verlockung des Fetisches erliegt.

1 vgl. Dorey, Psychoanalytische Beitrage zur Untersuchung des Fetischismus, S. 37ff.

2 vgl. Freud, ebd., S. 383ff. Zur Ersatzthese vgl. auch Freud, Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie,
GW. Bd. V, S. 52ff. Dem schillernden Charakter des Fetischobjekts hat G. Rosolato mit der Bezeich-
nung , perspektivisches Objekt’ beizukommen versucht. Als perspektivisch bestimmt zieht dieses Ob-
jekt den Blick an sich und tragt ihn Gber den visuellen Schein des Objekts hinaus oder durch ihn
hindurch - auf einen imaginaren Fluchtpunkt hin. Fir Rosolato hat Freud diese Vorstellung des , per-
spektivischen Objekts’ durch den midtterlichen Penis bezeichnet, d. h. eine Art Konkretion und Kristal-
lisation des ebenso unabdingbaren wie unerreichbaren Objekts. Das , perspektivische Objekt’ nimmt
Gestalt an mit dem Fetischobjekt, welches zugleich die Ursache des Wunsches zum Vorschein bringt,
sich aber doch entziehen muss. Schillernd ist die Erscheinungsweise dieses Objekts, weil, wenn das
Fetischobjekt eingesetzt wird, das , perspektivische Objekt’ in den Vordergrund gertickt wird. Damit
aber wird das Fluchtpunkt-Objekt in gewisser Weise verfalscht, denn es wird suggeriert, dass der
Mangel behoben wére. (Vgl. Rosolato, Der Fetischismus, dessen Objekt sich ,entzieht’, S. 72ff.) Fur V.
N. Smirnoff wiederum muss man das Schillern des Fetischobjekts in der Tatsache verorten, dass
dieses Objekt vom urspriinglichen Objekt getrennt und unabhangig ist. D. h. der Fetisch schiebt sich
zwischen das urspriingliche Objekt, mit dem es sich, sei es durch Metapher, sei es durch Metonymie
verbindet und das Objekt selbst. Dieser Zwischenstatus ruht wiederum auf dem paradigmatischen
Wert, den das Fetischobjekt geniefdt: paradigmatisch insofern, als der Wert des Fetisches darin be-
steht, einen Teil des Korpers zu ersetzen, und zwar entweder durch einen Teil des Korpers oder durch
eine Eigenschaft, die dem Koérper nahe steht. Der Fetisch ist mit anderen Worten nicht der Reprasen-
tant des Wunschobjektes, sondern eine Verkdrperung seines Wertes. Aus diesem Grund wendet sich
Smirnoff entschieden gegen die These der pars-pro-toto-Ersetzung: da das Fetischobjekt unabhangig
vom Wunschobjekt ist, kann es nicht als eines seiner Teile betrachtet werden. (Vgl. Smirnoff, Die
fetischistische Transaktion, S. 79ff.) Auch Pontalis aulRert starke Zweifel am nach dem Schema Tota-
litdt-Teil modellierten Ersatz-Begriff des Fetisches. Statt den Fetisch als Ersatzteil, anstelle des Ganzen
zu sehen, kénne man seiner Meinung nach genauso treffend den Spiefd umdrehen und in der ver-
meintlichen , Totalitét’, d. h. der Person oder des Korpers, einen bloRen Trager, ja sogar ein Anhangsel
des eigentlichen Fetischobjekts sehen. (Vgl. ders., Einleitung zum Objekte des Fetischismus, S. 11f.)
Das Schema des pars pro toto, wird dagegen von Bak (vgl. ders, Fetischismus, S. 114f.) und Stoller
(vgl. ders., Observing the erotic imagination, S. 155ff und ders., Pervesion, 171ff) verteidigt.
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3 Ebd., S. 385ff.

4 Zum Schuhfetischismus als klinischem Fall medizinisch-psychologischer Betrachtung siehe die
geradezu klassischen Fallstudien von Richard von Krafft-Ebing, in denen er zu einer prototypischen
Definition des Fetischismus als Verselbstandigung eines Teileindrucks vom Gesamtbilde der Person
des anderen Geschlechts zum ausschliefdlichen Fixierpunkt erotisch interessenvollen Wohlgefallens
gelangt. Vgl. ders., Psychopathia sexualis, S. 203-209.

5 Ebd., S. 388.

6 vgl. Freud, Die Ichspaltung im Abwehrvorgang, GW. XVII, S. 59.

7 Ebd., S. 61.

8 Vgl. Freud, Eine Kindheitserinnerung, GW. Bd. VIII, S. 166ff.

9 Vvgl. Freud, Abriss der Psychoanalyse, ebd., S. 133.

10 vgl. Smirnoff, ebd., S. 103ff. In diesem Sinne kann man den schillernden Charakter des Fetisches
auf die Unsicherheitserfahrung zurtickfiihren, die sich im unbestimmtheitsdurchtrankten Fetisch nie-
derschlagt. Die Unsicherheitserfahrung wiederum dirfte als derjenige Grund angesehen werden,
weshalb sich der ,wahre’ Fetischist selten der klinisch-psychiatrischen Forschungspraxis zur Verfligung
stellt. Meist mehr als eine Befriedigungsart denn als eine Perversion erlebt, ist der Fetischismus etwas,
auf das das Subjekt ungern verzichten mdochte.

11 vgl. Dorey, ebd., S. 49ff. Dorey verweist auf die Freud-kritischen Arbeiten von Katan. Vgl. ders,
Fetishism, Splitting of the Ego and Denial, S. 237-245. Als pratraumatische Phase wére jene zu be-
zeichnen, die von einer intensiven sexuellen Erregung charakterisiert ist und durch die traumatische
Wahrnehmung (d. h. der Abwesenheit des Penis bei der Mutter) in akute Gefahr versetzt wird. Die
Verleugnung dieser Wahrnehmung legt das Selbst auf dieses Stadium fest und erlaubt dadurch die
Bildung des Fetisches, der der Gefllhlssicherheit dient, dass die sexuelle Funktion nicht bedroht wird.
Auf diese Diskussion kann nattirlich im Rahmen dieser Arbeit nicht nédher eingegangen werden: er-
wahnenswert scheint mir allerdings die Tatsache, dass nicht nur die Grenzen der Fetischbildung als
zeitlicher Vorgang flief3end sind, sondern auch dass der Begriff des Traumas selbst nicht unumstritten
ist. Dazu vgl. Dorey, ebd., S. 52ff. Der Grund dafr liegt wohl in der Beobachtung, dass, wie der
Fetisch das Trauma, Uberkodiert ist, d. h. es setzt sich aus verschiedenen Effekten zusammen: einer
Uberdeterminierung der symbolischen Bedeutung des Fetisches, seiner Erzeugung aus heterogenen
Elementen, der Wiederholung von affektiven Traumata etc. Dazu vgl. Smirnoff, ebd., S. 85ff.

12 yvgl. Kahn, Der Fetischismus der Selbstverneinung, S. 168ff.

13 vgl. von Gebsattel, Uber Fetischismus, S. 145ff.

14 vgl. H. Giese, Abnormes und perverses Verhalten, S. 334ff.

15 Ebd., S. 155.

16 Gebsattel spricht charakteristisch vom , normgemafien der erotischen Wir-Bildung®, ebd., S. 161.
17 Auf unmittelbare regressiv-narzisstische Gliickserfiillung erpicht, kénnte sich der Fetischismus auch
als Refugium realitatsprinzipresistenter, entsagungsfeindlicher libidindser Objektbesetzungen und A-
ntizipationsform unreglementierter Bedirfnisbefriedigung erweisen. Vgl. P. Gorsen, ebd., S. 210ff.
18 Mauss, Oeuvre |1, S. 244. Zitiert in : Pouillon, Fetische ohne Fetischismus, S. 198.

19 vgl. Tylor, Religion in Primitiv Culture, S. 230ff.

20 vgl. Vetter, Magic und Religion, S. 195ff. Daran schliefdt sich noch eine Differenzierung zwischen
Totem und Fetisch: wird jenes als gottliche Manifestation 6ffentlich angebetet, gehort dieses in die
Privatsphére des Eigentums des Individuums (vgl. Buriss, Taboo, Magic, Spirits, S. 38ff; dazu Tylor,
ebd., S. 244ff.). Der Privatcharakter des Fetisches wird auch von Dupré hervorgehoben (vgl. Religion
in Primitiv Cultures, S. 73).

21 Nach Poullion kranken alle , konkretistischen’, d .h. dem Fetischobjekt unmittelbaren Geist- und
Machtzuschreibungen daran, dass sie den ,Primitiven’ die Abstraktionsleistungen der Symbolisierung
absprechen. Mit anderen Worten, sie setzen zwar die symbolische Funktion z. B. der christlichen
Ritualobjekte als selbstverstandlich voraus, diese Spaltung aber zwischen Symbolisierendem und Sym-
bolisierten mitnichten den Ritualobjekten der ,fremden’ Kulturen zugeben méchten. (Vgl. ebd., S.
199ff.)

22 \/g|. Evans-Pritchard, Nuer Religion. Zitiert in Puillon, ebd., S. 214ff.

23 vgl. Pouillon, ebd., S. 215ff.

24 Epd., S. 216.
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25 | Klages erwahnt ein in dieser Hinsicht charakteristisches Beispiel einer Zauberin des 17. Jh., die
behauptete, einen Lord dadurch mit tédlicher Krankheit erschlagen zu haben, indem sie einen Hand-
schuh von ihm verfaulen lie3 (vgl. Der Geist als Widersacher der Seele, S. 1293) Das Funktionssche-
ma dieses Fetischeinsatzes ware folglich von der Totung des Gegners ,,in effigie” nicht weit entfernt!
26 gl. dazu Gorsen, Sexualasthetik, S. 209ff.

27 vgl. Marx. Das Kapital, Bd. 1., S. 86ff. Vgl. auch Godelier, Warenwirtschaft, Fetischismus, Magie
und Wissenschaft im Marxschen Kapital, S. 299ff.

28 \gl. R. Kurz, Subjektlose Herrschaft, S. 93ff.

29 vg|. Benjamin, Passagen-Werk, Bd. V.2, S. 417; zum Vergleich vom Mythos als ewiger Wiederkehr
und dem 19. Jh. vgl. dazu Bd. V. 1, S. 178.

30 Ebd., V.1, S. 466.

31 Ebd,, I. 2, S. 440.

32 vgl. dazu Stoessel, Aura, S. 46ff; vgl. auch Harth/Grzimek, S. 114ff.

33 vgl. Benjamin, ebd., S. 480ff.

34 Vgl. Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus, ebd., S. 646ff.

35 Ebd.

36 Vgl. Brief von 29.2.1940, Briefwechsel, S. 418ff.

37 Ebd., S. 417.

38 Vgl. Charles Baudelaire, ebd., S. 647.

39 vgl. Stoessel, ebd., S. 152ff.

40 vgl. Asthetische Theorie, S. 123. Alle Seitenangaben in Klammern ebd.

41 Zur Marxrezeption Adornos vgl. Biirger, Vermittlung-Rezeption-Funktion, S. 82ff. Vgl. auch dazu
Michel, Versuch, S. 56ff. Da Adorno die Produktivkréfte mit den subjektiv-asthetischen Leistungsfa-
higkeiten in Verbindung bringt, wendet er sich gegen Benjamins Kunstwerk-Aufsatz bzw. Film- und
Montagebegeisterung und bezichtigt ihn einer Produktions- und Technikglaubigkeit. Vgl. ebd. S. 405.
42 \Wobei Adorno kein Missverstandnis iiber die Rolle der kiinstlerischen Subjektivitét aufkommen
lasst: jeglicher Genieasthetik fern fungiert sie blo3 als der rationale Vollstrecker einer kollektiven Ob-
jektivitat. Vgl. ebd., S. 403.

43 vgl. dazu Maras, Vernunft- und Metaphysikkritik bei Adorno und Nietzsche, S. 282ff.

44 \/gl. Michel, ebd., S. 62.

45 Wie man sieht, taucht das Nichtidentische der Negativen Dialektik, Eckpunkt der kritischen Philo-
sophie Adornos, in der AT als die Transzendenz auf, die in der Erscheinung des ,Mehr’ den &stheti-
schen Schein durchbricht. Vgl. dazu Maras, ebd., 263ff.
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5. Begriffsvermittlung der Fetischismusansatze

Bevor wir uns nun an einen Vermittlungsversuch heranmachen kénnen, scheint mir ein
Hinweis auf die Differenz zwischen der Marxschen und der Freudschen Fetischismusoptik
erforderlich zu sein. Beide Ansédtze gehen zwar von der grundlegenden aufklérerischen An-
nahme aus, dass sich die unter dem Fetischbann stehenden Subjekte der Illusion hingeben,
dass dem Fetischisierten, seien es die Warenprodukte sei es der Ersatzpenis, an sich ein Wert
anhaftet. Beide Theorieansatze durchweht ein Hauch von aufklérerisch-wissenschaftlichem
Geist, denn sie unterziehen das Phanomen der fetischistischen Objektbesetzung der Analyse
eines Okonomiediskurses, der im Wissenschaftsparadigma des 19. Jh. einen zentralen Stel-
lenwert innehat, da er die Religionskritik fortfihrt: Marx in Termini einer Arbeitstheorie von
Wertentstehung und Freud in Termini einer libidindsen Okonomie der Wunscherfiillung bzw.
Bedurfnisbefriedigung. Fir beide Ansdtze steht aul3er Zweifel, dass sich die 6konomische
bzw. psychische Leistungsfunktionalitét des Fetisches in dem Malie as unverzichtbar erwelt,
as die Subjekte unter den Bedingungen einer komplexen Welt zu Ersatzhandlungen bzw.
entfremdeten Bewusstseinsformen gezwungen werden, um der Komplexitét der gesellschaft-
lichen und geschlechtlichen Verhdtnisse notgedrungen illusionér zu begegnen.

Wenn man sich aber auf eine tiefenhermeneutische Betrachtungsebene begibt, dann
stellt man eine wichtige Differenz in Bezug auf die Grundannahmen, die die Analyse des
Fetisches steuern, fest. Obwohl der Tatbestand des Fetisches schnell as eine Form des fal-
schen Bewusstseins durchschaut wird, werden ihm von Freud , mildernde Umsténde’ zuer-
kannt, denn er stellt eine bestimmte mannlich-anthropologische Unausweichlichkeit dar und
zwar in dem Mal, ds die fetischistisch-illusonéare Ersatizhandlung die einzige Strategie dar-
stellt, mit der die von Kastrationsangsten geplagten mannlichen Subjekte dem , horror vacui’
des abwesenden Penis der Mutter beitkommen kdnnen. Fir Marx, der ja von keinen angeb-
lich geschlechtshiologisch bedingten Unumgénglichkeiten ausgehen will oder muss, ist dage-
gen der Fetischismus ein mit aller Harte zu bekdmpfendes Phdnomen, denn es erinnert ihn
an die selbstverschuldete Unterwerfung der ,Naturvolker’ unter die Produkte ihrer eigenen
symbolisch-gesellschaftlichen Praxis. Die Verkehrung der Arbeitsprodukte in Iebendige und
selbstandige Macht- und Schicksastréger fihrt zu jenem ,Mystizismus der Warel, der sich in
den Augen von Marx nicht wesentlich unterscheidet von den zu seiner Zeit von den Koloni-
aberichten der Missionare weit verbreiteten Anschauungen tber die ,Wilden', die sich ,ent-
menschlichten’, d. h. ihre Kraft und Lebendigkeit an die Fetisch- und Magieobjekte abtraten,

um sie zu verlebendigen und sich von ihnen beherrschen zu lassen. Motiviert von einem
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Impuls zur Idolatry- und Gotzenbilderzertrimmerung erweist sich die Fetischismuskritik von
Marx somit as genereller Angriff auf jede verdinglichende Hypostasierung.

Wenn dem so ist, dann kénnen wir die Differenz zwischen Freud und Marx in Bezug auf
die grundiegenden Mechanismen des fetischistischen Blickes genauer fassen: Stellt sich auf
den ersten Blick der Eindruck ein, dass dem Freudschen Ansatz ein biologistischer Bias an-
haftet, stellt man mit Verbliffung fest, dass ihm nicht eine Realitétstiichtigkeit abgesprochen
werden kann, denn die fetischistische Wahrnehmung geht von einem objektiven Sachverhalt
aus, namlich dem einer Abwesenheit. Wie nun diese Abwesenheit rezipiert wird, d. h. psy-
chisch und bewusstseinsvermittelt aufgenommen wird, stellt eine Fragestellung dar, mit Hilfe
derer man am ideologischen Vorverstdndnis Freuds rihren kann, denn er ist davon fest Uber-
zeugt, dass die Abwesenheit als ,Mangel’ empfunden und as Kastrationsdrohung wahrge-
nommen wird. Auf diese Weise suggeriert Freud, dass man in der visuellen Ordnung des
Fetischisten auf unumstofdiche ,Wahrheiten’ stoffen muss, insofern als der mannlichen visu-
ellen Wahrnehmung die Abwesenheit zum Mangel und dieser zum Gefahrenpotential ausar-
ten muss. Fir den Interpreten dieses das Vorverstandnis des fetischistischen Blickes steuern-
den Automatismus féllt es nicht schwer, den Spief3 umzudrehen, d. h. Freud selbst einen
fetischistischen Bias zu attestieren, denn die zirkuldre Argumentation ist unverkennbar: der
Fetischist bzw. sein psychoanalytisches Pendant in der Person des Theoretikers nimmt den
weiblichen Korper als mangelhafte Erscheinung wahr, projiziert diese Mangelhaftigkeit zu-
rick auf eine vermeintliche Fragilitat der eigenen sexuellen Identitdt und entfaltet
gezwungenermal3en die Abwehrstrategien der Penisattribution als Kastrationsvermeidung,
well er ... eben a priori fetischistisch eingestellt sein muss! Freud ist realistisch genug, um dem
fetischistischen Blick eine redlitdtsgerechte Wahrnehmung der sexuellen Andersheit des weib-
lichen Korpers zu bescheinigen, misstraut aber der Fahigkeit des mannlichen Blicks, diese
Wahrheit Uber eine lange Zeitspanne ertragen zu kdnnen: daraus resultiert der Fetisch als
eine auf lange Sicht tragfahige Losung zur Abwehr der Wahrheit.

Interessanterweise ist es auf der anderen Seite der Materialist Marx, dem die Objekt-
wahrnehmung bzw. die Anblicknahme von Anfang an suspekt sind: Fir Marx liegt das Be-
drohungspotential nicht am Anblick des Warenobjekts, sondern in der gesellschaftsbestimm-
ten subjektiven Einstellung des entfremdeten Warenproduzenten, der nicht umhin kann, als
seine Wertschopfungsfahigkeit auf die Objektwelt als Dingeigenschaft zu Ubertragen. Im Ge-
gensatz zum Freudschen Fetischblick, der ja den ,Schock’ einer realen Wahrnehmung durch
die Ersatzhandlung der Fetischkonstitution zu verarbeiten versucht, kann es fir die Marxsche

Warenanalyse keine ,redlitétsgerechte’ Anblicknahme geben, weil, Kantisch gesprochen, die



apriorischen Anschauungsformen der gesellschaftlichen Realitét mit einem grundlegenden
Verkehrungs- und Fetischismuszwang behaftet sind. Nun, man kdnnte die Vermutung au-
[3ern, dass jeder Vermittlungsversuch, der die Fetischbegriffe von Freud und Marx in ein
zwar spannungsvolles, aber nichtsdestotrotz auf einem gemeinsamen (d. h. kunstgeschicht-
lichen bzw. bildinterpretativen) Boden auszutragendes Streitverhdltnis zueinander setzen
madchte, den ,blinden Fleck’ Freud durch die gesallschaftliche Perspektive von Marx reflektie-
ren, aber auch den apriorischen fetischistischen Blick und Weltbezug Marxscher Provenienz
durch den Freudschen Ansatz relativieren muss.2

In unserem Zusammenhang bedeutet dieses gegenseitig korrektive Verhdtnis, dass
einersaits die Freudsche Bias in Bezug auf die Notwendigkeit, ja Unumwegbarkeit des Er-
satzfetisches kritisch thematisiert wird: der Fetisch mag zwar auf einer ,realistischen” Wahr-
nehmung der Andersheit beruhen, doch die fetischistische Verkehrung, die er am weiblichen
Korper zwecks Herstellung einer intakten libidindsen Wunschokonomie vornimmt, zeugt von
einer zwanghaften |dentitatsobsession, die das Pendant zum identitéren Warenfetischismus
darstellt: Wie die monistische Logik der Tauschwertrationalitét die Gebrauchswertdifferen-
zen der menschlichen Produkte unter dem Einerlel der monetéren Geldform begrébt, so
anerkennt die fetischistisch-phallische visuelle Ordnung des ménnlichen Herrschaftssubjekts
keine Andersheit neben sich, as ausschlieldich die Wiederspiegelung der eigenen Omnipo-
tenz.3

Wenn die Kastrationshypothese ein Mythos ist4, dann einzig deshab, well sie as Dis-
kurssymptom einer ideologischen bindren Logik dechiffriert werden kann, in der das Ande-
re, sl es der andere Korper, sei es die konkreten Gebrauchswerte als Anhangsel des abstrak-
ten Einen ein marginales Dasein fristen muss. Auf dieser Ebene kann man meiner Meinung
nach eine Diskurshomologie zwischen dem Freudschen und dem Marxschen Fetisch herstel-
len: Wie die Fetischbildung als eine Art homosexueller Einverleibung des Anderen auf dem
Boden heterosexudller Geschlechterverhdtnisse interpretiert werden kann®, so ist die Wert-
logik der warenproduzierenden Gesellschaft essentiell zirkuldr und monolithisch: in dem
Marxschen Schema Geld-Ware-Geld schldgt sich die Logik der Selbstverwertung des abstra-
kten Wertes, d. h. die Selbstbewegung des monetdren Tauschwertes, der die Gebrauchswer-
te zu blofRen Durchgangsgestalten seines Realisierungs- und Vermehrungskreislaufs herab-
stuft, nieder.6 In der Tat, jenseits einer plumpen Abbildung des Marxschen auf den Freudschen
Diskurs wére es meines Erachtens nicht unzuléssig zu behaupten, dass die (méannliche) feti-
schistische Ersatz- as Ersetzungsphantasie am weiblichen Korper eine der Warenlogik analo-

ge Spatung vornimmt, d. h. in einen konkreten Naturkorper, mit sexuellem Gebrauchswert
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ausgestattet, einerseits, und in eine imagindre Korperlichkeitskonstruktion andererseits, de-
ren Tauschwert sich am Konsumwunsch des méannlichen Verlangens messen lasst. Diese ab-
strakte, weil angeblich universal-mannliche Wunschdisposition hat die weiblichen Korper
fern vom Gebrauch und Austausch, zugleich aber kdnnen diese als frei flottierende, wertbe-
setzte Idedlitéten, eben Fetischobjekte, im Markt der fetischistischen, d. h. hier als homosexu-
ell zu deutenden Wunschokonomie, zirkulieren.”

Mit diesem Versuch, eine ,organische Verbindung zwischen dem Freudschen und dem
Marxschen Fetisch herzustellen, sind wir nun in der Lage, den Fetischbegriff auf eine Erlaute-
rung seiner kunsthildlichen Umsetzungsformen hin auszurichten. Die Frage, die sich uns stellt,
ist, ob es moglich ist, auf dem Hintergrund der zugegebenermal3en umrisshaften Darstellung
der drei Fetischismus-Ansdtze eine begriffliche Basis vorzubereiten fiur den Aufbau eines the-
oretischen Gerlsts, mit dem man an die Interpretation von Kunstwerken herangehen kann.
Die Frage aber, die sich dem Interpreten an dieser Stelle unweigerlich aufdrangt, ist, ob sich
die verschiedenen Auffassungen des Fetisches zu einem kohérenten, kunstinterpretations-
tauglichen Geflecht zusammenbringen lassen. Denn es dirfte nicht ohne weiteres einsichtig
und nachvollziehbar sein, was das pars-pro-toto-Prinzip der animistischen Welterfahrung mit
der Ersatzfunktion des Fetisches, geschweige denn mit der Warenphantasmagorie, zu tun
hat. Angesichts dieser Vielfalt ist meines Erachtens eine gewisse eklektizistische Herange-
hensweise unvermeidbar. Damit sollte selbstversténdlich nicht der Eindruck erweckt werden,
dass die Elemente des Fetischismusversténdnisses, die fir diese Arbeit leitend sein werden,
das Ergebnis einer willkirlichen Kombinationsoperation sind.

Es wird viedlmehr der Versuch gemacht, bestimmte Schemata herauszuarbeiten, die den
Zugang zur Bildinterpretation erleichtern, ja sogar erst moglich machen. Auf3erdem muss
darauf hingewiesen werden, dass Zweck des Unternehmens nicht der Nachweis sein kann,
dass die behandelten Kunstwerke samt und sonders Fetische sind. Von der offensichtlichen
Frage einmal abgesehen, was dieses Fetischismusattest nun zum Versténdnis des kinstleri-
schen Wertes beitragen kann, mutet der Ansatz, dem jeweiligen Kunstwerk den wie auch
immer gearteten Begriff des Fetisches aufzundtigen, steril an. Denn dies wirde bedeuten,
dass sich das Kunstwerk dem vorgefertigten Schema anzupassen hétte. Mein Ansatz setzt sich
demgegenuber das Zidl, die Begrifflichkeit hauptssachlich as Orientierungshilfe zu einer In-
terpretation einzusetzen, die nicht das Fetisch as Kunstwerk, sondern das Fetischhafte am
Kunstwerk thematisieren will. Dieser Zielsetzung lasst sich Gbrigens meine Herangehensweise
entnehmen, die sich nicht eine Kunstlerésthetik zum Problemgegenstand machen will. Wie

gewagt es auch immer auf den ersten Blick erscheinen mag, fetischistische Strukturen am
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Kunstwerk herauszuarbeiten, ohne diesem Interpretationsvorgang psychosexuell-fetischisti-
sche Personlichkeitsbefunde des Kinstlers zugrunde gelegt zu haben, bin ich doch der Mei-
nung, dass sich der Fetischcharakter der bildlichen Kunstsprache von den subjektiven Dispo-
sitionen des Kinstlers auf weite Strecken abkoppeln lasst. Denn sollte es stimmen, was Uber
die frei flottierenden und wertbesetzten Idedlitéten der fetischistischen Wunschékonomie ge-
sagt worden ist, dann ware es durchaus nicht unberechtigt, bildliche Fetischschemata und -
darstellungsstrategien relativ unabhéangig vom personlich-konkreten Entstehungskontext zu
thematisieren.

Auf Grund der Zielsetzung dieser Arbeit scheint mir zunéchst erforderlich zu sein, den
Vermittlungsboden mit einem der medizinischen Anthropologie entlehnten Begriff zu umrei-
[Ren. Ein solcher Begriff kann nur derjenige der Teilsetzung sein. Denn er kann sowohl den
von der ethnologischen Forschung analysierten Fetischmustern und den Einsichten der Psycho-
analyse als auch der Auffassung des Warenfetischismus im Marxschen Denkgebaude auf
weite Strecken entgegenkommen. Zum einen weist die Teilsetzung eine analoge Struktur zur
Fetischbildung in der Ethnologie auf: Wie in dieser der Teil, der die Funktion des Fetisches
erfallt, anwesend fir ein abwesendes Ganzes ist, so kann die Teilsetzung als psychischer
Vorgang Phédnomene wie dagenige der narzisstischen Einverleibung, d. h. wenn das Andere
zum Teil des Eigenen wird, oder der Fetischprojektion, in der fir den Fetischisten ein (Korper)
Teil des Anderen zum Ganzen wird, zur Geltung bringen. Das Schema der Tellsetzung |asst
sich zum zweiten auf den Fetischcharakter der Waren anwenden, resultiert dieser doch aus
bestimmten Verhdtnissen der Substitution, die der Warenform innewohnen. Um Tellsetzung
handelt es sich auch hier und zwar auf doppelte Weise: Einma wird die konkrete Mannigfal-
tigkeit des sinnlichen Reichtums der Gebrauchsgegenstande durch den abstrakten, d. h. auf
abstrakten Aquivalenzkriterien berunenden Tauschwert ersetzt. Dann werden die Gebrauchs-
objekte selbst durch eine besondere Teil- und Einzelware, ndmlich das Geld, as Universal-
aquivalent, ersetzt.

Nachdem sich mit dieser begrifflichen Vorverstandigung eine Interpretationsgrundlage
herausgebildet hat, missen wir nun am Begriff der Tellsetzung die nétigen Differenzierungen
vornehmen und zwar nach Mal3gabe der je konkreten Gestalt, in welcher der fetischistische
Zug am Kunstwerk auftreten kann. Hier gibt es, soweit ich das Bildfeld Uberblicken kann,
folgende Abwandiungen der Tellsetzung, je nach dem, wie sich der Teil fir das Ganze substi-
tuiert: @) den , klassischen Typus' der fetischistischen Teilsetzung als Fixierung auf einen ein-
zelnen Gegenstandsteil (z. B. der Fetisch des verselbstéandigten Geschlechts- bzw. erogenen

Korperteils) oder des fetischisierten Objekts, das auf das Ganze erotischer Erfillung verweist
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(z. B. Schuhfetischismus)8,b) den Deformitétsfetischismus, in welchem die Teilsetzung durch
eine partielle Formzertrimmerung des Gegenstandes mit anschlief?ender Aufwertung des
zum verkimmerten Teil degradierten Ganzen bzw. Verselbstandigung der Verformung zur
neuen, anbetungsvollen Ganzheit vollzogen wird.® Paradoxerweise wird in diesem Fall das
Resultat der Verformung zur verselbsténdigten Fetischform par excellence erhoben. Den
Deformitétsfetischismus kann man als speziellen, seines enormen Einflusses auf die Avant-
garde dennoch wirkungsméchtigen Fall des Verfremdungsfetischismus unterordnen; c¢) den
Fetischismus as quasi Reliquienverehrung, der Formverselbsténdigung und Tellsetzung in
einer dreidimensionalen, ‘primitiven’ bzw. magischen Materialsprache lbersetzt und damit
den Beschauer auf korperliche Berihrung mit dem Kunstfetisch auffordert. Das Kunstwerk
mit Fetischkréften hebt die oberfléchliche interessenlos-distanzierte Hinblicknahme des Kunst-
konsumenten auf. Dies geschieht durch einen Ruckgriff auf die zur Anteilnahme geradezu
zwingenden Charakteristika der Volkskunst, die mit ihrer Reliquien- und Votivbildverehrung
die sinnliche Anteilnahme des Beschauers bewirkt.10

Obwohl zum Teil mit der Teilsetzungsoperation deckungsgleich, sollte man dem Ver-
schiebungsvorgang einen eigenstéandigen Wert zubilligen. Denn im gewissen Sinne geht je-
der Tellsetzung eine Verschiebung voran und dies geschieht aus dem Grund, dass sich die
fetischistische Redlitétseinstellung einer ,Verleugnung' verdankt, d. h. einer gewissen Umwer-
tungsverschiebung, die sich wiederum als Auf- und Abwertung bestimmter Realitatssegmen-
te (vornehmlich des menschlichen Korpers, aber auch Gegenstande aller Art, sofern sie fur
das fetischistische Bewusstsein as Trager wertbesetzter Ersatzwunschobjekte fungieren kon-
nen) vollzient. Gewiss, im Vergleich zum Deformitétsfetischismus erweist sich der Verschie-
bungsvollzug as raffinierter Natur, denn er mindet in die ambivalente Formumbildung eines
Kompromisses d. h. eines quid pro quo ein. Z. B. einige Gliedmalien erscheinen in der
Ambivalenz des fetischistischen Kompromisses als aufwarts ragendes phallisches Bein oder
als ,zeugerische Brust’, sowohl feminin as auch maskulin. In dieser doppel geschlechtlichen
Konstruktion komprimiert sich der Doppelvorgang der visuellen Anerkennung und der ima-
gindren Leugnung und zwar as gut ausbalancierte objekt- bzw. bildhafte Verdichtung des
Gegensatzes. Wenn man die individudl-private Fetischobjektwelt ausklammert und das Au-
genmerk auf die offentlich zugangliche Bilderwelt des Kunstfetischismus lenkt, dann kann
der Verschiebungsbegriff verdienstvolle Leistungen in Bezug auf die Dechiffrierung mancher
asthetischer Umtauschoperationen der weiblichen in mannliche Geschlechtskdrper bzw. der

sekundér weiblichen in méannliche Genitalien erbringen.
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Im Zusammenhang des geschlechtlich schillernden Charakters, der dem Ambivalenz-
phanomen der Verschiebung anhaftet, sollte man auch den Fetisch als Kompromissldsungs-
ergebnis unter dem Gesichtspunkt des , perspektivischen Objekts in Betracht ziehen. Wie wir
gesehen haben, as Differenzierung am Begriff des Fetisches fungiert das perspektivische Objekt
as das, was zugleich von der libidindsen Notwendigkeit, aber auch der Unerreichbarkeit des
Wunsch- und Fetischobjekts andeutungsvolles Zeugnis ablegt. Mit dem Einsatz des Fetisches
rickt zwar das perspektivische Objekt in den visuellen Vordergrund, diese Sichtbarkeit aber
verfalscht das, worauf es hindeutet, denn sie suggeriert, dass mit der bildlichen Présenz zugleich
der Objektwunsch in Erfullung gegangen sei. Somit er¢ffnet sich ein Sichtbarkeitsfeld, in dem
verhillende Anspielungen und enthtllende Wunscherflllungen ineinander flie3en und Zwel-
deutigkeiten aler Art inszeniert werden. Verschiebungsvorgange kann man nicht nur in der
Darstellungsweise einzelner Korperteile und -funktionen beobachten, sondern auch dort fest-
sellen, wo die bewusste Zeichnung eines exhibitionistisch-listernen Korpers, die sich ja héu-
fig an die Muster der sexuadisierten Kommunikation (z. B. in Modezeitschriften, oder sogar in
Sexmagazinen) anlehnt, von einer (unbewussten) fetischistischen Ubersetzung tiberlagert wird,
die die weibliche sexuedlle Suggestion in die Darstellung eines phalisch konnotierten Ambiva
lenzkorpers verschiebt. Das perspektivische Objekt kann somit as ein ganzheitlicher Korper
fungieren, dessen &sthetischer Schein die symbolische Erscheinung einer phallischen Projek-
tion herbel zitiert. Somit stellt der ambivalent sexualisierte Korper eine Sichtbarkeitsweise
her, die als ein perspektivisch oszillierender, intersexueller Zwischenbereich angesehen wer-
den kann. Damit soll nicht der Eindruck erweckt werden, dass zwischen den fetischistischen
Phantasiebildungen und den kinstlerischen Darstellungsstrategien ein lineares Entsprechungs-
verhdltnis besteht: was den ambivalenten, in die Perspektive fetischistischer Referenz einge-
bundenen Kunstschein vom privaten, d. h. Ich-bezogenen Geltungsbereich der Fetischbildung
unterscheidet, ist das Formprinzip.

Obwohl es sich nicht in algemeinen Begriffen erfassen lasst, was Ubrigens fur einen
kunsthistorischen Ansatz, der nicht auf eine Universalformsprache des Fetischismus hinaus
will, nicht winschenswert wére, so kann man doch meiner Meinung nach das Fetischistische
im Schein des Kunstwerkes von der Schein- bzw. Ersatzlésung der Iebensbiographisch be-
dingten Fetischbildung trennen. Wenn diese dem Individuum das Glucksversprechen einer
unreglementierten Genusserfahrung bzw. Wunscherfillung verheiBen solltell, dann ist es
nicht minder offensichtlich, dass sich die kinstlerische Inszenierung des bildlichen Fetisches
einer Formsprache bedient, die sich des utilitaristischen Vollzugs jedes individuellen Erfah-

rungsumgangs mit dem Fetisch entledigt und digenige Uberindividuelle (&sthetische) Gultig-
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keit erlangt, welche sich aus dem Fundus der kollektiven Reprasentationen des gesellschaftli-
chen Imaginéren speist.

Dieses Uberindividuelle Formelement lenkt die Blickrichtung auf gesellschaftliche Pro-
zesse der Fetischbildung, in denen subjektiv bestimmte psychosexuelle Beduirfnisdispositio-
nen in den Wertverwertungszusammenhang der Warenproduktion eingespeist und durch die
libidinGs gesteuerte Warenasthetik in ,manipulierte’ Kaufverhaltensweisen umfunktioniert
werden. Jenseits aber einer verkirzten Fetischismus- als Gesellschaftskritik sollte man darauf
bestehen, dass sich der &sthetische Fetischschein ,materialistisch’ weder auf die sexuellen
Surrogatfunktionen bzw. Kompromisslésungen des Individuums noch auf den sexuellen
Warenschein der gesellschaftlichen Verwertungdogik zurlckfihren 18sst. Einen Ausweg aus
den Verengungen dieser reduktionistischen Ableitungen bietet uns meines Erachtens die Fe-
tischkonzeption Benjamins an, die wie wir gesehen haben, eine kulturgeschichtliche Fundierung
des Marxschen Fetischbegriffes darstellt. Wenn die Merkmale und Vollzugsweisen des psy-
choanalytisch erforschten Fetischismus uns manches Instrumentarium zur Bildbeschreibung
und -interpretation an die Hand geben, dann eignet sich der Benjaminsche Fetischbegriff zur
Entschliisselung mancher Bildinhalte, denen man mit jener Beschreibungsapparatur nicht
beikommen kann.

Der Fetisch as dillgestellte, d. h. in der Immergleichheit des Warenangebots erstarrte
Wunscherflllung stellt meines Erachtens eine Konkretisierung dessen dar, was wir im ersten
Anlauf einer Verbindung zwischen psychoanalytischem und marxistischem Fetisch as den
verselbsténdigten, d. h. in sich geschlossenen, oder mit einem systemtheoretischen Terminus
zu sprechen, autopoeitischen Kreislauf des Fetischuniversums gesehen haben. Er zeichnet
genau den Umschlagspunkt an, an welchem die Wunscherfillungsperspektiven, die die un-
ablassige Steigerung der Produktion des Neuen in der kapitalistischen Expansionsokonomie
entstehen l&sst, um ihre wirkliche Einlésung gebracht werden, weil sie zur bloRen Kaufs- und
Erwerbsbestdtigung der absatz- und profitorientierten Verwertungslogik umgebogen werden.
Auf eine kunsttaugliche Perspektive bezogen, lasst sich das Fetisch- vom Wunschbild darin
unterscheiden, dass das Erfullungspotential, das, was das Wunschbild zum Ausdruck bringt,
vom Fetischbild ,kolonisiert’” wird, d. h. es bekommt eine bildliche bzw. objekthafte Aus-
drucksgestalt auferlegt, die es dem phantasmagorischen Bildinventar des Warenkonsums ein-
verleibt. Etwas ungezwungener ausgedriickt: wenn das Wunschbild eine Art Traumgestalt
des Erfullungspotentials ist, dann wére das Fetischbild seine immer neue Einlésung und aus

diesem Grund seine Stilllegung in der Form von modischen Kult- und warenasthetischen
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Leitbildern. In diesem Zusammenhang sollte man auch den Begriff der Aura einer Neuinter-
pretation unterziehen: Wenn man den Begriff weiter fasst als Benjamin, d. h. ihn aus seiner
Traditionsgebundenheit herausldst und einer Kunstbildsprache eingliedert, die wie in der
Pop art, der Werbegraphik oder dem Produktionsdesign als Trager der Warenasthetik fun-
giert, dann kann man beobachten, wie die Herstellung von Aura kultstiftend wirken kann.
Das einschlégige Beispid dafir sind nattirlich die seriellen druckgraphischen Bilder von War-
hol, die gleichzeitig vieles in einem sind: Wohlstandswunschbilder as fetischistische Waren-
markenlogos, Echtheits- als Singularitétstraumbilder und unendlich vervielfatigungsfahige
Schonheitsexemplare, auratische Einmaligkeiten und modisch nachahmenswerte Kultur- bzw.
massenkulturelle Kultangebote, etc. Damit mochte ich selbstverstandlich keinem Bildasketis-
mus das Wort reden: Worauf es mir ankommt, ist, einen Interpretationszugang zum Zusam-
menhang von Fetisch, Wunschbild und Warenasthetik, der Uber einen generellen Ideologie-
verdacht der Welt des Fetisches hinausginge, herzustellen.

Nun, die Strukturelemente fetischistischer Kunstsprache, die ich in diesem Kapitel skiz-
zenhaft darzustellen versucht habe, werden im Folgenden nicht as unverriickbare Erklarungs-
prinzipien eingesetzt. Noch erheben sie den Anspruch, die mannigfaltigen Aspekte der the-
matisierten Kunstwerke erschopfend zur Darstellung zu bringen. Vielmehr lenken sie erst den
Blick des Interpreten auf bestimmte Kinstler und leiten dabei die Werkauswahl der Interpre-
tation. Da ich der Bildbeschreibung und Analyse der Werke nicht vorgreifen will, habe ich
mich entschieden, die Anzahl der Merkmale fetischistischer Bildung klein zu halten. Auf diese
Weise kann sich die Bildanayse einen Spielraum geben, auf die konkrete Individuaitét des
Werkes einzugehen und bestimmte Aspekte der Fetischbildung herauszuarbeiten, die streng
genommen von solchen Schemata wie z. B. der Teilsetzung bzw. Verschiebung nicht ,ge-
deckt’ sind. Eine einheitliche kiinstlerische Fetischismussprache nachzeichnen zu wollen, wére
alerdings ein vergebliches Unterfangen angesichts des Umfangs der Werke, aber auch der

variationsreichen Darstellungsformen in den verschiedenen Kunstgattungen.

1 vgl. Marx, Das Kapital, S. 90ff.

2 Fiir ein solches Desirat wechselseitiger Korrektur vgl. Williams, Fetish and hard core: Freud, Marx
und the ,money shot’, S. 206ff.

3 Diese monistische Logik ist natiirlich der Mechanismus, der stets Ein- und Abgrenzungen produziert:
Wie in der Wunschokonomie des Fetischisten das ,andere Geschlecht’ als Andersheit ausgegrenzt ist,
um als fetischgestirzt und -angepasst in das Phantasieuniversum der intakten Sexualitét eingeschlos-
sen zu werden, so entstehen auf dem Boden dieser Dichotomie eine Reihe von anderen: aktiv/passiv,
Produktion/Konsumption, sichtbar/unsichtbar etc. Dazu vgl. Irigaray, Speculum of the other Woman,
S. 22ff.
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4 Dieser Gedanke liegt um so naher, als das Fundament selbst der Abwehr- und Kompensationstheo-
rien, der Begriff des Fetisches, keiner wissenschaftlich schliissigen Erkléarungstheorie zugefiihrt wor-
den ist. Der Begriff Uberhaupt teilt die Ambivalenz, die seinen Erscheinungsweisen anhaften. Um den
psychologischen Gehalt des Fetisches scheiden sich die Geister der einschlégigen Forscher, denn man
kann sich nicht darauf verstandigen, ob er von weiblicher unphallischer Bedeutung ist (Vgl. Boss,
Sinn und Gehalt der sexuellen Perversionen, S. 59; zitiert in Gorsen, ebd., 227), oder sein ,Normal-
bild vom Penis des Mannes bzw. dem ,kleinen Penis des Weibes' (vgl. Freud, Fetischismus, ebd., S.
317), oder vielmehr als hermaphroditisches Symbol aufgefasst werden muss (vgl. von Gebsattel, Uber
Fetischismus, ebd., S. 159).

5 Vgl. Irigaray, This Sex which is not one, S. 177ff.

6 In diesem Zusammenhang stellt sich natiirlich die Frage, ob es vielleicht iiber die Homologie hinaus
ein Voraussetzungsverhaltnis zwischen den beiden Diskursen gabe. Damit meine ich selbstverstand-
lich keine kruden Ableitungsverfahren, mit denen z. B. die psychoanalytische Fetischdeutung der
marxistischen Warenanalyse subsumiert werden sollte. Vielleicht liegt der Grund dafiir, dass seit dem
Zusammenbruch des Ostblocks die Marxsche Theorie im Feminismus keine grof3e Rolle mehr spielt,
in bestimmten Exzessen der marxistischen Studien der 70er Jahre, fur die alles zwischen Himmel und
Erde aus der Kapitallogik ableitbar war. Trotzdem stellt sich nach wie vor die Frage, wie das asymme-
trische Geschlechterverhaltnis mit dem Marxschen Konzept organisch verbunden werden kann. Ein
interessanter Versuch einer Auseinandersetzung der Marxschen Wertlogik mit feministischen und post-
feministischen Theorieansétzen liefert Scholz in ihrem Buch ,Das Geschlecht des Kapitalismus'.

7 Vvgl. Irigaray, ebd., S. 183ff.

8 Beiden Motiven begegnen wir im Werk von Rudolf Schlichter.

9 Charakteristisch fir diese fetischistische Besetzung des verformten Gegenstandes in der modernen
Kunst scheinen mir einerseits die verwesende Aufweichung der Frauenakte in der Fotografiekunst von
Man Ray und andererseits die (surrealistischen) Deformationsstrategien von Kertész und Bellmer.

10 paradebeispiele dieses beriihrbaren, und damit dem Wesen des Fetisches (Gegenbild der Askese,
unmittelbare Wunscherfllung) am nahesten kommenden Kunstwerkes hat eindrucksvoll Marcel
Duchamp gestaltet. Siehe unten Kap. 6.

11 Offenbar von der Sinnlichkeitsutopie des Kunstansatzes von Marcuse beeinflusst, stellt Gorsen eine
direkte Verbindungslinie zwischen bestimmten postavantgardistischen Kunstformen (wie z. B. den
happenings oder der action art) und der fetischistischen Bindung an Kindheitswiinsche her. Diesen
erwéachst seiner Meinung nach insofern die Kraft einer berechtigten Auflehnung gegen das Realitéts-
prinzip, als im Zuge patriarchalisch determinierter kultureller Modernisierung die Anspriiche des Indi-
viduums auf eine ganzheitliche, d. h. nicht auf die genitale Sexualitét fixierte Glickserfahrung unter
die Rader kommen. In dieser Perspektive erscheint der Fetisch als Gegenbild einer antiasketischen
Repressionsfeindlichkeit und der spontaneistisch-aktionistische Zug der Happenings als Ausdrucks-
form eines Wunsches nach infantiler Libertinage gegen das herrschende Ordnungsprinzip bzw. die
,repressive Toleranz' (Marcuse) der Warengesellschaft. (Vgl. Gorsen, ebd., S. 214ff.) Damit verleiht
Gorsen den in seinen Augen regressiven, aber im Keim Emanzipationsperspektiven eréffnenden
Aktionismen der Kunst der 60er Jahre den Status eines Utopiestatthalters. Von einem gegenwartigen
Standpunkt aus sind natirlich solche Uberfliegenden Hoffnungen auf ein kunstvermitteltes Ausleben
regressiver Regungen mit Skepsis zu begegnen. Ist es nicht mittlerweile klar geworden, dass sich der
,reflexiv abgefederte aufgeklarte Zynismus' (Sloterdijk) sogar einer , Spal3gesellschaft’ bedienen kann,
um sich mit dem veranstalteten Schwindel einer Unmittelbarkeitsideologie die Selbstberuhigung zu
geben, dem affirmativen Weiter-so ruhigen Gewissens fronen zu kénnen?
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6. Die Fetische der Neuen Sachlichkeit

Als Kungtrichtung, die sich der Anerkennung der gesellschaftlichen Sachwelt verschreibt,
steht die Neue Sachlichkeit gewiss jeder (spéteren) Verkldrung der Art ,,goldene Zwanziger*
entgegen. Quer stellt sie sich auch zu jener Uberkommenen Kunststiltradition, die sich, wie
bei dem Expressionismus, der Authentizitdt einer radikal ausdruckszentrierten Formsprache
nachhangt.l Mit nlichternem Blick steigen die Kinstler der Neuen Sachlichkeit (d. h. der
»linke Fligd", z. B. Dix, Grosz, Schlichter) in die Niederungen eines grausamen, blutleeren
und todessiichtigen Lebens hinab - in jene fiebrige Welt der sexuellen Ausschweifungen, der
Bordelle, des Rauschgiftkonsums, der Tanzlokale und der neuen Moden der Massenkultur.
Diese Kunstpraxis kann as Symptom und zugleich treibende Mitgestalter kulturgesellschaftli-
cher Modernisierung angesehen werden.?2

Freilich sollte man nicht den spezifischen Kulturmodernisierungsbeitrag der Neuen Sach-
lichkeit Uberbewerten, denn was in den oft nostalgisch angestimmten Retrospektivdarstellun-
gen der Zeit mitschwingt, ist eine charakteristische Fehldeutung des Verhdtnisses zwischen
der Kultur der Weimarer Republik und der kulturellen Praxis in der Weimarer Republik. Ob-
wohl es unbestreitbar sein dirfte, dass mit dem Aufkommen der Radikalavantgarden und
der ansatzweisen Etablierurg der Institution Kunst als eigenwertiger kultureller Sphére von
der kunstlerischen Praxis wesentliche Impulse zur kulturellen Reformarbeit ausgegangen sind,
ist es nichtsdestotrotz eine Tatsache, dass sich der hegemoniae Kulturdiskurs aus zwel Kom-
ponenten zusammensetzt: Dem kulturkritischen Konservatismus mit seinen alarmistischen
Untergangsvisionen & la Spengler, dem ja eine asthetisch-fundamentalistische Unterstrémung
mit einer unverkennbar politisch-reaktiondren Tendenz beigemischt ist3, einerseits und einer
industriekapitalistischen Konsumkultur samt massenangefertigten Unterhaltungs- und Frei-
zeitangeboten andererseits. Die freigesetzte kulturelle Moderne, die hauptséchlich von der
klnstlerischen Avantgarde getragen wird, kann sich zwar im ingtitutionellen Bereich des Kunst-
betriebs eine Nische sichern und kulturstaatlich fordern lassen, gegen den hegemonialen
Nationalismus, der die Kunst unter die Kuratel volksgesunder Blut-und-Boden-Ideol ogiezwe-
cke stellen will, vermag sie sich aber nicht durchzusetzen. Dennoch uniibersehbar sind die
Risse am ideologischen Uberbau, die das libertdre Menschheitspathos der Expressionisten,
die Amerikabegeisterung der Neuen Sachlichkeit und die 6ffentliche Militanz der Kulturlin-

ken den Ursprungsmythologien der Rechtskonservativen zufiigen.4
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Wenn man das kultur-ideologische Kampfgeflecht im Kontext des Modernisierungs-
diskurses Uberblicken will, muss man meines Erachtens das Augenmerk auf digenigen Ver-
haltnisse richten, die zwischen den drei genannten, wenn man so will, Kulturkampfformatio-
nen bestehen. Denn es durfte nicht der Eindruck erweckt werden, dass die kunstlerische
Modernitétsavantgarde vor einem homogenen und geschlossenen Block aus nationalistischem
Traditionalismus bzw. kulturkonservativer Neurechtenoffensive einerseits, massenkulturellen
Unterhaltungspraktiken und Bildfabriken andererseits, steht. Es verhdlt sich vielmehr so, dass
man von Spannungen sowohl zwischen den Traditionseliten aus der Kaiserreichszeit bzw.
kulturkonservativen Neurechtenformierungen und der Volkskultur der Massenmedien, aber
auch zwischen der kunstlerischen Avantgarde und der aufkommenden Popkultur der Mas-
sen, as auch zwischen dem bestandwahrungsbedachten Elitenbewusstsein des wilhelminisch
gepragten Birgertums und dem kulturrevolutiondren Impuls der Avantgarde sprechen muss.
Am Brennpunkt dieses Spannungsgeflechts steht die streitbare Frage des , Amerikanismus
bzw. der massiven Ausbreitung von industriekapitalistischen Massenkiinsten, denen sowohl
optimistische Bejahung, aber auch kulturkritischer Argwohn entgegengebracht wird.

Fur die Kerngruppen des Bildungsburgertums geht mit den zunehmenden Kulturein-
flussen, die von den USA auf Europa Uberschwappen, das Geflihl einer schicksalhaften
Unausweichlichkeit einher, der man mit einer kulturpessimistischen Untergangsstimmung Paroli
Zu bieten versucht. Die Weimarer Zeit wird dennoch von einer folgenschweren Reorganisierung
der kulturpolitischen Prioritéten gekennzeichnet, die darauf zuriickzufuhren ist, dass sich der
kultur-autoritére Herrschaftsdiskurs, welcher die Massen bis dahin an den Obrigkeitsstaats-
konsensus einzubinden wusste, nun der Verbreitungsdynamik der Massenmedien 6ffnet und
ihre massenpsychologischen Wirkungen den eigenen ideologischen Zielsetzungen unterstellt.
Man wettert zwar gegen den ,Kulturbolschewismus und zetert gegen die , zersetzenden' Wir-
kungen auf die Volksseele, die von den Massenmedien und vor alem von der Asthetik des
Kinos ausgehen, doch ist man scharfsinnig genug, sich den antibirgerlichen, d. h. die spezi-
fisch deutsche Birgerlichkeitsaskese in Frage stellenden Effekt der Sittlichkeitdiberalitét der
Massenkultur zu Eigen zu machen. Selbstversténdlich ist die im Entstehen begriffene Allianz
von Mab und Elite, die von der nationasozidistischen Bewegung getragen wird, weit davon
entfernt, die konsumhedonistischen, Verklemmungen abbauenden und ,lockere’ Lebenswei-
sen propagierenden Botschaften des amerikanischen life style gutzuheif3en. Dennoch zwingt
die als unausweichlich empfundene gesellschaftliche Modernisierung, welche die Ausbrei-
tung der Massenmedien mit sich bringt, den sich radikalisierenden politisch-ideol ogischen

Diskurs der Rechten, sich die modernen kulturellen Technologien anzueignen, ihre liberalisti-



schen Subtexte und Begleiterscheinungen auszuschalten und ein eigentimliches Ideologie-
amalgam aus Technikbegeisterung und Volksmythologie zur totalitdren Staatsdoktrin zu er-
heben. In diesem Sinne hatten Adorno/Horkheimer vollkommen recht, als sie die Naziherr-
schaft as ein diabolisches Zusammenspiel von Natur und instrumenteller Rationalitét be-
zeichneten.®

Die Spannungsverhéltnisse zwischen der in der Weimarer Zeit zum vorherrschenden
Kunstidiom avancierten Neuen Sachlichkeit und den modernen Technologien der Massen-
kommunikation, -unterhaltung und -kultur sind nicht weniger von einer gewissen dialekti-
schen Gegenwendigkeit gepragt. Denn der neue sachliche Malduktus verschreibt sich zwar
einer nichternen, protokollarisch anmutenden bildlichen Registrierung von sozialen Sach-
verhaten, er lésst es aber doch an seiner Faszination fur die kapitalistische Modernisierung
bzw. Rationalisierung der Lebenswelt nicht an einer gewissen Skepsis fehlen. Einerseits wer-
den die kulturellen Aspekte des Gesellschaftswandels kiinstlerisch reflektiert und bildpositiv
bewertet. Andererseits ist das Sensorium etlicher Kiinstler scharf genug, um bestimmte un-
leugbare Schattenseiten der Modernisierungsprozesse, d. h. die Versachlichung der gesell-
schaftlichen Beziehungen samt Entfremdungs- und Funktionalisierungstendenzen wahrzu-
nehmen. Das gesellschaftlich diffuse Gefiihl von Erstarrung, Kéte und Entfremdung schlégt
sich in den Werken der ,verigtischen’ Kinstler der Neuen Sachlichkeit in Darstellungen nie-
der, die von der ungeschminkten Hasdlichkeit der Stral3en-, und Bordellszenen bis hin zu den
von der Pittura Metafisica beeinflussten Bildern von kahlen Industrielandschaften bzw. er-
starrten Menschen- und Puppenwesen reichen.”’

Die ambivalente Haltung der sachlichen Bildsprache zur zeitgeschichtlichen Lage der
,relativen Stabiliserung des Kapitalismus (um 1925) schlégt sich in paradigmatischen Bild-
konstellationen wie derjenigen des Gemddes von Grosz ,O. T’ [Abb. 1] nieder. Hinter einer
gesichtdosen Gliederpuppe ragen Haus- und Fabrikfassaden hoch, wodurch sich der Bild-
raum auf eine Weise verengt, dass sich beim Betrachter unweigerlich der Eindruck einstellt,
dass die Rationalisierungsfortschritte dabei sind, die Humankréfte des Iebensweltlichen Ge-
sdlIschaftsalltags auszutrocknen. Mittlerwelle zum Standartrepertoire der neusachlichen Bild-
thematik avanciert ist diese Dehumanisierungsdarstellung zwar kunstgeschichtlich unabding-
bar zum Verstdndnis der kiinstlerischen Verarbeitung des gesellschaftlichen Wandels der Zeit.
Ihre Bedeutungstragweite reicht aber Uber eine bildsprachliche Einordnung in die Kunstre-
zeption der gesdlschaftlichen Modernisierungsschiibe der zwanziger Jahre hinaus. Der Grund
dafur darfte darin liegen, dass der zeitdiagnostische Wert des Bildes eine Tiefendimension

besitzt, die nicht so sehr den negativ-utopischen Projektionsentwurf einer entmenschlichten
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Abb. 1
Ohne Titel, 1920, O/LW81x61 cm

Lebenswelt betrifft, sondern eine gewisse Ursprungserhellung der Modernitét herausstellen
|&sst.
Um uns dieser Tiefendimension anzundhern und dabei die Fetischismusproblematik

im Rahmen der neusachlichen Maerei zu ertrtern, missen wir Rekurs auf Benjamins Theo-
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rieansatz nehmen. Wie in den theoretischen Voriberlegungen zu einer kunstwerktauglichen
Auffassung des Fetischismusbegriffes dargestellt, kann Benjamins Ursprungserhellung des
modernen Kapitalismus durch eine Verflechtung von Geschichtsphilosophie, Kulturanalyse
und Kapitalismuskritik eine Erschliefdungskraft aufbieten, die unserem Nachsplren nach Fe-
tischismusbeziigen in der Moderne des 20. Jahrhunderts zugute kdme. Diese vermittelte An-
ndherung an die Bildsprache der Neuen Sachlichkeit erfolgt nicht nur aus dem Grund, dass
man damit etlichen ihrer Werke einen Uberasthetischen gesellschaftlichen Gehalt abgewin-
nen kann, an dem sich auch das Phanomen der Fetischbildung herausarbeiten lasst. Von
einer heutigen Interpretationssituation heraus stellt sich Uberdies die Frage, wie man einen
bezugsreicheren Zugang zu diesen Werken sich versprechen kann, als dass dies der Fall ist,
wenn die Interpretationsoptik an der manifesten kulturkritischen Stofdrichtung der neusachli-
chen Werke haften bleibt. Wenn mit anderen Worten Werke wie das ,O.T." von Grosz in einen
Interpretationskontext gestellt werden kann, in dem es sich als eine bildliche Austragung ei-
nes bestimmten Geschichtsbewusstseins ansehen lasst, dann bleibt zu fragen, wie man dieser
Dimension des Bewusstseins beikommen kann.

Es gilt zunéchst festzustellen, ob diese unmittelbar das Verhdlitnis einer zeitgentssischen
Audlegung des Bildinhalts zur (kunst-)geschichtlichen Einordnung seines Werktrégers beruhrt,
wobel man darauf achten muss, dass es weder mit einer glatten Eingliederung des Bildinhalts
in die Selbstversténdlichkeit eigener Lebenszusammenhange, noch mit seiner Fixierung im
Raster historischer Kenntnisse getan wére. Ersteres nicht, weil es kaum einem einigermal3en
alerten Zeitgenossen mehr einleuchtend nachvollziehbar sein dirfte, wie der Entmenschli-
chungsdiskurs einen hervorragenden intellektuellen Stellenwert innerhalb des linken kultur-
und gesellschaftskritischen Selbstversténdnisses gehabt haben kénnte. Wenn man sich zudem
die anthropologischen, entfremdungstheoretischen Marxdeutungen, die von den nachkriegs-
existentialistischen Radikalhumanismen gestérkt die Kapitalismuskritik auf das Paradigma
der menschlichen Wesenskréfte umgestellt haben, mit in Rechnung stellt, dann féllt es einem
nicht schwer, den bewusstseinsgeschichtlichen Abstand zu ermessen, der die gegenwaértige
Zeitgeistlage von den Entfremdungsklagen und den humanismusinspirierten, versachlichungs-
feindlichen Rickbesinnungseinstellungen auf die wesentlichen, auf freie und produktive Ent-
faltung angelegten Gattungskréfte trennt. Was den zweiten Fallstrick einer Werkauslegung
anbelangt, die diesen Abstand auf das Konto kunstgeschichtlicher Periodisierung verbucht
und dadurch mit Achselzucken den Anspruch der Werke auf gegenwartsrelevante Einsichten
als parochialen Uberheblichkeitsgestus abtut, braucht man danach nicht viele Worte zu ver-

lieren.
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Um aus dieser, fur einen um die kritischen Inhalte bedachten Interpretationsansatz wohl
as aporetisch zu bezeichnenden Lage heraus zu kommen hilft eben der Bezug auf Benjamins
Blick auf die gesdllschaftlich-kulturelle Moderne des Pariser 19. Jahrhunderts. Denn in mehr
as einer Hinsicht sieht sich eine gegenwaértige Erdrterung der Neuen Sachlichkeit in Bezug
auf den Fetischismusgehalt ihrer Sujets vor die Frage gestellt, wie sie ihrem kulturkritischen
Impuls in einem geistesgeschichtlichen Kontext gerecht werden kann, in dem Entfremdungs-
proteste kaum von Belang zu sein scheinen bzw. ihnen kaum der Stellenwert zukommt, den
sie fur die marxismusangelehnte Gesellschafts- und Kulturkritik des vorigen Jahrhunderts
inne gehabt haben. Wenn alerdings der Wahrheit der Kritik ein geschichtlicher Index inne-
wohnt, dann |&sst sich das unverdrossene Pochen auf das bewahrenswerte Kritikerbe, das
unter anderem in den modernitétsskeptischen Bilddarstellungen der Neuen Sachlichkeit in
Erscheinung tritt, as entbehrlich erweisen. Benjamin bietet uns dagegen eine Sicht der kapi-
talistischen Modernitét, in die man sowohl die Verganglichkeit, als auch das Unabgegoltene
der (Kritik-)Wahrheit mit einbeziehen kann. Weil er diese beiden Dimensionen in Anschlag
bringt, vermag seine Theorie der Moderne digjenige Begrifflichkeit bereitzustellen, mit der
sich der eingangs festgestellte Ambivalenzcharakter der neusachlichen Weimarer Kunst zur
Durchsetzung kapitalistischer Verkehrsformen thematisieren 1asst. Leitende Annahme dieser
Erdrterung wird demzufolge sein, dass sich an der Neuen Sachlichkeit wesentliches davon
zeigen lasst, was Benjamin as die Kernkongellation des 19. Jahrhunderts, d. h. as dagenige
Geflecht von versteinerter Naturgeschichte, mythischer Geschichte as Fetisch und mythi-
scher Natur as Wunschbild herausarbeitet. Bevor wir an die Bildinterpretation herangehen,
gilt es zuerst die skizzenhafte Darstellung des Theorieentwurfs Benjamins aus dem vorigen
Kapitel zu vervollsténdigen und die voraussetzungsvolle Begrifflichkeit, mit der Benjamin
den Urspriingen des Kapitalismus auf die Spur kommen will, auf unsere Thematik hin ver-

standlich zu machen.

6. 1. Archéologie der Moderne

Benjamins Ursprungserhellung der warenférmigen Moderne setzt zunéchst die zeit-
phanomenologische Einsicht voraus, dass die Zeitlichkeit der neuen, industrie-kapitalistisch
geformten , zweiten Natur'® von einer Verganglichkeit gekennzeichnet ist, welche die der al-
ten, ,ersten Natur’ Ubertrifft. Denn die produktivitdtsbedingte Beschleunigung des Warenaus-
wurfs bzw. -angebots setzt einen rasanten Wandlungsprozess in Gang, der gewissermal3en zu

einer Verflichtigung der Zeit fuhrt, da ja die gerade verflossenen Stile, Moden, Trends etc., d.
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h. die jingste Vergangenheit, als unendlich fern erscheint.? Fir Benjamin riickt diese Ver-
ganglichkeitssteigerung all das, was das moderne kapitalistische Universum an Neuem her-
vorbringt, somit paradoxerweise in die N&he eines naturgeschichtlichen Ablaufs, in dem Phé&
nomene wie Hervorbringung und Verganglichkeit, Verfall und Untergang traditionell behei-
matet sind. Diese Abbildung des gesdlschaftlich Neuen bzw. seiner Verganglichkeit, die sich
auf die Halbwertzeit der Waren und Techniken bezieht, auf die Entstehungs- und Verfallszeit
des naturgeschichtlich Organischen, weist eine bestimmte Anlehnung an das Marxsche Sche-
ma der Vorgeschichte auf, die ja dle Stadien der Natur- und Menschheitsgeschichte bis zum
sozialistischen Zeitenumbruch umfasst.

Benjamin nimmt diesen Gedanken auf, besteht aber doch auf das Eigentimliche des
burgerlichen Zeitalters, das fur ihn aus diesem vorgeschichtlichen Kontinuum herausragt.
Denn er will demjenigen eigentimlichen Status, den das Neue in der kapitalistischen Moder-
ne innehat, Rechnung tragen und zwar dadurch, dass seine spezifische Zeitlichkeit herausge-
sellt wird. Legt die Marxsche Zivilisationskonzeption as Vorgeschichte kaum Spielréume fir
einen emphatischen Begriff des Neuen frei, weil, solange die Menschheit ihre Geschichte
nicht mit Selbstbestimmung gestaltet, diese sich as naturgesetzlicher Prozess vollziehen muss,
geht Benjamins Theorie der Urspriinge des modernen Kapitalismus daran, dem geschichtlich
Neuen an der Warenproduktion sowohl naturgeschichtliche Verganglichkeit, als auch Még-
lichkeiten zu einer geschichtlich origindren Schopfung zu attestieren. Wenn Benjamin seinen
naturgeschichtlichen Blick auf die abgestorbene Sphére derjenigen Waren wirft, die ehemals
die Lebenswelt der Konsumption in ihrem Bann hielten, nun aber wie versteinerte Uber-
bleibsel einer untergegangenen Epoche herumliegen, dann spricht er bezeichnenderweise
von einer Materie, die gescheitert ist.19 Wenn sich die Verganglichkeit des Warendaseins die
kapitalistische unablassige Produktion eines auf sofortigen Abruf eingestellten Neuen in die
natiirliche Entstehungs- und Verfalsgeschichte Ubersetzen l&sst, so ist Benjamin nicht minder
davon Uberzeugt, dass sich den nun mehr zweck- und nutzlosen Waren eine objektive Be-
deutung entnehmen l&sst, eben weil die Waren as versteinert hinter die unaufhaltsame Her-
vorbringung des schnell veraltenden Neuen zurtickfalen. Da diese Objektivitdt den Kern des
Geschichtlichen im kapitalistischen Universum berthrt, sind weitere Theorieaspekte der
Benjaminschen Urgeschichte der Moderne vonnéten. Der Begriff der mythischen Geschichte
und des Fetisches schlief3t sich hier mihelos an.

Das naturgeschichtliche Zeitversténdnis, mit dem Benjamin die geschichtliche Mate-
ridité der burgerlichen Epoche freizulegen verspricht, vertragt sich selbstversténdlich kaum

mit dem Begriff der Geschichte als zielgerichteter, vollendunganstrebender Prozess. Eine
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materialistische Geschichtsdeutung ist fir Benjamin gleichbedeutend mit der Kritik histori-
schen Fortschritts!!, ja die Idee des Fortschritts avanciert im Passagen-Werk zum modernen
Mythos par excellence. Nun, im auffélligen Unterschied zur Mythoskonzeption von Adorno/
Horkheimer, die das Marxsche zirkulére Kapitalverhdtnis auf den Mythos als ewige Wieder-
kehr abbilden, worauf sie dann die These der Dialektik der Aufklarung aufbauen, dass der
Mythos schon Aufklarung ist bzw. die birgerliche Vernunft in Mythologie zuriickschlagt!2,
nimmt Benjamin alle Geschichtskonzepte, denen ein automatischer historischer Fortschritt
zu Grunde liegt, ds mythisch aufs Korn. Aus der Sicht Benjamins it jede, sai es birgerlich-
kapitalistische, sai es antibirgerlich-sozialdemokratische Fortschrittsglaubigkeit von Mythos
durchsetzt, wobei er alerdings die negative Geschichtsphilosophie von Adorno/Horkheimer
selbst dazu gerechnet hétte. Freilich sollte nicht eine gewisse Ubereinstimmung tbersehen
werden, die zweifelsohne zwischen Benjamin und Adorno/Horkheimer besteht: Sie gehen
ale von einer Konzeption der Naturgeschichte aus, nach der sich die Natur entwickelt und
zwar as instrumentelle Naturbeherrschung, Technik und Industrie. Dementsprechend nega
tiv, d. h. in der Form des Mythosvorwurfs artikuliert, fallt ihr Urteil Uber die modernen
Geschichtsideologien aus. Da sie den industriellen Fortschritt als historische Entwicklung vo-
raussetzen, falschen sie den progressiven Verlauf der Naturgeschichte, d. h. die Steigerung
der Naturbeherrschung, zum geschichtlichen Fortschritt um.

Unterhalb dieser geschichtsphilosophischen Ebene besteht nun der origindre Beitrag
Benjamins zu einer kritischen Ursprungserhellung des birgerlichen Zeitaters darin, dass er
der Moderne als Fortschrittsmythos da nachsplren will, wo sie sich am prégnantesten mani-
festiert, d. h. auf der Ebene der Grol3stadtkultur. Das Mythische schlagt sich hier as das
Phantasmagorische nieder, wobel sich Benjamin zwar den Marxschen Begriff der Phantas-
magorie as die Fetischerscheinung der Ware zu eigen macht, aber kein methodisches Interes-
se daran hat, die Pariser Grol3stadtwarenkultur als empirische Veranschaulichung der Wa
rentheorie des Kapitals herbeizuzitieren - was alerdings ein etwas schwer zu bewdltigendes
Unterfangen sein durfte. Woran er sich vielmehr abarbeitet, ist, den Warenfetischismus an
solchen Grol3stadtphanomenen dingfest zu machen, die der Tauschwertzirkulation einiger-
mal3en entriickt sind: Als solche eignen sich die Schaufensterauslagen in den Pariser Passa-
gen vorzuglich. Denn bar jeder unmittelbar praktischen Bedeutung (sei es as Tausch-, s&i es
als Gebrauchswerte) instanziieren fur Benjamin die ausgestellten Waren jene selbstlaufige,
sich selbst setzende und erhaltende Eigendynamik der Verselbstdndigung, die sich as phan-
tasmagorische Fetischbildung vollzieht. Die Exponate der Passagenschaufenster stellen mit

anderen Worten in reiner Gestdt jene Hypostasierung dar, deren Vollzugsform die Ware ds
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abstrakter Trager aler moglichen Begehrlichkeiten, vom Sexuellen bis hin zum gesdllschaftli-
chen Status, ist. Nun, diese zur reinen Anschauung ausgestellten Fetische treten bald im Lau-
fe der kapitaistischen Entwicklung aus ihrem Nischendasein heraus und in die breite Kon-
suméffentlichkeit hinein, und zwar indem sie feste Regeln ihrer Anbetung ingtitutionalisieren:
Gemeint sind natiirlich die Moden, die Benjamin als das Ritual bezeichnet, wie der Fetisch
Ware verehrt zu werden vorschreibt.13 Die Versdbstandigung des Warenfetisches nimmt hier
die Form einer doppelt entfremdenden Verkehrung an: Zum einen scheint sie zwar den men-
schenspezifischen Bedurfnisdispositionen nach Wandel und unendlicher Variation entgegen-
zukommen, doch sie schlégt sie in den Bann des Immergleichen, d. h. der nach festen Voll-
zugsmechanismen inszenierten Neuheitsphantasmagorie. Zum anderen verkehrt sie das
menschliche Veranderungsbediirfnis in eine versachlichte Angelegenheit, in dem sie die ge-
schichtlich-gesellshaftlichen Veranderungsfahigkeiten in den verselbstandigten Selbstlauf ei-
ner objekthaften Scheinbewegung umschlagen Iasst. Die Objektwelt der Waren nimmt mensch-
liche Geschichte in die eigene Regie. Diesem Doppelcharakter der fetischistischen Umkeh-
rung, hohler Fortschritt (Mythos) und versachlichtes Surrogat menschlicher Bedirfnisse wohnt
digienige Notwendigkeit inne, die Benjamin als das Scheitern jeder Materie im Kapitalismus
erkennen will. Um diesem Scheitern - sowohl dem Preis, den ales in der ,Hdlle' 14 des Kapi-
talismus entrichten muss, as auch dem Index des geschichtlich moglich Gewordenen -, be-
grifflich nahe zu kommen, muss sich Benjamin mit dem auseinandersetzen, wie die ,zweite
Natur’, die Gegenstandlichkeitsform einer durch Industrie und Technik geformten Welt, Tr&
ger von Wunschbildern sein kann, denen sie materielle Realisierung zu verleihen verspricht,
se dennoch immer wieder in die Fetischform einer verkehrten, den menschlichen Bedlrfnis-
sen entfremdeten, sachlich verselbsténdigten Scheinwelt umleitet.

Da Geschichte noch einen mythischen Weltlauf darstellt und Technik und Industrie
blof3 den Zusammenhang der Naturgeschichte fortsetzen und erweitern, nimmt es kein Wun-
der, wenn die kollektiven Wunschbilder, in denen sich Traumprojektionen eines utopischen
Lebens sedimentieren, zu Traumfetischen verkommen. Der kulturgeschichtliche Blick Benja-
mins holt weit zuriick in der Geschichte der frihneuzeitlichen utopischen Entwirfe aus, um
anhand ihres paradigmatischen Status als ,ungleichzeitige’ (E. Bloch) Antizipationsauspré
gungen einer befreiten, jenseits der Naturgeschichte ihr Leben frei bestimmenden Mensch-
heit, ihr modernes Schicksal dialektisch aufzuzeigen. Wenn sich das burgerliche Warenuni-
versum durch seinen glitzerigen Phantasmagorieschein diese Wunschbilder erflllten Lebens
einverleibt, dann heil¥ dies fir Benjamin, dass das blrgerliche Zeitdter diese Bilder im Zu-

stand des Traumes verharren lésst. Es gaukelt den Massen vor, dass die utopischen Sehn-
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siichte nach unbeschwerter Lebensfilhrung und materiellem Uberfluss in die Sphare des in-
dustriell-technisch Realisierten eingeriickt sind, so dass das sehnsuchtstraumende Kollektiv
dazu gebracht wird, seine Utopietraume an die Phantasmagorie der Warenfetische abzutre-
ten. Im Immergleichen des Pseudoneuen als Traumbilder erstarrt, werden die Wunschvor-
stellungen zu Fetischen - Warenfetisch und Traumfetisch lassen sich nicht mehr auseinander-
haten.1> Zu Fetischen gerinnen die Wunsch- als erstarrte Traumbilder zwangsaufig, da die
Phantasmagorie der Waren die menschliche Geschichte stilllegt: die Naturgeschichte dauert
an und die Wunschbilder der Menschheit gleichen sich den mythischen Fetischen des unver-

rickbar Immergleichen an.

6. 2. Spuren von Fetischismus in der Neuen Sachlichkeit

Auf dem Hintergrund dieser kulturphilosophischen Gedanken zum sozialgeschichtli-
chen Imaginéren des 19. Jahrhunderts lassen sich Uberlegungen ausfiihren, die um die Fra-
ge kreisen, in wie weit sich in der Bildwelt der Neuen Sachlichkeit Modernitétserfahrungen
niederschlagen, denen man mit der Benjaminschen Begrifflichkeit auf die Spur kommen
kann. Da das Interpretationsziel nicht eine philosophisch geleitete sozia-kulturelle Darstel-
lung der Weimarer Zeit sein kann, wird sich die Aufmerksamkeit auf bestimmte Werke der
neusachlichen kinstlerischen Zeitdiagnose konzentrieren, wobei dies unweigerlich nur eine
beschrénkte Bildmaterialbasis abzugeben vermag. Trotzdem dirfte es fir eine Untersuchung,
die sich zum Ziel setzt, Fetischstrukturen hervortreten zu lassen und nicht den Beweis anzutre-
ten, dass der neusachlichen Bildsprache Fetischismusatteste erstellt werden koénnen, nicht
von erheblicher Bedeutung sein, ob sich die Untersuchungsannahme der Nachweisbarkeit
solcher Strukturen in einer beachtlichen Zahl von Werken substantiieren |&sst.

Das Bild von Grozs ,O.T.” kann meiner Meinung nach eine Scharnierrolle zum Ein-
stieg in das Lebensweltbild des Weimarer sachlichen Realismus Gbernehmen, denn sowohl
seine zeitliche Entstehung, as auch die Tatsache, dass es futuristische und , metaphysische’
(d. h. an die traumartigen Bildkompositionen der Stadtszenen von Carra und de Chirico sich
anlehnende) Bildmotive fortsetzt, weisen ihm eine Bedeutung zu, der sich Elemente des Ver-
sténdnisses der Nachkriegsepoche ablesen lassen kénnen. Charakteristisch fur dieses Ver-
standnis ist zunéchst die Tatsache, dass das ,O. T.” die vertréumte, protosurrealistische Szene-
rie der italienischen Vorlaufer ihres metaphysikangehauchten Uberstiegsbezugs entkleidet und
an der Inszenierung eines entriickten Offentlichkeitsraumes eine gewisse Entzauberung vor-

nimmt: Ausgetraumt sind die futuristisch-technikgléubigen Zukunftsprojektionen, aber vom
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Impuls zur surrealen Verfremdung ist auch nicht mehr viel zu spuren. Vielmehr wird hier ein
Wirklichkeitshild entworfen, das Erntichterungshilanz, zeitkritische Diagnose und anti-futuris-
tisches Manifest in eéinem sein will.

Wenn man anhand solcher Bilder von einer Hinwendung zur Welt der Objekte spre-
chen darf16, die den stilmotivischen kubistischen Gegenstandszersplitterungen, expressionis-
tischen Deformierungen, futuristischen Zeitraumdynamisierungen und geometrisierenden
Erhebungen der Abstraktion as eine Art zeitgemél3er Rickgewinnung der Bodenhaftung auf
dem FulRe folgen musste, dann haftet dieser Welt der Objekte ein eigentiimlicher Zug an: Sie
wirken wie ausgehohlt. Aus dem Schornstein steigt zwar immer Rauch auf, aber die gahnen-
de Leere, die sich in den schwarzen Fensterhohlen eingenistet hat, scheint eher dafiir zu
sprechen, dass man es mit einer stadtischen Ruinenlandschaft zu tun hat. Als Denkmal zu
dieser abgewirtschafteten Arbeitswelt ist vorne im Bild eine Puppenfigur auf ein Podest ge-
stellt, deren Gestik ratloser Verlassenheit derjenigen entriickten Weltlosigkeit entspricht, wel-
che die gleichsam wie Fossilientberreste anmutenden Gebaudehthlen ausstrahlen. Unschwer
dementsprechend lasst sich sowohl der verdinglichte Puppenmensch, als auch die Dingwelt
der Industriegebaude als digjenigen vorzeitlichen Uberbleibsel bzw. versteinerte Urformen
dechiffrieren, zu welchen die Gegenstdnde im Kapitalismus werden, sobald sie aus dem Funk-
tionszusammenhang zeitgemalder Wertschdpfung und -verwertung herausfalen. Das ,O. T.
veranschaulicht an der hohlen, zur Umrisshaftigkeit schematisierten Materialitét von Men-
schen und Gegenstanden denjenigen Zeitlichkeitsmodus, in dem nach Benjamin das
Jingstvergangene als die ferne Vergangenheit erscheint.l? Falls die Bilddarstellung einer aus-
gehdhlten Erstarrung eine gewisse Endzeitstimmung ausstrémt, dann weniger im Sinne ne-
gativer Utopie, as viedmehr einer nachholenden Ruckschau: Es wird mit anderen Worten das
Bild einer stadtischen Urlandschaft heraufbeschworen, auf die sich am zeitlichen Punkt ihres
Einzugs (in die deutsche Gesdllschaft) die kulturelle Moderne auf das zurtickbesinnt, bildlich
nachholt und herbeizitiert, was vom geschichtlichen Hauptstrom der Entfesselung der Pro-
duktivkréfte abgefallen, nun mehr zum Relikt untergegangener Frihphasen der Industriaisie-
rung gemacht worden ist.

Es ist diese der soziakritischen Dimension des Bildes, d. h. dem Anklageappell gegen
entmenschlichte, verdinglichte gesellschaftliche Verhdtnisse vorverlagerte Bedeutungsschicht,
an die sich der Gedanke Benjamins Uber eine naturgeschichtliche Entwicklung der Gegen-
sténdlichkeit anknipfen lasst. Denn das Eigenartige der Bildkomposition besteht eben darin,
dass der Entfesselungsdynamik der industriellen Produktivkrafteentwicklung Entmenschli-

chungsbilder verliehen werden, wie z. B. digenigen in Fritz Langs Metropolis, die den Men-
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schen als bloRes Radchen im Getriebe darstellen. Hier wird vielmehr auf das abgehoben,
sowohl wie die durch Technik transformierte Gestalt der gesamten Welt der Materie (ein-
schliefdich der Menschen) aussieht, aber auch worin sich die spezifisch kapitaistische Zeit-
lichkeit und die naturgeschichtliche Verganglichkeit berihren. Zur Darstellung gelangt auf
diese Weise sowohl die Rasanz gesdllschaftlichen Fortschritts, aber auch das ihr zu Grunde
Liegende, d. h. Verganglichkeit as Verfall, Ableben und Versteinerungsstarre.

In diesem Zusammenhang muss zudem auf dagenige Bildelement eingegangen wer-
den, das inmitten der allgemeinen Erstarrung wie ein Geschichtszeichen unverdrossenen
Weitermachenwollens anmutet: der Schornstein. In der Tat, eine gewisse befremdliche Wir-
kung lief}e sich ihm nicht absprechen, da es zunédchst bildlogisch nicht nachvollziehbar ist,
dass noch fur menschliche Bedirfnisse produziert wird, wo im Bildvordergrund das Mensch-
liche gerade seinen Exodus gefeiert hat. Doch eben darin liegt der Fetischismusbezug dieser
naturgeschichtlich deutbaren Darstellung: Wie die leeren Gebaudehillen auf all digjenigen
versteinerten Warentberbleibsel, die Spuren eines friheren Lebens, Vergéanglichkeitsmonu-
mente und Fossilien naturgeschichtlichen Verfadls in einem sind, hindeutet, so weist der Schorn-
steinrauch auf einen zum Fetisch, d. h. zur verselbsténdigten Eigendynamik erstarrten Pro-
duktionsmythos hin. Wenn es richtig ist, dass Technik, Industrie und Produktion die Fortset-
zung der Naturgeschichte als Naturbeherrschung sind, dann gemahnt der Schornsteinfetisch
unwillentlich daran, dass dies ales nicht unbedingt einen Fortschritt in der Geschichte sein
muss. Im Gegenteil, es verhdt sich beim Industrieproduktionsfetisch analog wie bel denjeni-
gen Warenmarken und Konsumfetischen, die, je dter und den géngigen Konsummoden ent-
rickter sie sind, desto mehr begehrenswert, d. h. preisférmig unerschwinglicher ausfalen. Im
Neuheitsversprechen der industriellen Produktivkréfte ist deshalb die mythische Fetischform
der Moderne am kenntlichsten eingeschrieben, weil sich darin das verselbstandigte Eigenle-
ben der Warenlogik am fantasmagorischsten anbeten |&sst.

In diesem Sinne kénnte man das ,O. T." in die Nahe jener dialektischen Bilder Benja-
mins ricken, die Vergangenheit und Gegenwart in ein extrem gesteigertes Spannungsver-
haltnis bringen, um sowohl das Neue am Vergangenen, als auch das Vergangliche am gegen-
wartig Neuem herauszustellen. In unserem Kontext fungiert der erstarrte Industriefetisch als
ein doppelter, gegenwendiger Index und zwar sowohl dessen, was die Industrietechnik in
Bezug auf die Entfaltung von Winschen und Bedurfnissen zustande zu bringen vermochte,
aber auch dessen, was aus der Produktivkraftentwicklung und ihren menschheitsférdernden
Potentialen unter naturgeschichtlich-kapitalistischen Verhaltnissen geworden ist. Obwohl es

vidlleicht eine Uberzeichnung des sozialkritischen Impulses des Werkes sein kann, wére der



Gedanke doch nicht ganz fehl am Platz, dass sich das diaektische Bild, indem es auf die
Gegenwart als Ruinenlandschaft eines vergangenen Versprechens abhebt, die gegenwarti-
gen Entmenschlichungsverhdltnisse nicht as ein katastrophaler Endzeitzustand hinstellt, son-
dern as eine Verganglichkeit darstellt, der Anderes entspringen kénnte. Was dies in Bezug

auf den Puppenmenschen des Bildes sein kénnte, mag dahingestellt bleiben.

6. 3. Naturbeherrschung und Geldfetisch

Das Ineinanderflief3en von Natur und Geschichte, das in dem Mal3e eine Geschichts-
determinante zu sein scheint, in dem der Fortschritt an der Naturbeherrschung zur Geschichts-
entwicklung umgedeutet, d. h. mythisiert und fetischisiert wird, pragt manche fir die neu-
sachliche Bildsprache charakteristische frihe Werke von Scholz, wie z. B. die ,Wucherbau-
ernfamilie’ [ Abb. 2]. In auffalig gehéssiger Weise lasst Scholz eine Bauernfamilie in frontaler
Sicht den groldten Teil des Bildes einnehmen, wodurch ale jene Merkmale von frommelnder
Bigotterie, verhérteter Borniertheit, kleinbirgerlicher Verklemmung, brutalisierter Besitzstand-
wahrung, autoritdrer Lebenshaltung etc. rabiat zum Vorschein kommen. Obwohl dieser zur
absurd-karikaturhaften Gesichtsverzerrung hin wollenden Menschendarstellung ein unfreund-
liches Kriegserlebnis Scholzes zu Grunde liegt18, ware meiner Meinung nach die Bildintention
gesteigerter Hasdlichkeitsdarstellung nicht ausschliefdich auf das Konto subjektiver Aversio-
nen bzw. privater ldiosynkrasien zu verbuchen. Wie bei Dix, Grosz und Schlichter in konstan-
ter Regelméaldigkeit der Fall ist, dienen zwar die kinstlerischen Verhésdichungsangriffe dem
Ausdruck emporter Auflehnung und sozialkritischer Ablehnung der Brutalisierungser-
scheinungen in der deutschen Nachkriegszeit, diese Impulse rihren dennoch auf einer tiefer-
liegenden Intuition. Diese durfte Uber die Inhalte einer Zeitdiagnostik hinaus gehen, deren
primére Kritik all denjenigen Phdnomenen von autoritérer Selbstdisziplinierung, untertanen-
geistigem Anpassungszwang, verbissener Selbsterhaltung und stumpfsinnigem Rollenverhal-
ten gilt, die die Traditiondinien des Wilheminismus bis in die Weimarer Zeit hineinverlagern.

Entstellte Korper, fratzenhaft-verzerrte Gesichtsziige, hohlkdpfige Stehaufmannchen-
figuren, anstoBige Steifheitsposen, brutalisiertes Aggressivitétsgehabe, arrogant-zynischer
Selbstbehauptungswille - in dieser kleinen Phéanomenologie der birgerlichen Physiognomi-
endarstellungen legen die prominentesten der neusachlichen Maler Schichten der Subjekt-
konstitution frei, die den Verrohungen in Folge von Krieg und Zerstérung vorgeordnet sein
missen. Hier gelangt eine Subjektivitétsentwicklung zur exemplarischen Darstellung, die zum

Kern der burgerlichen Individualitdt gehort: Triebunterdriickung und Verinnerlichung des
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Abb. 2
Wucherbauernfamilie (Industriebauern), 1920, Ol, Collage/Holz, 98x70 cm

Zwangs, objektiver Tatsachensinn, asketisch-puritanische Verfolgung des ins Auge gefassten
Zieles, instrumentell-strategischer Umgang sowohl mit der gegensténdlichen Natur als auch
gegenuber den anderen Subjekten, Selbstbehauptung als Selbstdressur, etc. - kurzum rigoro-
se Naturbeherrschung am Menschen. Folgt man Benjamins Gedanken zur Naturgeschichte
und vor allem Adornos/Horkheimers grundlegenden Beobachtungen zum birgerlichen Cha-
rakter, muss man feststellen, dass die Hasdichkeitsbilder von Scholz, Dix, Grosz und Schlich-

56



ter genau den Nerv dessen treffen, wie sich Subjektivitét unter naturgeschichtlichem Selbst-
behauptungszwang vollzieht. Dies bedeutet, dass unter dem naturhaften Zwangszusammen-
hang von Selbsterhaltung Selbstbewusstsein einer Selbstpreisgabe bzw. Selbstverleugnung
gleichkommt. Burgerliche Ratio und Subjektivitdt weisen dieselbe Logik auf: Wie die Selbst-
behauptung des Aufklarungsdenkens den Ast absagt, auf dem sie sitzt, in dem sie den ver-
schiedenen Irrationalismen (darunter auch die Blut-und-Boden-V olksgemeinschaftsideologie
der Weimarer Zeit) verfdlt, so bildet sich das neuzeitliche Subjekt as progressive Selbstbe-
herrschung, welche die natirrlichen Grundlagen des Selbst einer rigorosen Dressur unter-
wirft. Da man die Subjektkonstitution nicht vom Zwang der Affektkontrollen und technisch-
ausbeutenden (Menschen-)Naturverfiigungen abkoppeln kann, hebt der Selbstbehauptungs-
wille sein Telos auf und die Naturbeherrschung am Menschen wird zur Vernichtung des Selbst,
in dessen Diensten sie geschieht.19

Setzt man sich mit Individuendarstellungen wie der der ,Wucherbauernfamilie’ sub-
jektivitétstheoretisch, d. h. Uber die Ebene karikaturhafter sozialkritischer Verspottung hin-
aus, auseinander, dann kann man sich des Eindrucks nicht erwehren, dass die neusachliche
Verhésdichungstaktik wie ein bildlicher Nachvollzug der dialektischen Subjektivitétskonzeption
von Adorno/Horkheimer anmutet. Statuensteif in Korperhaltung, selbstzufrieden mit dem
akkumulierten Reichtum, gesinnungsfest in unerschiitterlicher Hingabe an Gott (die Bibel im
Zentrum des Bildes) und Mammon (das Sparschwein in der Hand der Frau), erstarrt in Auto-
ritétsglaubigkeit, debil in der Borniertheit einer heilen, d. h. in strenger law-and-order Manier
gefuihrten Hauswelt - wére angesichts all dieser Figurenmerkmale die Vermutung abwegig,
dass der Fortschritt in der Naturbeherrschung nicht mit geschichtlichem Fortschritt gleichbe-
deutend ist? Zur Bekréftigung dieses Gedankens gibt uns alerdings das Bild selbst einen
zusétzlichen Hinweis: Es handelt sich ja dabei um jenen Naturbeherrschungsfortschritt, im
Laufe dessen die Agrarwirtschaft revolutioniert, d. h. mechanisiert und industrialisiert wor-
den ist. Diesem Durchkapitalisierungsprozess, in dem technologischer Fortschritt (Méhdre-
scher) mit Geld(wucher)wirtschaft einhergeht, kommt Scholz mit einer Kollagentechnik bei,
die auf derselben Bildebene der Mechanisierung der Agrarproduktion den geldgierzerfresse-
nen Menschenverstand zur Seite stellt. An die Warenform der kapitalistischen Tauschwert-
rationalitét angekoppelt, entfaltet sich Naturbeherrschung as Kérper- und Affektdisziplinie-
rung, monadische Vereinzelung und subjektlose Abstraktion in einem. Genau wie im Bild
industrielle Agrarwirtschaft und moderner Geldfetischismus in néchster Nahe dargestellt wer-
den konnen, so gehen verbissene Selbsterhaltung as Naturbeherrschung und abstrakte, d. h.

an der dlgemeinen Warenform des Geldes modellierte Subjektivitét ineinander nahtlos Uber.
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Obwohl der Bildtitel das Geldgiermotiv als Wucherkaltschnduzigkeit einigermal3en Uberdra-
matisieren will, um die charakterliche Verworfenheit des Familienpatriarchs bildpréagnanter
herausstellen zu kdnnen, sollte man nicht davon absehen, dass es sich hier nicht um blofRe
Auswiichse eines ,raffenden’ Geistes handelt, sondern um die Identitét von Waren- und Geld-
form. Wenn bel Grosz’ ,O. T." ein leerlaufender Produktionismus als derjenige Fetisch zum
Vorschein kommt, die jeder verselbstéandigte, d. h. immer noch diesseits selbstbestimmter
Geschichte vonstatten gehender Naturbeherrschungsfortschritt unweigerlich ist, so stellt Scholz
eine direkte Verbindung zwischen (Waren-)Produktion und (Geld-)Zirkulation her, wodurch
die Fetischbildung in umfassender Form dargestellt wird.

6. 4. Otto Dix und die Phantasmagorie der Grofdstadt

Eine Interpretation des Triptychons ,Grol3stadt von Otto Dix im Rahmen der Feti-
schismusproblematik scheint auf den ersten Blick ein Unternehmen zu sein, das der Vielschi-
chtigkeit des Werkes nicht gerecht werden kann.20 Denn es hat zunéachst den Anschein, dass
es wohl abwegig sein dirfte, dem Geflecht von Sinnzusammenhéangen, in dem sich Zeit- und
GesdlIschaftskritisches mit Religiésem, Geschichtlichem und sogar Mythischem durchdringt,
mit einem einzigen Interpretationsansatz, dem des Fetischismus, beikommen zu wollen. Vor-
aussetzung dafur ist alerdings ein Fetischismusverstdndnis, das breit geféachert genug ist, um
den grofdten Teil der Sinnaspekte des Bildes erfassen zu kdnnen. Als solches Versténdnis
bietet sich mihelos wieder die Fetischismuskonzeption Benjamins an, der den Marxschen
Fetischbegriff im Bereich des Soziokulturellen, das zum Kern des motivischen Betétigungs-
felds der Neuen Sachlichkeit gehort, weiterfihrt. Im Gegensatz zum psychoanalytisch er-
forschten Fetisch, der Interpretationsgrundlage fir die Kunstfetische des Surrealismus sein
wird, ist dlein der Benjaminsche Ansatz in der Lage, den Subtext der fetischistischen Elemen-
te in der Grof3stadtdarstellung von Dix zu durchleuchten. Es verhdt sich aber auch umge-
kehrt: Durch die interpretative Auseinandersetzung mit der ,,Grol3stadt® werden manche dunkle
Stellen in der Argumentation Benjamins bzw. bestimmte erlauterungsbedirftige Begriffe in
unserer skizzenhaften Darstellung ins Licht der Verstandlichkeit geriickt.21

Wir setzen beim rechten Fligel an [Abb. 3]. Die Komposition bezieht sich aler Wahr-
scheinlichkeit nach spiegelbildlich und mit parodistischen Untertdnen auf das Bild Masaccios
‘Schattenheilung Petri’ [Abb. 4]. Wéhrend im Masaccio-Bild Petrus mit der wirdevollen Au-
toritétsausstrahlung des Retters dargestellt wird, setzt Dix der bettelnden Kriippelgestalt die
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Abb. 3

Grof3stadt (Triptychon),
Mischtechnik auf Holz,
re. Fligel 181x101 cm

Gesdllschaft von mondéanen Frauen gegeniiber - es dirfte sich dabel um lauter Prostituierte
handeln. Die antikisierende Gestalt von Petrus mit den sokratischen Gesichtsziigen und dem
Gewand eines Philosophen wird bei Dix von der Kerngestalt des sexuellen Warenuniversums
ersetzt. An die Stelle der hellsspendenden Hoffnungsgestalt von Petri tritt auf diese Weise die
moderne Erlésungsfigur, die ihre Heillungskréfte in der Form von entgeltlichem sexuellem
Rausch feilbietet. Nun, eine soziakritische Lesart des Bildes, die ausschliefdich auf die in der
Tat bildpréagende Kontrastierung von kriegsbedingtem Elend einerseits, neureich-dekaden-
tem Luxus, ausschweifender Frivolitdt und sexueller Enthemmung andererseits hinweisen

will, greift zu kurz. Denn hdt man sich den engen Zusammenhang, in dem das Bild Masaccios
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Abb. 4

Schattenheilung Petri, Petruszyklus
der Brancacci-Kapelle, Fresko,
1424-1428

mit demjenigen von Dix’ steht, vor Augen, bekommt die Komposition des rechten Fligels der
‘Grof3stadt’ einen viel umfassenderen Sinn. Denn mit seiner das Masaccio-Motiv der erldsen-
den Heilskraft in das Niedrige bzw. Triviale der Warensexualitét verkehrenden Operation
schafft Dix einen Bildraum, in welchem Vergangenheit und Gegenwart gegenseitig sich durch-
dringen. Zum einen wird durch die Profanisierung des religitsen Inhats des Masaccio-Bildes
das Bewusstsein eines geschichtlichen Kontinuums hergestellt, in dem die Erkenntnis davon
jah aufblitzt, was aus dem Heilsversprechen des christlich-kulturellen Zusammenhangs ge-
worden ist. Die Verwandlung von Petri und den Aposteln in eine Schar von Huren geht tber
das Perodistische hinaus: Die Tatsache, dass sich die christliche Heildehre in die innerweltli-
che Rauscherltsung der Warensexualitét hat Gberfihren lassen, sagt etwas Uber den Charak-
ter religioser Erlosung selbst aus.22 Dementsprechend muss man zum zweiten die Blickrich-
tung umdrehen und das Fligelbild der ‘Grof3stadt’ as Grundlage fur das Versténdnis - von
der offenkundig religidsen Thematik einmal abgesehen - des Bildes von Masaccio fungieren

| assen.
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Lasst sich auf diese Weise zwischen den beiden Bildern ein Geflecht von wechsel seiti-
gen Beziigen feststellen, dann ist es in meinen Augen gerade im Hinblick auf eine Fetischis
musdeutung des Bildes von Dix geboten, einen zentralen Begriff Benjamins heranzuziehen,
den wir zwar im Theoriekapitel nicht angefihrt haben, der aber im gegenwaértigen Kontext
von grofRer Wichtigkeit ist. Damit ist der Begriff des diaektischen Bildes gemeint, dem eine
Scharnierrolle zur Interpretation des fetischistischen Gehats der ,Grof3stadt zukommt. Das
dialektische Bild leistet eine Gegenlberstellung von Vor- und Nachleben eines Gegenstandes
bzw. Sachverhalts. Es bewahrt die von der Nachgeschichte des Gegenstandes zurlickgel asse-
nen Spuren und die Art seiner kulturellen Uberlieferung auf und lasst sie so in die Gegenwart
einflief¥en, so dass dadurch ein geladenes Kraftfeld entsteht, in dem der Sinn des Vergangenen
in der gegenwartigen geschichtlichen Konstellation zur Kenntlichkeit gebracht wird. Benja-
min bezeichnet die Eigenschaft des diaektischen Bildes, den Sinn des Vergangenen zu aktu-
disierer?3, als blitzhaftes Aufleuchten der Erkenntnis?4: Die Geistesgegenwart, die es kenn-
zeichnet, bezieht sich auf die Aktualitét vergangener Gegensténde in einem gegenwartigen
Kontext, der ihnen eine Bedeutung verleiht, die ihnen urspriinglich nicht zukommen konnte.
Durch die Uberlagerung flichtiger Bilder aus Gegenwart und Vergangenheit springt eine
Einsicht hervor, die Benjamin seinem marxistischen Selbstverstandnis gemé&l? dem revolutio-
naren Ausbruch aus dem kapitalistischen Universum unterstellt. Nun, das dialektische Bild
kann die utopischen Inhalte frilherer Zeiten in die gegenwartige Bildkonfiguration hintber-
retten bzw. erst ins Bewusstsein heben.25 Nicht minder wirksam ist es aber auch beim schock-
artigen Aufzeigen dessen, was aus den utopischen Potentialen der Uberlieferung gemacht
worden ist. Dieses Ineinandergreifen von Bewahrung des utopischen Erbes und Kritik seiner
gegenwaértigen entstellten Form macht eben das Dialektische an solchen Bildern aus. Wenn,
wie wir gesehen haben, die kollektiven Wunschbilder sich aus den utopischen Potentialen
des Vergangenen speisen, dann ist es nicht schwer zu erkennen, wie sich eine Kritik an den
modernen Fetischen unmittelbar daran anschliefldt. Der Fetisch als phantasmagorisches
Wunschbild 16st die utopische Dimension des Wunschbildes aus und presst es in die Logik
der Ware hinein. Statt Einlésung des Befreiungsversprechens haben wir es bei den fetischis-
tischen Wunschbildern der Moderne um das mythische Prinzip der Immergleichheit zu tun.

Im Lichte dieser Fetischkonzeption kommen wir nun auf das Bild von Dix zurlick. Aus
meiner Sicht 1&sst es sich als dialektisches Bild bezeichnen und zwar in dem Mal3e, als es
durch eine didektische Bildkonstruktion sowohl das utopische Versprechen der Erlésung, die
im religiosen Gewand as Heilsbotschaft auftritt, als auch seine moderne pervertierte Einlo-

sung in der Gestalt der Warenerotik aufzeigt. Der Figur der Hure26 kommt in diesem Zusam-
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menhang ein besonderer, Uber den soziakritischen Impuls?? hinaus gehender Stellenwert zu,
denn sie gtelt digenige Ware dar, in der Form und Inhat (Lohnarbeit bzw. Tauschwert und
Gebrauchswert) zusammenfallen. An dieser Figur l&sst sich noch einmal das diaektische Bild
explizieren: Einersaits zitiert das Bild der sexuell freizligigen Frau Wunschbilder eines eroti-
schen Schlaraffenlands, andererseits durchkreuzt sie sie im selben Atemzug, da sie die kollek-
tiven Reprasentationen des Amor in die Phantasmagorie wandelnder Waren verkehrt. Wenn
nach Marxschem Verstéandnis der Fetischcharakter der Ware in ihrer Verselbstandigung als
eigenstandig agierende Selbstverwertung besteht und wenn zudem der kapitalistische Fetisch
die entfremdete Gestalt eines Wunschbildes ist, dann treten uns im rechten Fligel der ,,Grol3-
stadt* lauter verkorperte Fetische entgegen. Die mondane Abgebriihtheit und Geflhlskélte,
die diese Fetischfiguren ausstrémen, lassen etwas von der Atmosphére, die den Vollzug des
Immergleichen kennzeichnet, intuitiv wahrnehmen. Zugleich offenbart sich an der Gestalt
der glamourdsen, mit allen Reizangeboten der Kleidermode ausgestatteten Hure der Sinn
des Petrus-Bildes: Das Hellsversprechen war immer schon die Ideologie, als welche es sich im
Schein der phantasmagorischen Wunscherfillung warenentfremdeter Bedirfnisse unmiss-
versténdlich zeigt. Dabei muss man natirlich dem dialektischen Gedanken gerecht zu wer-
den versuchen: ldeologisch ist nicht das Wunschbild des Heils bzw. der Erlésung selbst, son-
dern seine Fetischwerdung. Mit Marx zu sprechen, solange die Vorgeschichte andauert, sind
die Wunschbilder dazu verurteilt, in den Status heilsverheissender, aber erfillungsversagen-
der Fetische zu regredieren.

Gehen wir nun auf die Bildbeschreibung der Mitteltafel Uber [Abb. 5]. Auf den ersten
Blick hat es den Anschein, dass sich hier alle Elemente einer gesellschaftlichen Redlitét ver-
sammeln, die ein ,Hoppla-wir-leben’' -Gefiihl vermitteln.28 Die Jazz-Kapelle, Synonym kultu-
reller Liberalitét und grof3stadtischen Amiisements zugleich, die ausgelassene, dem Nacht-
vergnigen hingegebene Gesellschaft, die extravagante Figur der Prostituierten - das Bild
inszeniert das bacchantische Lustspiel einer birgerlichen Gesellschaft, deren Nachholbedarf
nach ausschweifender Zerstreuung nun endlich nach al den wirren Jahren von Krieg, Auf-
standen, Putschversuchen und wirtschaftlicher Instabilitdt gestillt wird. Der sexuell untermalte
Tanzreigen dieser Abendlokalszene tragt dennoch Zige einer Ambivalenz, der man nicht nur
durch den Verweis auf soziakritische Untertone auf die Spur kommen kann. Einerseits haftet
dem Bild etwas von derjenigen Begeisterung an, die der Einzug der Jazzmusik mit seinen
kulturdlen Maodernisierungseffekten in die Vergnigungskultur der Weimarer Republik aud s
te. Anderersaits kann man sich des Eindrucks nicht erwehren, dass der umtriebigen Tanzge-
sellschaft etwas Hohles innewohnt. Die zur Schau gestellte Frohlichkeit und Sinnesfreude
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Abb. 5
Grofstadt (Triptychon), Mischtechnik auf Holz, Mitteltafel: 181x200 cm

konnen nicht dariber hinweg tauschen, dass der Atmosphare der Szene eine gewisse
Gespensthaftigkeit anhaftet. Bildgeschichtlich kann man dieser Irredité mit dem Motiv des
Totentanzes einen Sinn abgewinnen.29

Wenn man eine Totentanzdarstellung von 1493 [ Abb. 6] heranzieht, falen einem die
charakteristischen Ahnlichkeiten unmittelbar auf. Der Gruppe des glatzkopfigen Saxophonis-
ten (links), des tanzenden Paars in der Mitte und der Hurenfigur korrespondiert im Holz-
schnitt die Anordnung der Figuren: links der halbskelettierte Musikant bzw. Tod mit der gro-
fen Pfeife, in der Mitte zwei zu den Tonen der Todesmusik tanzenden Skelettfiguren und
rechts noch eine Todesgenossin (mit erhobener rechten Hand wie die Hure bei Dix), die sich
auch von der unwiderstehlichen Todesmelodie mitrei3en I&sst. Der Sinn dieses Totentanzes

besteht nun darin, dass der jingst Verstorbene aus dem Grab geholt und vor ein Einzelge-
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richt gestellt wird. Stellt man nun, wie bei dem Bild des rechten Fllgels, nicht nur einen
Motiv-, sondern auch einen Sinnzusammenhang zwischen den beiden Bildern her, dann
ergibt sich ein dialektisches Spannungsfeld. Zunédchst ist davon auszugehen, dass der Holz-
schnitt zwel miteinander schwer in Einklang zu bringende Vorstellungen in sich vereint: Zum
einen haben wir es mit den Ublichen Vanitéts- und Verganglichkeitsdarstellungen zu tun, die
Geschichte in eine trostlose Schadelstétte verwandeln. Zum zweiten wird aber doch versucht,
die Irreversibilitdt der Zeit aufzuheben in dem Sinne, dass vergangene Unrechttaten vergol-
ten, oder, positiv gewendet, unabgegoltene Wunscherfahrungen zur Geltung gebracht wer-
den. Auf diese Weise stehen sich Resignation und Hoffnung auf Erlésung bzw. Gerechtigkelt
gegenuber, ohne dass es eindeutig werden kann, welches von den beiden Momenten die
Oberhand gewinnen soll.30

Dieser Schwebezustand wird vom Mitteltafelbild der ,Grol3stadt* aufgenommen und
auf die Phantasmagorie des Grol3stadtlebens tbertragen. Denn wie lief3e sich die moderne
Gestalt der Verganglichkeit, die Mode, besser zum bildlichen Ausdruck bringen, as durch

Abb. 6
Michadl Wolgemut, Tod mit der Pfeife spielt den Toten auf dem Friedhof,
1943, Holzschnitt




einen rasenden Tanz, der in der Form von Charleston mit seinen abgehackten, geradezu
automatisierten Koérperbewegungen das Ritua des Immergleichen vollziehen |éasst? Lasst sich
also das néchtliche Genusstreiben als jene fliichtige Erfahrung, die von jeder neuen Ver-
gnigungsmode fortgeschwemmt wird, dechiffrieren, erhebt sich die Frage, welchen Sinn man
der Jazz-Kapelle zuschreiben soll. Muss man bel Dix eingedenk des Holzschnittmotivs des
Musik treibenden Todes von einer zeitgemal3en Form des Jingsten Gerichts sprechen? Ich
bin nicht der Ansicht, dass die Ikonographie des Bildes eine solche These unterstiitzen kann.31
Viemehr lasst sich eine Lesart vertreten, die sich auf die Verganglichkeitsdimension des Bil-
des einléasst, ohne auf die Klaviatur der religitsen Rickverweise, wie wichtig in kunstgeschicht-
licher Sicht auch immer eine solche Optik sein mag, zu spielen. Dies ist nicht zuletzt deshab
geboten, as es unbestreitbar ist, dass dem Bild die affirmative Haltung zu der Lebendigkeit,
welche die angloamerikanischen kulturellen Werte in das wilhelminische bzw. muffige Leben
in Deutschland eingeflossen haben, nicht abgesprochen werden kann.

Von der religitsen Deutung abgekoppelt, erschliefdt uns das Verganglichkeitsmotiv der
Mitteltafel der ,Grolistadt’ eine andere Dimension der Présenz fetischistischer Elemente als
der rechte Flugel. Da wird mit einer dialektischen Bildlichkeit operiert, mit der sowohl das
Heilsversprechen als auch seine fetischistisch-entfremdeten geschichtlichen Gestalten in An-
schlag gebracht werden. In der Mitteltafel wird zwar der phantasmagorische Schein der Traum-
erflllung bzw. der Fetischcharakter der kulturellen Modezwénge durchaus pragend darge-
sellt. Die diaektische Bildkritik, die das Bild an dieser Phantasmagorie der Modefetische (b,
rekurriert aber nicht auf das Deutungsschema des geschichtlichen Verrats bzw. die Pervertierung
der Wunschbilder der Erlosung. Viedmehr ist es der Topos der Verganglichkeit selbst, der die
Dimension der Geschichtlichkeit liefert, von der aus eine Fetischkritik gewonnen werden kann.
Denn der Revers der zwanghaften Wiederholung des (massenkulturell modischen) Neuen,
wie man sie dem Bild ablesen kann, ist die Herabsetzung der Materie, die aus der Mode
gekommen ist. Die Gotzenbilder zerbrockeln und ihre Kultstétten werden dem Vefdl pres
gegeben. Auch die fetischisierte (zweite bzw. menschengemachte) Natur ist zerbrechlich: Thr
Vergehen hinterlasst (Menschen-)Ruinen. Die Flankierung des Mittelbildes mit Darstellungen
von Krippelgestalten spricht in dieser Hinsicht Bénde. Zunéchst gilt es in Bezug auf diese
Kriegsveteranen eine vulgar materialistische Deutung, die an der Kontrastierung von neurei-
chem Luxusnachtleben und massenhaftem Elend die einzige gesellschaftskritische Anklage
des Werkes erkennen will, zurickzuweisen. In der Tat, es mutet gewissermal3en plump an,
die soziakritische Stof¥ichtung des Bildes auf das Niveau des Arm-Reich-Antagonismus her-

unterzuzerren. Man bekommt die subtile Fetischkritik des Bildes besser in den Blick, wenn
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man dtatt einer Opposition der Bildinhate zwischen Mittel- und Fligelbild, ihre Komplemen-
taritét bzw. ein geschichtliches Kontinuum hervorhebt. Damit ist jedes Kontinuum gemeint,
in welches sich die dargestellten Fetische selbst einreihen. Mit Fetischen in der Mehrzahl sind
nicht nur die zahlreichen Hurenfiguren, sondern auch die Soldaten-Krippelgestalten gemeint.
Denn gellen sie nicht den gesdllschaftlich vorherrschenden Fetisch des kriegerischen Imperi-
alismusgeistes des Wilhelminismus dar? Sind sie nicht auch die Erldsungsgestalten einer gan-
zen Generation, die den Kriegsausbruch im August 1914 als die langst ersehnte Befreiung
aus dem Wirgegriff des kleinbirgerlichen Kramergeistes enthusiastisch begrifét hatte? Nun,
die Kriegsbegeisterung ist von der modesiichtigen Begeisterung fir Zerstreuung und Vergnii-
gen abgelost worden, die ihrerseits jener anderen fur die formierte Volksgemeinschaft Platz
machen wird. Mit der Gegenuberstellung des Huren- und des nunmehr zur Ruine gewordenen
Soldatenfetisches gelingt Dix eine tiefe Einsicht in die Fetischkritik as Verfalsgeschichte. Die
am Boden liegenden Verkorperungen der Traumbilder der Vorkriegsgeneration werfen ihre
Schatten auf das umtriebige Lustleben der zwanziger Jahre, die ihren eigenen Fetischen hul-
digen und die Vergéanglichkeit ihrer Kultobjekte um jeden Preis zu verdrangen versuchen.
Sonst wére der Gedanke aufgekommen, dass sie in demselben Mal3e die triigerischen Traum-
bilder sind, die sie immer schon (d. h. Krieg als Erlésung) gewesen sind. So gesehen erreicht
die Fetischkritik der ,GroRRstadt’ viel mehr als ein blofRes Anprangern der konsumversesse-
nen Unterhaltung: Die Kriuppelfiguren sind zwar an sich abstof3end, ihre Hasdichkeit ist aber
die des abgelegten Fetisches: Wie an der Krippelfigur im rechten Fligel leicht erkennbar,
wird dem abgelegten Fetisch das Leben ausgesogen, bis er so ausgehohlt ist, dass nur noch

die Ruine der Korpermaterie tbrigbleibt.

6. 5. Schlichter und das erotische Bild

Der Befriedigung des Bedirfnisses nach Darstellungen erotischer Szenarien bzw. por-
nographischer Vorgange kommt Schlichter, Zeit seines Lebens bekennender Fetischist, nicht
immer nur aus purer Triebhaftigkeit nach. Denn wahrend seiner Karlsruher Zeit greift er regel-
maldig auf reproduktive Kunstherstellungsmethoden (es handelt sich dabel meistens um Li-
thographien und Radierungen) zurtick. Damit verbindet er das Ziel, nicht nur seine Sensati-
onsgelUiste, sondern auch die Kaufinteressen seiner Kundschaft an pikanten Bildern zu be-
friedigen. Keine geringe Rolle spidt dabei die Absicht, sich und seiner Frau ein sicheres Ein-

kommen zu ermoglichen. Die unmittelbare Politiserung nach der Novemberrevolution (1918)
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und sein Eintritt in die Kinstlervereinigung ,, Novembergruppe* leiten keine dramatische Abkehr
vom erotisch-pornographischen Repertoire ein. Im Gegenteil, Schlichter reichert seine
Bildproduktion (Zeichnungen mit Tuschfeder auf Papier, Aquarellen, Kollagen) mit gewaltrei-
chen Bordellszenen2, romantisierenden Indianertberfallen (mit den entsprechenden Ge-
waltexzessen bzw. Lustmorden33) und Stral3enszenen mit Prostituiertens4, an.

Die Veflechtung von Erotik und Gewalt mindet in den zwanziger Jahren in eine Reihe
von schonungslos-realistischen Darstellungen von Lustmordphantasien ein, die sich in den
fur die Weimarer Zeit unter Malern bemerkenswerten Motivzusammenhang des Kinstlers as
Morder einordnen lassen.35 Anfang der dreiRiger Jahre lasst sich eine Akzentverschiebung in
Schlichters Werk in bezug auf die Darstellungen von Gewalt gepragter Erotikszenen beob-
achten. Die erotische Komponente tritt eindeutig zugunsten von Gewaltbildern zuriick, die
teils auf zeitgendssische Gemetzel Bezug nehmen, teils auf den unaufhaltsamen Fortschritt
der nazistischen Gewaltherrschaft mit allegorisch-mythisierenden Personifikationen des tota
litdren Staates reagieren.36 Der Zweite Weltkrieg markiert insofern einen Einschnitt in Schlichters
Beschéftigung mit dem Bildkomplex Eros-Gewalt, as es im Zuge einer surredistischen Wen-
de in seiner Malweise zu Kompositionen kommt, in denen der Verbannung des Erotischen

aus der Welt der mechanisierten Brutalitét bildlicher Ausdruck verlienen wird.37

6. 5. 1. Die Fantasien des Fetischisten und der Schuh

Das Bild ,Domina mea“ [Abb. 7] bringt die eine Seite der fetischistischen Traumwelt
zum bildlichen Ausdruck, deren andere die aggressive Zerstérungslust des angebeteten, aber
seiner Gefiihlsabhangigkeit wegen vom Fetischisten als erdriickend empfundenen Objekts
des Begehrens ist. Was vermittelt zwischen Omnipotenz und Unterwerfung? Eine Antwort
darauf |8sst sich erschlief3en, wenn ein charakteristisches Bild aus Schlichters Sexualmordsze-
narien zum Vergleich herangezogen wird.

Das Bild ,Sexualmord“ [Abb. 8] ist fur die Ubergange zwischen Beherrschung und
Unterwerfung aufschlussreich. Schauplatz des Verbrechens ist ein umrisshaft skizzierter Hin-
terhof mit einer Schutthalde. Im Vordergrund und quer im Bild liegt eine Frau im leichten,
verrutschten Kleid und Knopfstiefeln neben Miillresten. Paradoxerweise deutet aul3er einer
Kratzwunde im Gesicht nichts darauf hin, dass sie einem Sexualmord zum Opfer gefdlen ist.
Im Hintergrund kauert auf einer kleinen Treppe, die zum Hof fuhrt, ein Mann mit Hut in
einem zerknitterten Anzug. Da er seine beiden Hande auf sein Geschlecht hélt, darf man

vermuten, dass er der Morder ist. Diese Koérperhatung ist bezeichnend dafir, dass das Be-
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Abb. 7
Domina mea, 1927-1928, Aquarellfarben
Uber Tusche auf Papier, 72,0 x 51,0 cm

wusstsein des Fetischisten von einer Ambivalenz gekennzeichnet ist: Einerseits mochte er die
demitigende Abhéangigkeit vom Begehrten abschitteln, andererseits ist er in die Hingabe an
das fetischisierte Objekt des Begehrens so verstrickt, dass sein Verlust einer tiefen psychi-
schen Verletzung gleichkommt. Daher auch die schamvolle, schuldbewusste und letzten En-
des eine symbolische Selbstschutz andeutende Haltung der Hande. Diese Ambivalenz |&sst
auch die Tatsache erkléren, dass der Fetischist den Sexualmord auf die Sphére einer Naturge-
walt projiziert, die Uber einen einfach hereinfallt.38

Von der unterschwelligen Trauer um den Verlust des Lustobjekts, wie sie sich am Sexu-
amord-Bild ablesen lasst, zum Gesténdnis der Ohnmacht bzw. zur lustvollen Unterwerfung
ist es nur ein Schritt. Das Domina-Bild legt davon beredtes Zeugnis ab. Das Bild vereinigt
zwei komplementére Motive in sich: Zum einen zieht es die Konsequenz aus dem Bewusst-
sein der Schicksalsergebenheit, d. h. die quasi ontologische Abhéngigkeit wird in Demuts-
und Unterwerfungshaltungen nachvollzogen. Zum zweiten wird das angegriffene Lustobjekt
der Phantasien des Sexualmordes zum omnipotenten Herrschaftssubjekt, das den Fetischis-
ten fest im Griff hat. In der herrschaftlichen Pose der Domina-Figur, die man as die Frau
Schlichters identifizieren kann, wird die Macht des Fetischisierten, zu demitigen bzw. zu qué

len, gefeiert. Die Frau, im kurzen Unterrock und in hochhackigen Knopfstiefeln, das rechte
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1 i3 Abb. 8

“f || Sexudmord,um 1924, Bleigtift und
' ' Kohle auf Papier, 58,0 x 47,0 cm

Bein auf den Nacken des kauernden Mannes gesetzt, halt statt der erwartungsgemal tbli-
chen Peitsche eine Zigarettenspitze in der Hand. Die unabdingbare Waffe in dieser masochis-
tischen Szene sind wohl die spitzen Stiefel, die den ménnlichen Korper zu durchbohren dro-
hen. Im Gegensatz zum selbstzufriedenen, Lust an Beherrschung ausstrahlenden Gesicht der
Frau, hadlt die méannliche Figur ihren Kopf — sein Gesicht ist nicht zu sehen - zwischen den
Hénden. Er scheint eher Uber sein Schicksal zu sinnieren, as ein qualvolles Martyrium zu

erleiden.

6. 5. 2. Die Zusammenkunft der Fetischisten

Vor dem Hintergrund einer nicht definierbaren, aber in ihrer Reduktion auf das blof3
umrisshaft Geometrische nichtsdestotrotz auf die neusachliche Funktionalitdt verweisenden
Fassadenarchitektur und zwar auf einer Art Balkon39, hat sich eine Gruppe von Menschen
versammelt, die der Titel des Bildes as die ,,Zusammenkunft von Fetischisten und manischen
Flagellanten® [Abb. 9] tituliert. Auf den ersten Blick bemerkt jedoch der Betrachter, dass es

sich um kein orgiastisches Gruppensexarrangement, wie der Uberschwangliche Titel wohl
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nahe zu legen scheint, handelt. Es geht vielmehr um ein eigentiimliches sexuell-visuelles
Ritual, dessen Charakteristikum nicht im kérperlichen Geschlechtsverkehr, sondern in der
distanzierten, doch hingebungsvollen Schau des heimlichen Objekts der Begierde besteht.40
In der Tat, von bacchantischen erotischen Exzessen Uberschdumender Lustbefriedigung und
Sinnenfreude kann hier keine Rede sein. Im Gegentell, die Figuren erstarren in der Pose fast
gleichgiltigen Nebeneinanders, welches beinahe alle Bezlige sowohl des Kérper-, as auch
des Blickkontaktes tilgt. Der einzigen Anspielung auf die Moglichkeit korperlicher Bertihrung,
d. h. der suggerierten Aufforderung der mannlichen Figur in der Mitte an das farbige Méad-
chen zur Fellatio, wird sowohl durch ihre Blickrichtung, as auch seine Korperstellung eine
rasche Absage erteilt. Obwohl es nicht eindeutig feststellbar ist, scheint die mannliche Figur
vor sich hin zu onanieren.

Das Menschentableau der ,Zusammenkunft* erinnert an die ,Stitzen der Gesellschaft
von Grosz [Abb. 10]. Dessen gesellschaftskritischen Impuls aufnehmend inszeniert Schlichter
die Zusammenkunft von typisierten, die Funktiondogik kapitalistischer Vergesdlschaftung an
die Darstellungsoberflache bringenden Charaktermasken des biirgerlichen Universums4! Als
dawéren: a) Der sich an der freudlosen, zum blof3en Gegenstand voyeuristischer Schaulust
degradierten Nacktheit ergétzende Pfarrer. Dessen Schweindarve weist die fur die frihbdr-
gerliche verlogene Doppelmora charakteristische Mischung aus stumpfer Sinnlichkeitsaskese
und enthemmter Lustenergien auf; b) der kaisertreue Jurist bzw. Offizier mit den Ublichen
Schmissen und dem typischen Schnurrbart des in der Nachkriegsordnung der Weimarer Re-
publik Angekommenen. Das zwangsackenartige Herrenkostum (historisch-materialistisch ge-
sprochen: Uberbau) geht mit dem von einem in seinem Schédel steckenden Schiiissel ver-
sinnbildlichten Mechanischen bzw. Roboterhaften seiner Masturbation (Basis) einher; c) der
hemdsérmelige Metzger/Schlachter mit weifRer Gummischirze, dessen fachmannischer Blick
auf das zur Schau gestellte Menschenfleisch fixiert ist; d) last but not least der Angestellte mit
dem Affengesicht im Hintergrund, der die ,Zusammenkunft® mit einem Hauch von debiler
Burokratenrationalitét versieht.

Bliebe es nun bei diesen Jammergestalten aus dem brutalisierten Kleinburgeruniver-
sum der Nachkrieggahre, stellte die ,, Zusammenkunft® lediglich eine bildférmige Ful3note zu
Grosz' , Stitzen* dar, denen unzweifelhaft der Verdienst gebihrt, den Typus des hésslichen
Herrenmenschen bzw. Deutschen verewigt zu haben. Des ideologiekritischen Wertes obsz6-
ner Karikaturdarstellungen voll bewusst42, bettet Schlichter die gesellschaftskritische Stolz-

richtung der , Stiitzen®, die sich ja dem satirischen bzw. denunzierenden Anprangern der
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Abb. 9
Zusammenkunft von Fetischisten und manischen Flagellanten, um 1923, Aquarellfarben
auf Papier, 43, 9 x 27,3 cm
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Abb. 10
Stiitzen der Gesdlschaft,
O/LW, 200 x 108 cm

ideologischen Staatsapparate (Kirche, Militér, Journalismus) kréftigen Bildausdruck verleiht,
in ein umfassendes Beziehungsgeflecht ein. Dem mittlerweile anachronistisch anmutenden
Beiklang des Wortes zum Trotz kann man dieses Bild mit Recht as eine Darstellung des
V erblendungszusammenhangs der Warentotalitét bezeichnen. Begnugt sich Grosz mit dem
emphatischen Gestus radikal aufklérerischer Persiflage der verspotteten Charaktermasken,
setzt Schlichter mit der Fetischismusdarstellung die universaliserte Ohnmacht der Warensub-
jekte in Szene. Die Scharnierrolle dafur haben die Frauenfiguren inne.

Der die obere Bildflache dominierende Frauenakt, dessen zur Schau getragene Nackt-
heit zum Zweck einer modeschaudhnlichen Begaffung auf ein Podest gestellt ist, scheint mit
ihrem ironisch-siiffisanten Lécheln (eine Mona Lisa aufs Materidistisch-Pornographische ge-
wendet sozusagen) ihre erotisch-sexuelle Anziehungskraft auszukosten. Ihrer gehobenen Stel-
lung bzw. der die pornographische Anblicknahme herausfordernden Selbstinszenierung schau-
lustiger Begehrlichkeit korrespondiert die zwiespdtige méannliche Hinblicknahme der sie flan-
kierenden Figuren. Der hinter ihr stehende, seiner moralisch-zivilisationsgeschichtlichen Uber-
legenheit Uber den nackten Koérper fronende, aber an der Schwelle zur brutalisierten
Enthemmung verharrende Pfarrer stellt die eine Seite des fetischisierten Bilderverbotes dar.

Ihm zu Seite steht der Schlachter, dessen fachménnischer Blick auf eine klinisch-forschende
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Erkundungs- und Besichtigungsreise der gegenstéandlichen Materialitét des Korpers sich be-
gibt. Somit legt er die andere Seite des verabjektivierenden, das nackte Gegeniiber zur inte-
ressenfreien Anschauungsmaterie transfigurierenden Fetischblickes blof3.

Der fetischisierende Blick vollzieht also eine doppelte und gegenwendige Bewegung.
Er stellt zwar einersaits den weiblichen Korper as den geheimen Ort der Gellste hin und fir
die entsexualisierte Interesselosigkeit wohlgeféliger Betrachtung frel. Es ist nicht von ungeféhr,
dass der Pfarrer hinter dem Frauenakt steht. Seine Position suggeriert die Moglichkeit, ja das
Begehren der totalen Entbl63ung, deren sexuelles Glickversprechen jedoch andererseits vom
distanzierenden und vergegenstandlichenden Bild der Schlachterfigur konterkariert bzw.
zugunsten reiner Schaulust annuliert wird. Kurzum: Beide begehren die Sichtbarkeit bzw. das
Bild des nackten Kdorpers, wollen ihn aber nicht wahrnehmen. Dem kommt die Haltung des
Frauenaktes entgegen. Sie flgt sich dem Spiel der enthiillten Entsexualisierung, indem sie
ihre Scham dem fetischisierenden Blick entzieht. Sie bietet zwar ihren Korper dem méannli-
chen Blick feil, pariert jedoch der verhiillten Uberlegenheit des mannlichen Korpers mit ei-
nem Sichtbarkeitsentzug.43

Die untere Bildhélfte ist nicht weniger von diesem vertrackten Kréftefeld von Ver- und
Enthtllungen, begehrenden, aber entsexualisierenden Blicken, Erhéhungen und Erniedri-
gungen des Korpers beherrscht. Es tritt jedoch ein wesentliches Moment hinzu: der weibliche
Korper erlangt seine sexuellen Potenzen wieder und bewirkt damit eine Verschiebung in der
Konstellation alternierender Machtbeziehungen.

Auf den ersten Blick erscheint die Dreiergruppe (Herr, farbiges Madchen, laszive Frau
im Vordergrund) der Korperstellung der Figuren nach die dblichen Unterwerfungsmerkmale
geschlechterspezifischer Unterdriickungsverhdtnisse aufzuweisen. Dem aufrecht Onanieren-
den auf den Knien liegendes Madchen und die bauchlings tber die Bristung gelehnte, ihr
entbl6ltes Hinterteil zur Erregung sexueller Phantasien frei bietende Frauenfigur scheinen
der sexuellen Verfigungsmacht des Herrenmenschen sich unterworfen zu haben. In der Tat,
was konnte sonst beredteres Zeugnis von Abhéangigkeitsverhéltnissen ablegen as die in der
knienden Figur des dunkelhdutigen Madchens sedimentierte, auf vereinnehmende Distanz
gehdtene und somit domestizierte Anziehungskraft des Exotischen bzw. Andersartigen? Das
aufmerksame Hinsehen sowohl des Korperarrangements as auch des Enthillungs- bzw. Ver-
hillungsspiels macht allerdings eine differenziertere  Herangehensweise erforderlich. Da die

Reziprozitdt gegenseitigen Abwehrens, die durch ihre Verhillungsstrategien den fetischisie-
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renden Blick auf den Plan ruft, in die mannliche Figur hineinwirkt, lohnt es sich, mit ihr
anzufangen.

Zur beachtenswerten Tatsache, dass das Geschlechtsteil der Herrenfigur in der Dar-
stellung deutlich zurticktritt, gesellt sich ihr charakteristisches Halbverhllltsein. Allem Anschein
nach verhdlt es sich so, dass sich die Definitionsmacht Uber den eigenen Korper in einem
universellen Wahrnehmungskrieg zu bewahren hat. In diesem Kampf geht es darum, das
andere bzw. den anderen zu durchschauen, ohne durchschaut zu werden. Wenn dem so ist,
dann weil3 es die Herrenlogik instrumenteller Rationalitét vorziglich, sich einer Selbstabspal -
tung zu bedienen, die den Blick des Anderen durch die Verhillung des oberen Korpers,
Abwehr des Ausgesetztseins und selbstunterdriickende Panzerung in einem, vereitelt. Die
Figur kann aber nicht umhin, als die abgespaltene, zum niederen Bereich blof3er Nattrlich-
keit herabgestufte Sexualitét dem Blick des Anderen, in diesem Fall des farbigen Mé&dchens,
freizugeben.

Wie in den Ublichen Darstellungen eines gelenkten, zur fetischisierenden Betrachtung
verengten Blicks, begegnet uns in der ,Zusammenkunft® die typische Versebstandigung als
Tellsetzung des begehrten Korperteils bzw. Kleidungsstiicks. Dieser Teilaspekt trachtet danach,
sich innerhalb der Wahrnehmungsperspektive des Fetischblickes seiner sexuellen Un-
widerstehlichkeit zu entledigen und zum schillernden, d. h. sinnlichkeitsenthobenen und
zugleich erotische Phantasien heraufbeschwdrenden Anschauungsobjekt zu transfigurieren.
Diesen Teilsetzungsvorgang vollzieht, auf3er dem Frauenakt auf dem Podest, die Frauenge-
gat im Vordergrund mit ihrem zwar einladenden, aber nichtsdestotrotz nur Zwecks lustvoller
Anschauung unverhillten Korperteil, der fur das Ganze der Figur steht. Zusammenfassend
lasst sich folgendes feststellen: Von der entsexualisierten Materiaitét (Frau auf dem Podest als
abstrakter Tréger der Fetisch-Schuhe), Uber die domestizierte, ihrer sexuellen Sogkraft be-
raubte Sinnlichkeit (Madchen) bis hin zur schillernden Aura erotisch-fetischisierter
Objekthaftigkeit (Frauenfigur im Vordergrund), bietet uns Schlichter charakteristisch moder-

ne Fetisch-Eingtellungen im Umgang mit dem weiblichen Korper.44

1 Ob im Gegensatz dazu die Neue Sachlichkeit zu einer stillen Schénheit findet (vgl. Thomas, Bis
heute, S. 177ff), steht auf einem anderen Blatt.

2 Vgl. Droge/Miller, Die Macht der Schonheit, S, 173ff.

3 Vgl. Bollenbeck, Tradition Avantgarde Reaktion, S. 222ff; auch vgl. Breuer, Moderner Fundamenta-
lismus, Kap. I, Asthetischer Fundamentalismus, S. 73-137.

4 vgl. Bollenbeck, ebd., S. 231ff.

5 Vgl. Adorno/Horkheimer, Dialektik der Aufklarung, S. 55ff.
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6 Der Ambivalenzcharakter der Neuen Sachlichkeit in Bezug auf die Modernitétsrezeption im allge-
meinen, welcher sich unter anderem im Umschlagen der Rationalitdtseinstellung in eine angst- und
irrationalitétsbesetzte Fluchtstrategie manifestiert, tritt im Laufe der 30er Jahre offenbar zu Tage. Vgl.
Peters, Neue Sachlichkeit und Nationalsozialismus, Kap. I, S. 9-53.

7 Vgl. dazu Damus, Kunst im 20. Jahrhundert, S. 143ff.

8 Mit dem Begriff der ,zweiten Natur’ l4sst sich die Benjaminsche Perspektive des Verlaufs des Kapita-
lismus als naturgeschichtlichen Prozess im Rahmen dessen situieren, was Lukacs Gedanken aus sei-
ner , Geschichte und Klassenbewusstsein’ fur den philosophischen Marxismus geleistet hat. Die zweite
Natur bezeichnet fur Lukéacs diejenige gesellschaftliche Verfasstheit der kapitalistischen Moderne, in
der sich die Subjektivitat verdinglicht und entfremdet hat. Obwohl nun Benjamin im Passagen-Werk
keinen direkten Gebrauch von dieser hegelisch-marxistisch inspirierten Deutung des Begriffs macht,
sind doch die Anklange an diesen subjektivitdts- und entfremdungstheoretisch angelegten Begriff
uniiberhorbar. Zudem I&sst sich feststellen, dass er den Begriff weiter fasst als Lukacs, der ja damit nur
die spezifische gesellschaftliche Gegenstandlichkeitsform des Kapitalismus anvisiert. Fir Benjamin
dagegen zeichnet sich die ,zweite’, d. h. die neue Natur der kapitalistischen Moderne dadurch aus,
dass sie die gesamte Welt der durch die kapitalistische Technik transformierten Materie (auch der
Menschen) umfasst. Vgl. dazu Buck-Morss, Dialektik des Sehens, S. 93ff.

9 Vgl. Benjamin, Das Passagen-Werk, Bd. V, S. 1250.

10 Epd., S. 1215

11 Ebd., S. 596.

12 Das Marxsche Schema ist natiirlich das G-W-G-(Ware/Geld)Verhaltnis, d. h. die Selbstverwertung
des Wertes. Diese identitére Zirkularitét wird bei den Autoren dem Mythos als ewigem Kreislauf ange-
glichen, wobei ein direktes Kontinuum zwischen der mythischen Urgeschichte und der aufgeklarten
Moderne hergestellt wird. Vgl. dazu Maras, Vernunft- und Metaphysikkritik bei Adorno und Nietzsche,
S. 38ff.

13 vgl. Passagen-Werk, ebd., 51.

14 |n einem Brief an Benjamin (2.8.1935) moniert Adorno, dass die Passagen-Konzeption undialektisch
ist, weil sie die zukunftsschwangeren Momente in der Phantasmagorie des Kapitalismus hervorzubrin-
gen versucht, ohne gleichzeitig gebihrlichen Wert darauf zu legen, wie das Utopische vom Warenfeti-
schismus unterdriickt wird. Vgl. Passagen-Werk, ebd., S. 1128.

15 vgl. dazu Buck-Morss, ebd., S. 153f.

16 vgl. Schmied, Neue Sachlichkeit, S. 28f.

17 vgl. Passagen-Werk, S. 1250f. Dies wird auf Anhieb deutlich, wenn man bedenkt, dass als das Bild
gemacht wurde, der Industrialismus in Deutschland keine fiinfzig Jahre alt war!

18 vgl. Georg Scholz. Ein Beitrag zur Diskussion realistischer Malerei, S. 90f.

19 vgl. Adorno/Horkheimer, Dialektik der Aufklérung, ebd., S. 73f.

20 Zur Entstehungsgeschichte des Bildes vgl. Schwarz, Otto Dix, S. 68-97.

21 Dije folgenden Bildinterpretationen legen die kunstgeschichtlich ikonographische Analyse von H.
Bergius zu Grunde. Vgl. ders., Dix — Dionysos in der Kélte, S. 222ff.

22 |n diesem Sinne wére es notwendig, die Bildinterpretation von Bergius um diesen Aspekt riickwir-
kender Kritik zu erganzen.

23 \gl. Passagen-Werk, ebd., S. 574f.

24 Epd., S. 570f.

25 Als anschauliches Beispiel eines dialektischen Bildes verweist Benjamin auf das Flugzeug als Bom-
bentréger. Wenn das originére Urbild des Flugzeuges in den Zeichnungen von Leonardo da Vinci mit
seiner historisch gegenwértigen Form als kriegsfuhrender Maschine zusammengebracht wird, dann
wird sowohl das utopische Potential der industriellen Natur (da Vincis Traumantizipation) als auch
zugleich der Verrat an diesem Potential ins Licht gertickt (vgl. ebd., S. 609). Losgel6st von diesem
Bezug auf das urspriingliche Wunschbild gerét die Verherrlichung des Leistungskénnens der moder-
nen Luftwaffe zur fetischistischen Phantasmagorie. Buck-Morss verweist in diesem Kontext zurecht
auf die technikverherrlichende Inszenierung in Leni Riefenstahls Film , Triumph des Willens* (vgl.
ebd., S. 298.)

26 Es dirfte sicherlich kein Zufall sein, dass sowohl Baudelaire als auch Dix ihr KiinstlerauRenseiter-
tum an der Figur der Prostituierten abarbeiten (in Bezug auf das Passage-Werk Benjamins vgl. Buck-
Morss, ebd., S. 228ff; zu Dix’ Frauenbild vgl. Tauber, Drei Weiber, S. 211ff.)
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27 Wie Beck richtig bemerkt, ist es sicherlich kurzsichtig, die Figur der Hure ausschlieRlich unter
sozial 6konomischen Gesichtspunkten betrachten zu wollen (vgl. Zur Stellung der Frau im Dix-Werk,
S. 253ff). Trotzdem ist seine Interpretation des Weibes als Verkorperung des Erosprinzips besser im
Rahmen eines Ansatzes wie des von Benjamin, der die Hure als gewissermal3en dialektisches Bild
betrachtet, aufgehoben (vgl., V. 1, ebd., S. 422ff).

28 Nach dem Titel des Theaterstiickes von E. Toller, der die gesellschaftliche Atmosphére um 1927 auf
eine einpréagsame Formel bringt.

29 vgl. Bergius, ebd., S. 223.

30 |n einer allegorischen Lesart des Bilds kann man allerdings feststellen, dass es streng genommen
keine Gegenuberstellung, sondern eine Durchdringung der beiden Momente nahe legt, denn der
natiirliche Tod selbst, allegorisch dargestellt, wird als etwas nur Vergangliches aufgefasst, das zum
ewigen Leben Uberleitet. Vgl. dazu die Interpretation von Benjamin in seinem Buch Uber den , Ur-
sprung des deutschen Trauerspiels’, Bd. 1.1, S. 405ff.

31 Bergius schlégt eine Lesart des Bilds vor, nach der die Kapelle mit ihren Instrumenten die Dimen-
sion unheilvollen Grauens erhalten, wie im Jingsten Gericht (vgl. ebd., S. 223ff). Davon abgesehen,
dass der pfeifespielende Tod sich nicht ohne weiteres mit der eher erotisch konnotierten saxophon-
spielenden Figur in Zusammenhang bringen |&sst, ist dieser Gedanke auch nicht mit Bergius' eigener
Argumentation vereinbar, denn kurz vorher betont er den dionysischen Charakter der Jazz-Band (vgl.
ebd., S. 222). Im Ubrigen glaube ich, dass die lebensphilosophische, Nietzsche und Dionysos bemii-
hende Interpretation von Bergius an bestimmten Stellen forciert wirkt.

32 Siehe , Uberfall im Bordell“ (1919), , Bordellszene* (1920) und , Das Attentat im Salon“ (1922).
33 Dazu gehéren u. a Bilder wie , Wild-West* (1916-1918), , Indianeriiberfall“ (um 1916), , Der schwarze
Jack® (1916) und , Indianertberfall“ (um 1919). Die Begeisterung Schlichters fir Karl Mays Indianer-
abenteuer war zur damaligen Zeit weit bekannt. Obwohl Ernst Bloch selbst dem Werk Mays ein utopi-
sches Potential abgewinnen kann und sich selbst und Schlichter die besten May-Kenntnisse unter den
Literaten der Nachkriegsjahre bescheinigt, versaumt er doch in kulturideologiekritischer Manier nicht,
auf die préfaschistisch-pubertéaren Gewaltphantasien Schlichters hinzuweisen. Vgl. ders. Erbschaft
dieser Zeit, S. 180f.

34 Als Beispiele dieses Motivs kann man auf die Bilder , Angebot und Nachfrage* (um 1925), , Auf
der Strasse" (um 1925), , Passanten und Reichswehr” (1925-1926) und , Hausvogteiplatz* (1926)
hinweisen.

35 Siehe , Sexualmord* (um 1924), , Lustmord“ (1924), , Der Kiinstler mit zwei erhangten Frauen*
(1924) Vom Grosz' Bild ,John, der Frauenmdrder” ausgehend, versucht Hoffmann-Curtius der Moti-
vationslage hinter zahlreichen Morddarstelllungen der Weimarer Avantgarde-Kiinstler wie Grosz, DiX,
Davringhausen, Hubbuch, Schlichter und Klee auf die Spur zu kommen. Im Zusammenhang der
vorherrschenden Vorstellungen tber den Kinstler als getriebenen AufRenseiter, der vor Sexualverbre-
chen nicht zurtickschreckt, konstatiert sie ein charakteristisches Liebaugeln mit dem Selbstbild des
Kinstlers als Chirurgen, Anatomen und ... Schlachters. (Vgl. dies., Georg Grosz, ‘John, der Frauen-
morder’, S. 21ff) Wie berechtigt der Nachweis von motivisch-ikonographischen Kontinuitaten auch
immer sein mag, sollte man den breiten gesellschaftlichen Kontext nicht aul3er Acht lassen. Die Be-
zugnahme auf tiefgreifende Wandlungstendenzen in den Geschlechterverhaltnissen der Weimarer
Zeit konnte uns fruchtbare Einsichten in charakteristische Kiinstlereinstellungen der aufkommenden
Frauenemanzipationsbewegung gegentber erschlieen. Kénnte man in diesem Sinne nicht in Erwé-
gung ziehen, dass sich in den Lustmordphantasien eben mannertypische Angstreaktionen nieder-
schlagen?

36 Zu der ersten Kategorie gehoren Bilder wie der ,Massenmord an der chinesischen Mauer (1932).
Was die Zeit nach der Machtergreifung der Nazis anbelangt, stellt die ,,Blinde Macht* (1935-1937)
sicherlich einen Kulminationspunkt reiner Gewaltdarstellungen dar. Wie O. Peters eindrucksvoll ge-
zeigt hat, legt das Bild von Schlichters ambivalenter Einstellung gegeniiber den neuen Machthabern,
d. h. einerseits konservativ-kulturkritisch unterfiitterte Anbiederungsversuche an die Nazimacht,
andererseits eine sich aus der Einsicht in die zerstorerischen Irrationalitten entfesselter Gewaltaus-
Ubung speisende Widerstandshaltung, beredtes Zeugnis ab (vgl. ders. Neue Sachlichkeit und Natio-
nalsozialismus, S. 229-262.)

37 Das Motiv des aus einer zerstorten Welt entfliehenden Eros setzt Schlichter im Bild , Sie entfloh*
(1951) einpragsam um. Im letzten Bild des Malers, dem , Strandleben am Styx“ (1955), erstarrt die
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Liebesumarmung der méannlichen Figuren auf dem Schaukelstuhl in der erotiklosen Naivitét einer
Kind-Mutter-Beziehung. Heisserer spricht in diesem Zusammenhang von Resignation. Vgl. ders., Eros
und Gewalt, S. 36.

38 HeiRerer weist meiner Meinung nach zu Recht daraufhin, dass Schlichter den Sexualmord eher ein
fatales Ereignis, als Ergebnis einer Obsession sieht (vgl. ebd., S. 134).

39 Das Motiv der Dachterrasse als Zusammenkunftsort von bildlich-karikaturistischem Spott preisgege-
benen Figuren begegnet uns zum ersten Mal im , Dachatelier” (um 1920), in dem man auch die
fetischistische Zurschaustellung der Frauenfigur mit den Schnirschuhen wiederfindet. Wahrend aber
das Atelier-Bild die fiktive Szenerie beziehungsloser Robotermenschen bzw. vermummter Wissenschaftler
as alegorische Darstellung von den Verdinglichungstendenzen einer der mechanisch-instrumentellen
Rationalitét restlos anheimgefallenen Gesellschaft verstanden wissen will und sich daher vor dem
Hintergrund 6der Industriekulissen und einférmiger Wohnhauser abspielt, wird der Ort der Zusam-
menkunft durch eine eigentiimliche Ambivalenz gekennzeichnet: Da die Hintergrundkulisse keine
klaren Konturen aufweist, fallt er gewissermaf3en aus dem Handlungsrahmen heraus und lasst die
Vermutung aufstellen, dass das Geschehen auf dem Balkon zu den typischen Interieurszenen privat-
intimer Sexspiele bzw. doppelmoralgepréagter birgerlicher Ausschweifungen gehoren kdnnte.

40 Die augenfallige Inkongruenz zwischen Bildtitel und Bildkomposition riihrt von der Tatsache her,
dass es wohl im Bild keine Flagellantenhandlungen zu beobachten gibt. Ihre Ausklammerung scheint
mir der die Komposition tragenden Fetischismusauffassung Schlichters geschuldet zu sein. Der Ge-
dankengang meiner Ausfiihrungen will die These plausibel zu machen versuchen, dass sich die bildliche
Umsetzung des Fetischismusthemas nur dann angemessen thematisieren bzw. interpretieren lasst,
wenn man der Bildinterpretation eine Erdrterung des fetischistischen Blickes zugrunde legt. Da sich
Schlichters Bildregie nicht so sehr von einer Darstellung abweichender Sexual praktiken leiten |&sst,
sondern den Fetischblick selbst inszenieren will, kann man das Weglassen von Flagellantenhandlun-
gen mit gutem Grund als berechtigt ansehen.

41 Den parodistisch-verhdhnenden Charakter der beiden Bilder hebt auch Dirk Heisserer hervor. Vgl.
ebd., S. 33.

42 \Wenn man in diesem thematischen Zusammenhang aus Schlichters autobiographischen Werken
seine Invektiven gegen bestimmte, sozialgeschichtlich determinierte Charakterdeformationen seiner
Landsleute in Betracht zieht, dann muss man wohl von einer engagierten sozialkritischen Bildstrategie
sprechen. Im ersten, den flr Schlichters sexuelle Neigungen charakteristischen Titel , Das widerspens-
tige Fleisch tragenden Band, prangert Schlichter die sprichwortlichen repressiv-autoritaren Sekun-
dartugenden des deutschen Sozialcharakters einpragsam an. (Vgl. ebd. S. 68.) Mitte der zwanziger
Jahre, als er sich die politisch-ideologischen Kampfziele der kommunistischen Bewegung zu eigen
macht, arbeitet er in der Bildgestaltung der kommunistischen Wochenzeitschrift ‘Die rosarote Brille’
mit und stellt die obszone Karikatur in den Dienst satirisch-propagandistischer Aufklarung. (Vgl. P.
Gorsen, Sexualethik. Zur birgerlichen Rezeption von Obszonitét und Pornographie, S. 120, Fn. 154)
43 Zur Dialektik des Blickes vgl. S. Eibimayr, Die Frau as Bild, S. 32ff.

44 Der Marxsche Ansatz, der am Doppelcharakter der Ware die zweifache Abstraktion, d. h. in Bezug
auf den Tauschwert, stellt der Gebrauchswert den abstrakten Stoff, jener in Bezug auf diesen die
abstrakte Form dar, festmacht, kann uns eine interessante Interpretationsperspektive erschlief3en. Der
Abstraktion auf beiden Seiten des Warenfetisches entspricht das den mannlichen Figuren auf den
Leib geschriebene Warenverhalten gegeniiber der Frau auf dem Podest, welches sich den weiblichen
Korper als abstrakte Materialitdt bzw. rein korperliche Stofflichkeit vergegenwartigt. Wie in der
warenformig strukturierten Gesellschaftlichkeit in toto wird hier der abstrakte Koérper , dekontextu-
alisiert”: er steht, obwohl sinnlicher Gegenstand, in keinem konkreten sinnlichen Bezugsystem hin-
sichtlich seiner mdglichen Aneignungsweisen. Der neutralisierenden Abstraktion des Fetischisierten,
die den beiden Frauengestalten im Universum der mannlich besetzten Abstraktionslogik der Waren-
form widerfahrt, entspricht der abstraktifizierte Stoff des Gebrauchswertes, unterschiedslos in seiner
abstrakten Nutzlichkeit und damit abstrakten Sinnlichkeit. Dieselben Strukturmerkmale weist die neu-
tralisierte mannliche Sinnlichkeit auf: Der Mann als sozialhistorischer Tréger der Tauschwertabstrakt-
ion vollzieht an sich dieselben Abstraktionsleistungen, die er der Welt im Ganzen auferlegt.
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7. Der surrealistische Fetisch

Mit dem Surrealismus kommt in gewissem Sinne der kunstlerische Fetischismus zu sich,
denn in seiner Bildproduktion sind zwei Faktoren mal3geblich: Zum einen lasst er sich von
der Lautréamontschen Vision der provozierenden Verbindung absolut wesensfremder Dinge
zu einer neuen, die produktive Einbildungskraft stimulierenden Einheit leiten. Diese metho-
dische Leitlinie nun gibt einen fruchtbaren Boden fur den Einsatz von fetischistischen Form-
bildungen ab und zwar in dem Mal%, as sich der kombinatorische Einfallsreichtum surredlis-
tischer Formspiele von der fetischistischen Phantasie sehr leicht in den Dienst nehmen lassen.
Dies soll aber keineswegs as ein Unterordnungsverhdtnis verstanden werden in dem Sinne,
dass sich die Phantasiebildungen der Fetischdarstellungen der methodisch leitenden Kombi-
natorik bedienen. Es handelt sich vielmehr um ein Komplementérverhdtnis, in dem sich
bildliche Zusammenfiihrung des Disparaten und verformungsfreudige Strategien des feti-
schigtischen Ausdrucks gegenseitig antreiben. Diese Verflechtung von Motiven und Ausdrucks
weisen erklart sich auch durch den zweiten Faktor, der den Surrealismus geprégt hat, namlich
der Einsatz der Psychoanayse ds die Kunstpraxis legitimierendes Theoriegebdude, aber auch
als Zusammenhang von Vorgangen, denen sich die Entstehung des Kunstwerkes verdankt.
Das Zusammenspiel dieser Faktoren erméglicht wiederum der Interpretation der Werke eine
direkte Anwendung des begrifflichen Instrumentariums, das im Theorie-Kapitel herausgear-
beitet worden ist.

In der Tat, es lasst sich feststellen, dass sich Termini wie Teilsetzung und Deformitétsfe-
tischismus as Schliisselbegriffe zur Interpretation bestimmter Bilder aus der surrealistischen
Werkstatt erweisen. Man kann dabei die Beobachtung machen, dass die Teilsetzung, obwohl
zentraler Vorgang jeder fetischistischen Projektion, im Hintergrund der Bildgestaltung bleibt
und nur durch einen theoriegeleiteten Interpretationsblick herausgestellt werden kann. Mit
dem Fetischismus der Deformitét verhdlt es sich gerade umgekehrt: Die behandelten Werke
folgen dem Formprinzip der Verformung in solch hohem Mal%e, dass sie sich manchma as
bildliche Illustrationen der Freudschen Einsichten verstehen lassen. Dies hangt eindeutig da-
mit zusammen, dass die Surredlisten ihre Verformungs- und Verzerrungsphantasien an ei-
nem weiblichen Korper exerzieren, der als verkorperter Mythos des Anderen genau das ist,
an dem die Vereinigung einander widersprechender Wirklichkeitent demonstriert werden
soll. Der Einsicht Freuds in die Mechanismen der Fetischbildung gemdal3 setzen die Surredlis-
ten das Bild des Frauenkorpers einer Zerreif3probe aus, deren Resultate wie eine Beglaubi-

gung des deformierten, aber eben aus diesem Grund angebeteten Fetisches wirken. Die ver-
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zerrenden Anamorphosen des weiblichen Korpers im surrealistischen Bild korrespondieren
Ubrigens der selbstgestellten Aufgabe des Kinstlerkollektivs, das asthetische Souveranitdts-
subjekt auszuldschen bzw. dem Automatismus eigengesetzlicher Phantasieproduktion zu tber-
antworten. Was diese in ihrer fetischbildenden Téatigkeit hervorbringen kann, lasst sich an
den hier zur Erorterung ausgewdahlten Werken nachzeichnen. Der Deformitétsfetischismus
treibt seine Bllten nicht nur da, wo es um die Entformung und anschliefRende Verformung
des Frauenkorpers als Projektionsbild der mannlichen Vorstellungswelt, sondern wo es um
den Bildkorper selbst geht.

Die Frau bzw. der weibliche Kdrper as Projektionsflache surrealistisch-fetischistischer
Anamorphosen ist aber keineswegs ausschliefdich auf digenige Selbsterméchtigung der kiinst-
lerischen Schopfungsphantasie zurtickzufthren, welche die ethisch-politische Provokation im
Bereich der Asthetik austragen will. Dem Bildvereinigungswollen sich widersprechender Wirk-
lichkeiten liegt vielmehr die Annahme zu Grunde, dass sich sein surrealer Ausdruck auf be-
stimmte Weise am Anderen substantiieren l&sst. Bei diesem Anderen handelt es sich ohne
Zweifel um die Frau, an der sich ds Sujet des Bildmediums die Vereinbarkeit des Disparaten
zeigen l&sst. Auf diese Weise entspricht dem , Automatismus' poetischer Inspiration bzw. bildlich-
er urpsychischer Phantasielandschaften ein ,objektiver’ Referenzbezug, an dem sich die Wi-
derspruchskombinatorik bewahrheiten kann. Das Potential zur Verformung, das dem Bild
der Frau attestiert wird, bringt jedoch die surrealistische Praxis in eine eigentimliche Lage:
Einerseits ist der weibliche Korper dasjenige Bildelement, dem gemal} surrealistischem
Phantasieenthemmungsgebot eine Destruktivkraft innewohnt, die die &sthetische Stabilitét
des Bildes bedrohen kann. Mit der fetischismusmotivierten Tendenz zur Auflosung des Kor-
perbildes wird eine Dynamik freigesetzt, die potentiell die Einheit des asthetischen Bildes
selbst in Mitleidenschaft zu ziehen droht. Bei Magritte z. B. begegnet uns eine extreme Konse-
quenz des Verformungsdrangs. Die asthetische Integritdt des Bildes selbst als symbolischer
Form wird der Verformung preisgegeben. Als Bildkérper ist die Frau andererseits aber dase-
nige, an dem die kunstfetischistischen Verwandlungs- und Verformungsstrategien exerziert
werden konnen.2 Das Eigentimliche ist folglich, dass man nicht problemlos von einer mono-
kausalen bildlichen Fetischformation sprechen kann, denn es scheint sich so zu verhdten, as
ob sich eben die surredlistischen Korperdarstellungsstrategien davon leiten bzw. das vorge-
ben lassen, was an Transformations- und Verzerrungsmoglichkeiten das Frauenkdrperbild
selbst bereit hdlt.
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Wenn die surrealistische Frauenbildinszenierung der Ort par excellence ist, in dem sich
die kunstfetischistische Korperdeformationsaktivitdt am variationsreichsten entfalten kann,
erhebt sich selbstversténdlich die methodische Frage, wie man sich an eine Bildinterpretation
heranmachen kann, ohne sich von Verdachtsvermutungen leiten zu lassen, dass es sich hierbel
um ein wistes Ausleben erotischer Méannerphantasien handelt, dem man , Perversitdt’ bzw.
Frauenverachtung nicht absprechen darf bzw. attestieren muss. Wenn man nicht einer mora-
lischen Emporung das Wort reden will, die ja Ubrigens aus dem geschichtlichen Abstand von
einem dreiviertel Jahrhundert heraus und angesichts der nicht unbeachtlichen Fortschritte in
den massenmedialen, popkulturellen und kinstlerischen Frauenbildstrategien von geringer
Bedeutung sein durfte, fragt man sich, aus welcher Argumentationslage heraus die , Perversi-
tdt’ kontrovers angegangen werden kann. Da bietet sich miihelos das Kontrastbild einer Inte-
gritdtsvorstellung der Frau, im Namen derer frau Uber die verschiedenen Dehumanisierungen,
Sadismen und Sexismen herziehen kann.3 Obwohl in diesem Kontext dem Integritétsbild der
Frau gewiss eine kritische Funktion gegen alerlei gesellschaftliche Mechanismen zur Frauen-
unterdriickung mittels fetischistischer Deformationsstrategien zukommt, ware ein vorschnel-
ler Ruckschluss auf die kunstfetischistischen Frauenbilddeformationen fehl am Platz, denn
aller kritischen Intentionen zum Trotz ké&me das Integritétspostulat doch in die Néhe dessen,
was die traditionelle Abbildtheorie bzw. die konventionelle Asthetik aus dem Bild der Frau
gemacht haben, ndmlich den Mythos einer Ganzheitlichkeit, die um ihren Konservatismus
niemals verlegen ist, wie das Paradebeispiel der faschistischen Frauenbildkunst zur Gentige
gezeigt hat.

Von diesem kunstgeschichtlich belegbaren Abdriften des Integritétspostulats in die kul-
turkonservative ldeologie eines ganzheitlichen, d. h. den Zumutungen der zerrissenen Mo-
dernitdtswelt des Sozialen trotzenden Frauenkorpers einmal abgesehen, ist es gerade der
postklassische Feminismus der 80er und 90er Jahre, der ja auf die dekonstruktivistischen
Ansdize gestiirzt das Paradigma einer nicht entfremdeten, d. h. integren Sexualitét und Gen-
deridentitét zur Disposition gestellt hat. Man braucht Gbrigens nicht eigens auf Lacans Spie-
gelstadiumstheorie zu verweisen, die das Bild des ,ganzen’ Korpers selbst als Phantasma
herausgestellt hat.4 Auf der Folie der feminismusimmanenten Infragestellungen der Korperganz-
heitlichkeitsvorstellungen, sowohl im symbolisch-kulturellen Diskurs, as auch innerhalb der
kunsttheoretischen Sphére, 1asst sich der surredlistische Blick auf den Frauenkdrper demnach
von Integritdtsannahmen unbelastet untersuchen. Seine fetischistischen Darstellungstaktiken
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werden werkimmanent detailliert herausgestellt, wobei kritische Unterténe nicht fehlen wer-

den.

1 Nach dem programmatischen Statement von Ernst. Zitiert in Metken, als die Surrealisten noch
Recht hatten, S. 331.

2 Vgl. dazu Eiblmayr, Die Frau as Bild, S. 85ff.

3 Vgl. Berger, Pars pro toto, S. 187f. Ohne den feministisch-kritischen Spiirsinn fiir die sexismusanfal-
lige Bildsprache mancher surrealistischer Werke in Abrede stellen zu wollen, wére doch in Bezug auf
den Kunstfetischismus eine gewisse Vorsicht geboten. Mann/frau sollte ihn doch nicht leichten Her-
zens in dasselbe Gewaltkontinuum stellen, das Ublicherweise das partriarchalische Unterdriickungs-
universum beherrscht. Es gilt mit anderen Worten die Differenz zu wahren, die im allgemeinen zwi-
schen Bild und Wirklichkeit besteht. Vgl dazu Eiblmayr, ebd., S. 90ff.

4 vgl. Eiblmayr, ebd.

7. 1. Man Rays fotografische Idolatry

Ray vollzieht von Anfang an die fur die Zwischenkriegszeit charakteristische Abkehr von
der Fotografie als explorativer Wiedergabe des Vorfindlichen und die Hinwendung zu einer
Fotografie, die sich dem dltéglich Unauffdligen verschreibt. Mit dieser methodischen Umstel-
lung geht gleichzeitig eine verfremdende Transfiguration des fotografisch Festgehatenen ein-
her, deren Ziel demjenigen der traditionellen Fotografie zuwiderlauft. Die Geheimnisse der
Welt werden nicht mehr as subjekt-unabhangig, d. h. fotografisch protokollierbar betrachtet,
sondern auf der unbelebten Flache des fotografischen Bildes selbst zum Anschein hervorge-
bracht. Die frihen dadaistischen Reproduktionen, allesamt von alltéglichen Gebrauchsge-
genstanden, werden auf Duchamp’sche Manier mit Titeln versehen, durch die sie erst zu
‘Bildern’ werden.! Die gezielte Anwendung der Methode des Rayogramms Anfang der zwan-
ziger Jahre trégt der Zweideutigkeit eines dem Licht ausgesetzten Gegenstandes Rechnung.
Denn sie kalkuliert seinen Schatten ein, zeitigt aber flr Ray dartiber hinaus weitere Vorteile:
Die automatische, d. h. ohne Mitwirkung des Apparats augenblickliche Ausfihrung, die Auf-
nahme des Abdrucks des Gegenstandes, sobald er auf das Papier gesetzt wird, sowie seines
Schattens, und last but not least seine Einmaligkeit.2 In einem zweiten Schritt wird die
Rayografie mit der Fotomontage in Verbindung gesetzt. Ziel dabei ist, wie 1931 bei der Her-
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stellung von Bildern von eektrischen Gerédten fir einen Werbebildband der Pariser Elektrizi-
tatsgesellschaft,3 die Gegenstande zu Idolen zu transfigurieren. Ray will damit die
Grundbefindlichkeiten der anbrechenden Massenkonsumgesellschaft ansprechen, d. h. das
Phanomen, dass die elektrischen Haushaltsgeréte im psychischen Haushalt der Nachkriegs-
seele den Status der vorgeschichtlichen Goétzen einzunehmen scheinen. Diesen idolatri-
sierenden Darstellungszug weisen vor alem aber Man Rays erotische Bildaufnahmen auf, die
den weiblichen Korper vermittels einer bestimmten Technik zugleich deformieren, um dann
mit Fetischwerten wieder zu besetzen.

7. 1. 1. Das Primat der Materie und die Aush6hlung

In der Fotografie mit dem Titel ,,Das Primat der Materie tber den Gedanken® [Abb. 11],
die in eine Rethe von Nacktaufnahmen ausschliellich weiblicher Halbakte gehort?, wird ein
liegender weiblicher Akt, allem Anschein nach schlafend, dargestellt. Obwohl der liegende
Korper zum grofRen Tell seine Konturen beibehdlt, scheint er an den Stellen, wo er am Boden
aufliegt, im Begriff sich aufzulGsen zu sein oder, wie z. B. am Kopf, der in einer Blutlache zu
schwimmen scheint, auseinander zu rinnen. Denn an den unteren Korperrandern hat ein
Prozess der Verflissigung eingesetzt, der, wie zu vermuten ist, almahlich auf die Korperge-

stalt als Ganzes Uberzugreifen droht, um die weibliche Figur einer totalen Formlosigkeit an-

Abb. 11
Das Primat der Materie Uber den Gedanken, 1931, sw Fotografie, Solarisation, 22x30 cm
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heim zu geben. Der Eindruck der Korperauflésung verdankt sich dem von Ray zum ersten
Mal as kinstlerische Methode gezielt eingesetzten fotochemischen Prozess der Solarisation,
in dem sich durch eine zusétzliche Belichtung des Negativs im Entwicklerbad die Konturen
des Korpers auf dem Negativ verformen lassen.®

Es handelt sich auch in diesem Fall um einen Deformitétsfetischismus, der nach dem
Muster des Gestaltabbaus bzw. der Verformung mit anschlief3ender (erotischer) Faszination
fur das Verformte, das seinerseits nun zur kunsttréchtigen Form avanciert. Diese fetischisti-
sche Teilsetzung operiert mit anderen Worten mit dem Potentia &sthetischer Faszination, die
dem Prozess der Deformation und Wiederformierung des Verformten as des aus der Defor-
mierung hervorgegangenen Aggregatzustands, anhaftet. Diese daraus resultierende Formlo-
sigkeit spiet sich nun zum asthetischen Wert sui generis auf. Ironischerweise endet der spie-
lerische Umgang des Deformitétsfetischismus mit einer Restauration des Destruierten, allerdings
unter dem Vorzeichen des Fetisches. Dies rihrt daher, dass sich das Kérperbild einerseits mit
der verwesungsahnlichen Aufweichung des weiblichen Korpers selbst aufzulésen scheint. Dem
wird aber andererseits vom auf Rekomposition bedachten Kiinstler mit einer Uberkompensa-
tion durch die erotisch-fetischistische Faszination der deformierten Korperlichkeit vorgebeugt.
Allen Beteuerungen des Titels zum Trotz, der Materie kéme gegentber dem Denken ein Pri-
mat zu, weild es der fetischgeleitete Blick hervorragend, wie sich die Materie dem souverénen
Denken bzw. der von ekstatischen, nur im Rahmen fetischistischer Konstruktion freilegbaren
Potenzen des weiblichen Kérpers faszinierten (mannlichen) Fantasie, gefligig machen |&sst.6

Welche Potenzen die den Anblick des Fetisches heraufbeschworende Kamera am weib-
lichen Korper freilegen kann, zeigt ein friheres Foto, von dem es eine positive und eine
negative Variante der Solarisation gibt. Die Fotografie ,Ohne Titel* [Abb. 12] geht anders ans
Werk der Fetischbildung als das ,,Primat”. Hier handelt es sich nicht um die Strategie der
Korperdeformation durch die Auflésung der Konturen des Leibes, sondern um etwas radika-
leres, denn der Korper selbst wird einem Aufldsungsprozess preisgegeben. Der weibliche Akt,
der den grofdten Teil der Fotografie einnimmt, bietet dem Betrachter einen frontalen Blick
seines Korpers an, wendet aber den Kopf nach rechts. Die hinter dem Kopf verschrankten
Arme deuten auf eine geniissliche Kdrperhaltung hin, as ob sich die Figur nach langem
Schlaf rekelt. Dieser alem Anschein nach selbstgefélligen Korperfreude steht aber eine Dar-
stellung des Korpers entgegen, die gewisse Risse in der Gestalt entstehen lasst. Man kann sich
zunéchst des Eindrucks nicht erwehren, dass der Bereich der Genitalien, aber auch die Bauch-

partie in einem Prozess des Verschwindens begriffen sind. Von der linken Seite aus breitet
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Abb. 12
Ohne Titdl, 1927, s’\w Fotogréfie,
Solarisation

sich langsam ein Auflésungszug aus, der in die Brust- und Bauchpartie hineinfrisst. Er hat
sich der Genitalien beméchtigt und dringt zur rechten Brust bzw. zum Bauchnabel vor. Die
Deformitétseffekte, die Ray mit dieser Solarisation erzielt, nehmen hier die Form eines Zer-
setzungsvollzuges an, der nicht bei der Gestalt des Korpers ansetzt, um ihn der Formlosigkeit
preiszugeben, sondern den Korper von innen her aushohlt. In gewisser Weise kann man
angesichts des Frauenaktes in diesem Bild davon sprechen, dass der Deformitétsfetischismus

inwendig werden kann, indem er sich die Korpermateriditét selbst vornimmt.



7. 2. Die Verwandlung bei René Magritte

Dem Werk Magrittes kommt im Rahmen der surrealistischen Bewegung ein besonderer
Status zu, insofern es zwar surreale Rétselbilder enthdlt, diese ihre Rétselhaftigkeit jedoch
nicht der exorbitanten Produktion phantastischer Welten (wie bei S. Dali und M. Erngt) sich
verdankt. Die Arbeitsweise Magrittes zeichnet sich eher durch eine gewisse Nichternheit aus
und zwar in dem Sinne, dass die Ebene der gegenstandlichen Alltagswelt nicht verlassen
wird. Surreale Effekte ergeben sich vielmehr aus der konstellativen Anordnung von Redlitéts-
partikeln, die den Sinnzusammenhang destabilisiert bzw. durch einen neuen ersetzt. Die Bil-
der des Unbekannten und Verfremdeten schopfen auf diese Weise nicht aus der Sphére des
Phantastischen bzw. Imaginéren, sondern sie sind reale und daher wirksame Anordnungen
von objektiven Bildern einzelner fir sich genommen vertrauter Objekte aus der Alltagswelt.
In Bezug auf die Fetischismusproblematik und die Gesichtspunkte, unter denen sie in dieser
Arbeit behandelt wird, lasst sich feststellen, dass Magrittes Bildsprache als Ganzes gesehen
nicht viele Anhaltspunkte fir die Spurensicherung von Indizien fetischistischer Formbildung
ergibt. Dennoch, unter seinen Verwandlungsbildern finden sich drei Kompositionen, die ei-
ner fetischismusaufmerksamen Interpretation zuganglich sind. Dabel wird zum einen das Motiv
der Verwandlung mit eindeutig fetischistischen Konnotationen aufgeladen. Die surrealisti-
sche Verwandlung geht in diesem Bild mit charakteristischen Fetischismusoperationen einher.
Zum anderen wird der Bildstatus des fetischisierten weiblichen Kérpers einer bildlichen Ana-

lyse unterzogen.

7. 2. 1. Der Fetisch als Vergewaltigung

Eine prominente Stelle in Magrittes Verwandlungshildern hat die ,Die Vergewaltigung*
[Abb. 13] inne. Im Gegensatz zu einem Bild wie ,Die gigantischen Tage* [Abb. 14], in dem
ein Teil des weiblichen Korpers in die fragmentierte Figur eines Mannes, der sich aber inner-
halb des Umrisses der Frau befindet, Ubergeht, verfolgt die Vergewaltigung eine andere Stra-
tegie. Statt der Verwandlung des Eigenen ins Fremde und somit des Ubergangs des Einen ins
Andere, geht es hier um die statische Uberlagerung des Eigenen durch das Eigene. Darge-
stellt wird ein weibliches Gesicht, das mittels einer Metamorphose der Uberdeckung durch
einen Korperrumpf ersetzt worden ist. Die Augen sind Briste geworden, die Nase verkim-

mert zum Nabel und der Mund verwandelt sich in das Schamhaar. Diese bildliche Metony-
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Abb. 13

Die Vergewaltigung, 1934, O/LW, 73,4x54,6 cm

mie wére an sich nicht provokativ, wenn es sich in diesem Fall nicht um zwel korrespondierende

Transfomationen handelte: Mit der Uberblendung des Rumpfes auf das Gesicht einerseits

wird der weibliche Kopf seiner Wahrnehmungsbeziige zur Welt beraubt und zur geblendeten,

tauben und stummen Projektionsflache erotischer Begierde verwandelt. Untypischerweise

fur die Titelgebung der surrealistischen Werke entspricht
hier der Titel des Werkes dem Inhalt der dargestellten
Verwandlungsoperation. Der Betrachter andererseits wird
in den Status des interessenvollen Wohlgefallens eines
Voyeurs, der er in der populdren Phantasie immer schon
ist, versetzt. Seine Projektionen tragen eindeutig fetischis-
tische Zlge. Zunéchst lasst sich feststellen, dass die Ver-
wandlung des Gesichts in den Rumpf nicht der Ublichen
Projektion der Wertverschiebung, d. h. die Ubertragung
der Penisbedeutung auf einen anderen Korperteil, folgt.
Es handdlt sich daher nicht um die Darstellung einer phal-
lisch konnotierten Frau. Die Fetischbildung findet dage-
gen durch die Uberlagerung eines Korperteils durch ei-

nen anderen statt. Fetischistische Effekte zeitigt nun die-

Abb. 14

Die gigantischen Tage, 1928,
O/LW, 115,5x81 cm
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se Uberlagerung insofern, als sie die erotogenen Zonen um die Briiste bzw. das Geschlecht
mit derjenigen Individualitét des Ausdrucks ausstattet, die das Gesicht einer Person kenn-
zeichnet. Der fetischisierte Korper erwacht dadurch zu eigenem Leben in dem Mal%e, wie er
nicht nur die physiognomischen Gesichtsziige usurpiert, sondern auch und vor alem indem
er einem Prozess der Vergeistigung unterzogen wird. Die Briste, denen das Vermégen der
visuellen Wahrnehmung verliehen wird, oder das weibliche Geschlecht,” das mit Sprach-
und Kommunikationsfahigkeiten versehen, die Innerlichkeit des Individuums zum Ausdruck
bringen kann, deuten auf jene animistisch anmutende Beseelung des begehrten Objekts in
der Vorgtellungswelt des Fetischisten hin. In gewisser Weise lief3e sich hier das Pars-pro-toto-
Prinzip der magischen Beeinflussungspraktiken am Werk sehen: ein Teil des menschlichen
Kdrpers substituiert sich fir das Ganze. Diese Substitution kann

wiederum nicht den Charakter eines Symbols haben: der Rumpf, der

hier das Gesicht Uberlagert bzw. verdréngt hat, bedeutet nicht das Gan-

ze, sondern stellt es unmittelbar dar. Bruste und Vagina behalten ihren

sexudlen Status bei, sind aber zugleich die Augen bzw. der Mund einer

individuellen Personlichkeit.

7. 2. 2. Der Fetisch als Fragment i

,Die ewige Evidenz‘ [Abb. 15] I&sst sich als eine bildliche The-
matisierung des mannlichen Frauenbildes interpretieren. Magritte teilt
in diesem Bild den weiblichen Akt auf finf getrennt gerahmte Bilder auf
— die einzelnen Korperteile werden nur in Abschnitten dargestellt. Die
Komposition erweckt den Eindruck von funf in Abstanden Ubereinan-
der an der Wand héngenden Spiegeln, die den in einem gewissen Ab-
stand davor stehenden Koérper fragmentarisch reflektieren. Fir die an
unerwarteten Verriickungen reiche surrealistische Sprache tritt hier et-
was Untypisches auf: Das Arrangement der funf Bilder ist solcherart

normal, dass der weibliche Akt den fehlenden Partien zum Trotz als

Abb. 15 ;
Die ewige Evidenz, 1930, ‘
Ol auf 5 separaten Leinwanden, .
26x16, 22x28, 30x22, 26x20, '
26x16 cm 1 -
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,ganze’ Gestalt gesehen werden kann. Damit wird der Betrachter eingeladen, sich auf ein
Spiel einzulassen, das sich um die Frage der Ab- bzw. Anwesenheit der Frau im Bild dreht.
Das Bild inszeniert m. a. W. die Gegenwendigkeit von zwei Wahrnehmungsweisen, der ganz-
heitlichen Gestaltwahrnehmung, die nicht von Vollkommenheitsprojektionen fre ist, einersats,
der fetischistischen Teil- bzw. Detailbesessenheit andererseits. Diese Gegenwendigkeit teilt
sch ds Ambivalenz den leeren Stellen zwischen den Bild-Spiegeln mit: Entweder kdnnen sie
sich im Rahmen eines illusionierenden Blickes als symbolische Leerestellen wahrnehmen
lassen, die auf der imagindren Ebene der Ganzheitsfigur aufgehoben wéaren. Oder aber sie
koénnen einer Fetischbildung auf die Springe helfen, sich an den eingerahmten (1) Tellansich-
ten des Korpers zu ergdtzen. Fur den fetischistischen Blick stellt diese Einrahmung unmissver-
standlich einen willkommenen Anlass dar, sich in bruchstiickhaften Hinblicknahmen zu erge-
hen.

Diese Moglichkeit bringt ein anderes, mit dem EvidenzBild aber eng zusammenhén-
gendes Bild pragnant zum Ausdruck: ,Die Reprasentation“ [Abb. 16] gibt der fetischistischen
Vorstellung von einer Teilvollkommenheit bildliche Sprache. Am Bild l&sst sich ablesen in
welcher Verflechtung der Fetischismus des Bildes und der Fetischcharakter des weiblichen
Korpers stehen. Der Titel ist wie bei der Vergewaltigung daflr bezeichnend: Bild und Korper
werden bis zur Tautologie zusammengefihrt — fir die fetischistische Phantasie etwas erfreuli-
ches. Denn die mdnnliche Phantasie, die sich die Frau zum Bild macht, begnlgt sich nicht
nur damit, dem weiblichen Korper seinem Imperativ der Teilsetzung (d. h. die Vagina steht
furs Ganze) bzw. des Teilanblicks unterzuordnen. In der plastischen Phantasie des Fetischis-
ten wird das Bild selbst einer Umformung unterzogen: hier nimmt der Rahmen des Bildes die
Konturen des weiblichen Korperfragments an! Der fe-
tischisierende Blick formt sozusagen das Bild nach
Mal3gabe der morphologischen Struktur des Begehr-
ten - der weibliche Unterleib wird als ikonenhaftes,
mit den Charakteristiska einer Reliquie ausgestattetes
Bild zum Fetisch, denn aus dem Korperbild wird ein
Bildkorper.8

Abb. 16
Die Reprasentation, 1937, O/LW auf Kar-
ton, 48,5x44 cm
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7. 3. André Kertész und die Korperverzerrungen

Den Fotograf André Kertész in die Reihe von Kiinstlern, deren Werk fetischistische Ziige
aufweisen, zu stellen, erscheint auf den ersten Blick waghalsig. Der Grund ist darin zu sehen,
dass Kertészs Bilder einer redistischen Darstellung huldigen, der Extravaganzen, Ubertrei-
bungen und Kinstlichkeiten fern liegen. Fir Kertész ist die Kamera das ideale Werkzeug, um
leidenschaftdos an die Arbeit der Wiedergabe bzw. des Festhaltens der Wirklichkeit zu gehen.
Mit der Ubersiedlung nach Paris Mitte der 20er Jahre und der Anerkennung, die ihm im
Laufe der Pariser-Jahre entgegengebracht wurde, finden aber in seinem Werk bestimmte
Akzentverschiebungen statt, die nicht zuletzt auf seine Freundschaften in den surrealistischen
Kreisen der 30er Jahre zurtickgehen. Unter dem Einfluss der formensprengenden Sprache
des Surrealismus arbeitet er Anfang der 30er Jahre an einer Serie ,Verzerrungen“, die be-

stimmte surredistische Vorgaben der Deformitét und der Formentstellung befolgen.®

7. 3. 1. Die surrealistische Anamor phose

Dem Deformitétsfetischismus begegnen wir in einer seiner ausgepréagtesten Formen in
einer der Kunstfotografien von André Kertész, die der anekdotischen Uberlieferung zufolge
fur grol3e Aufregung sorgte und beim Surrealistenpapst Breton sogar witende Reaktionen
hervorrief10, Es handelt sich um ein Foto aus der ,Verzerrungen“-Reihe mit der Nummer 79
[Abb. 17].

Auf eindrucksvolle Weise wird im Bild ein weiblicher Akt dargestellt, der im Raum zu
schweben scheint. Denn ihrer liegenden Position scheint nichts als Liegeunterlage zu dienen,
der Korper scheint vielmehr in einem unendlichen Regress nach hinten zu fallen oder viel-
mehr sich auf einen imagindaren Fluchtpunkt hin zu verflichtigen. In der Tat, das Foto insze-
niert eine formenaus schende Fluchtbewegung des weiblichen Aktes. Durch die Gegenwen-
digkeit von Kontraktion und Distraktion entsteht ein Zusammenspiel, in dem der weibliche
Korper in den Bann eines unausweichlichen Auflésungsprozesses geschlagen wird. Man kann
sich des Eindrucks nicht erwehren, dass man es hier mit mehr as einem blofRen Auflésungs
vorgang zu tun hat. Auf den ersten Blick handelt es sich um die augenblickhafte Wiedergabe
der Bewegung des verschwindenden Korpers als flief3endes Wasser, das ins Abflufdrohr ab-
lauft. Paradoxerweise lief3en sich die Fluchtlinien zwar auf einem imaginaren Punkt

zusammenbindeln, mit dieser Hilfskonstruktion hétte sich aber der méannliche Projektions-
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Abb. 17
Digtortion Nr. 79, 1933, slw Fotografie

blick die Perspektive einer anderen, derjenigen des objektiven Anblickes der Gegensténde
gerade zuwiderlaufende Zweckmaldigkeit zur Verfigung gestellt, d. h. der des Verschwindens.

Dennoch, tretbende Kraft der Darstellung des als ob im Zerrspiegel reflektierten weibli-
chen Aktes bleibt der fetischistisch deformierende Blick. Diesem Blick liegt es nattirlich kei-
neswegs am Auddschen bzw. Verschwinden des Frauenkorpers an sich, sondern vielmehr an
einer durchgreifenden Rekomposition seiner Umrisse und Bestandtelle. Kertész steigert die
bei Man Ray zum ersten Mal zwecks fetischiserter Korperdarstellung eingesetzte Technik der
Korperverfliissigung zum Crescendo monstrés deformierter weiblicher Korperlichkeit. Dabel
akzentuiert er den Deformitétsfetischismus etwas anders als Ray. Will dieser den weiblichen
Korper durch eine fototechnische Einkalkulierung der Licht-Schatten-Effekte einem Vollzug
der Konturenverwischung bzw. des Abbaus des Gestaltumrisses Uiberantworten, geht Kertész
radikaler ans Werk. Denn er behdt zwar im grof3en und ganzen die Kdrperkonturen bei, setzt
aber die weibliche Korpergestalt durch die Uberdehnung und Verunstaltung der Extremitéten
einem viel ‘beunruhigenderen’ Missbildungsprozess aus. Es geht hier nicht mehr um einen
Deformitétsfetischismus, der sich wie bei Ray mit begrenzten Um- und Verformungen des
Frauenkorpers zufrieden gibt. Sondern es geht ums Ganze, d. h. der Deformationsprozess
hat den ganzen Korper erfasst. Alles deutet darauf hin, dass sich die Fotokunst des mannli-

chen Betrachters/Kunstlers in des Prokrustes Bett verwandelt hat, worauf zwecks Anpassung
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am fetischistischen Bild der weibliche Korper gelegt und auf erotisch-sadistische Weise ge-
martert werden soll.

Auf eéine Weise, bel der man wohl bestimmte Anleihen bei der Uberlangungskunst von
El Greco konstatieren konnte, lasst Kertész die fotografische Uberdehnung ins Extrem stei-
gern. Charakteristisch fir diese Uberfreude an fetischistischer Verformung stellt der rechte
Arm dar, der sich Uber drel viertel der Bildoberfléache erstreckt! Der linke Arm dagegen wird
auf eine Weise Uberdehnt, dass der Effekt der Tiefenwirkung verstérkt wird. Die unteren
Extremitéten sind nicht weniger monstros verunstaltet. Wahrend das rechte Bein durch einen
Zerrspiegelungseffekt nach innen gebogen wird und durch eine entstellende VergrofRerung
vollig seiner menschlichen Form verlustig geht, behdlt das linke Bein wie der linke Arm
einigermal3en seine ‘natlrliche’ Form bei. Beide akzentuieren die Fluchttendenz des Korpers
nach hinten.

Der Gegenwendigkeit von Ausdehnung und Kontraktion des weiblichen Korpers steht
eine Ambivaenz seiner Haltung zur Seite. Auf der einen Seite suggeriert die liegende Position
des Leibes in Verbindung mit den Uberdimensioniert tberlangen Armen und die weit
auseinander liegenden Unterschenkel die mannlich-erotische (oder vielleicht weibliche?)
Vorstellung eines hingebungsvollen, die mannlichen Kopulationsphantasien herausfordern-
den Frauendaseins. Sie vermittelt darliber hinaus den Eindruck, dass der Hingabe eine Ab-
sicht der Vereinahmung bzw. Inbesitznahme des mannlichen Gegeniibers beigemischt wird.
Auf der anderen Seite sorgen sowohl die nicht gerade einladende, eher auf Verweige-
rungswiinschel! hindeutende Stellung der eng aneinander liegenden Oberschenkel, als auch
der bemerkenswerte Auswuchs aus dem linken Oberschenkel, der im entzerrten Zustand die
seitliche Rundung des Gesalies ergabe, fir eine gewisse Interpretationsirritation. Wenn man
mit gutem Grund davon ausgehen darf, dass der seitliche Auswuchs eine Art Phallus dar-
stellt, dann steht unser Interpretationsansatz vor der Aufgabe, den Deformitétsfetischismus
mit einigen zusétzlichen Gedanken anzureichern.

Dreh- und Angelpunkt der Uberlegungen muss dabei dieser penisartige Auswuchs sein,
denn damit gehen in die Aktdarstellung bestimmte interpretationsbedirftige Momente ein.
Denen kann man nicht mit einem Verweis auf die Fetischismustechnik, die den weiblichen
Korper as Projektionsflache entwirft, beikommen. Handelt es sich hier Uberhaupt noch um
eine fetischistische Tellsetzung, die den Koérper zum Teil einer Anamorphose transfiguriert,
um dann die Verformung zum An- und Firsich anschauungsfixierter Verehrung zu erheben?
Konnte es sich nicht vielmehr um eine erotisch-omnipotente Traumphantasie weiblicher Au-

tarkiewiinsche handeln? Ich glaube, dass die Annahme einer von androgynisch-bisexuellen
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Wunschvorstellungen geleiteten weiblichen Phantasie meiner These des Deformitétsfetischi-
smus as primér mannlicher Projektion bzw. Konstruktion keinen Abbruch tun muss. Denn
welcher Gestalt auch immer die weiblichen sexuellen Omnipotenzphantasien sein mégen,
Tatsache bleibt doch, dass es im Rahmen der fetischistischorientierten Weiblichkeitskonstru-
ktion des Kunstlersubjekts alles am kunstwerkformig Konstruierten seinen Wunschprojek-
tionen entgegenzukommen scheint.12

7. 3. 2. Der Kompromiss des Fetisches

Die,Verzerrung 40* [Abb. 18] bedient sich derselben Deformierungsmethode der Num-
mer 79, ohne jedoch ihre sexuell-fetischistischen Extravaganzen zu Ubernehmen. Im Gegen-
satz zur sexuellen Ambivalenz der Stellung der Beine des Frauenaktes in jenem Bild, hat die
weibliche Figur hier ihre Beine zusammengezogen in einer gekrimmten Korperhatung, die
statt den Eindruck sexueller Einladung zum Geschlechtsakt zu evozieren, eher den eines In-
sich-Gekehrtseins vermittelt. Das Bild hdt sich so auf den ersten Blick mit Anhaltpunkten fur
eine Lesart, die darin ménnliche erotische Projektionen und fetischistische Formbildungen
am Werk sieht, zurtick. Ein aufmerksamer Blick auf die Korperverzerrungen kann aber doch
bestimmte fetischistische Zige freillegen. Zunachst falt es einem nicht schwer, gerade auf

dem Hintergrund des Beinfetischismus dem Uberproportionierten rechten Bein der Frau eine

Abb. 18
Digtortion Nr. 40, 1933, s'w Fotografie
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Phallus-Symbolik abzulesen. Dem linken Bein wiederum, das an das rechte eng gepresst i<,
entlockt der deformierende Kamerablick eine Geschmeidigkeit, so dass es den Anschein hat,
als ob es den Penisersatz liebkosen will. Verfolgt man diesen Gedankengang weiter, dann
ergibt sich ein Zusammenhang zwischen dem Ubergroféen, quer im Bild stehenden Bein und
den ebenfalls im Vergleich zum Oberkdrper Uberdimensionierten Handen. Den Handen kommit
ein besonderer bildlicher Wert zu, as sie einerseits aus einer unerwarteten Korperstelle her-
vorsprief3en, andererseits die Vagina vor dem in der Néhe lauernden Bein-Phallus zu schiit-
zen scheinen. Will man in diesem Zusammenhang den Gedanken Freuds Uber die Kompro-
misslésung des Fetisches ins Spiel bringen, dann kénnte man das Bild als anschaulichen
Kommentar zum Kompromissgedanken interpretieren. Denn die Ubergrof3en Hénde, die die
Vagina bedecken, lassen dadurch die Kastrationsfrage fur einen Moment offen, um dann die
Antwort darauf an das Bein zu delegieren, das natlrlich als fetischistisch besetzt den Phallus-
besitz der Frau bekréftigt.

7. 4. Dalis Fetischinszenierungen

Unter den Surrealisten ist Dali derjenige, der mit Korperdeformationen und fetischisti-
schen Sexualambivalenzen am weitesten gegangen ist. In Bezug auf die Fetischdarstellungen
weist sein Werk zudem ein Merkmal auf, das es vom surrealistischen mainstream abhebt: Dali
bezieht seinen eigenen Korper in die phantasmatische Bildproduktion mit ein. Radikaler geht
er auch ans Werk, wenn es um die Verbildlichung sexueller Phantasien perverser bzw. infan-
tiler Natur geht. Da er auch den mannlichen Korper zum Objekt einer polymorph-perversen
Phantasie macht, entwickelt er ein feines Sensorium fir die Variationsoreite bzw. die unend-
liche Nuanciertheit der Darstellungsformen menschlicher (fetischisierter) Sexuditét. Den Bil-
dern hermaphroditer Figurenbildungen kommt ein besonderer Stellenwert zu, as es die se-
xuelle Ambiguitét ist, welche die Fetischbildung bestimmt bzw. leitet.

7. 4. 1. Die Genese des Fetisches
Das kleinformatige Bild ,Gespenst des Sex-Appeal“ [ Abb. 19] mutet wie eine hildliche

Darstellung dessen an, was in der Psychoanalyse als Ursprungsszene genannt wird. Einen
Anhaltspunkt fir diese Sichtweise bietet uns der Kunstler selbst, der sich rechts unten im Bild

93



Abb. 19
Das Gespenst des Sex-Appedl,
1934, Ol auf Holz, 18x14 cm

as Kind darstellt. Die Attribute der Kinderfigur (Reifen, Knochen) fungieren zwar as Spid-
zeugsachen, sind aber doch sexuell konnotiert. Der Perspektive des Kindes muss man eine
Schlusselrolle zur Betrachtung des Bildes zuschreiben, denn erst aus seiner Optik heraus er-
schliefdt sich uns eine Interpretation des Bildes, die sich daran orientiert, dass im Bild ein
Entstehungsprozess dargestellt wird. Vor den Augen des Kindes erhebt sich eine bizarre Ge-
gtalt, die sich offenbar, zu stehen nicht kréftig genug, auf Kriicken stiitzen muss. Die gespens-
tische Gestalt vereinigt alle Merkmale sowohl der kindlichen als auch der surrealistischen
Phantasie: kopflos, mit amputierten Gliedern, an manchen Stellen mit Anzeichen der Verwe-
sung und Auswiichsen dler Art, etc. Der deformierten Gestalt ist auf den ersten Blick keine
Identifikation des Geschlechts abzugewinnen. Einerseits deuten die phallusartigen Auswiich-
se an Gesdld und Oberschenkel auf eine mannliche Figur hin. Andererseits kann man sich
des Eindrucks nicht erwehren, dass es sich dabei doch um eine weibliche Figur handelt, denn
sowohl der kissenartige Bauch (Schwangerschaft?) als auch die brustdhnlichen verschnurten
Sacke, die aus dem Brustkorb herausragen, diesen Gedanken nahe legen. In Bezug auf die
,Briste’ bleibt allerdings eine gewisse Irritation des Verstehens bestehen, konnten sie doch
auch Kopfe, denen man Sacke Ubergezogen hat, sein. Die Vermutung, dass es sich dabei
tatsachlich um Kopfe handelt, wird dadurch erhértet, dass sich am rechten Sack die Konturen
eines Mundes bzw. eines Auges abzeichnen. Angesichts dieser Geschlechtsambivalenz ist es
naheliegend, an diesem Doppelwesen charakteristische Ziige einer kindlichen Sexualphanta-
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sie abzulesen, der Zweideutigkeiten bzw. schillernde Geschlechtszuweisungen eigen sind. Diese
Phantasie zeichnet sich ja dadurch aus, dass die Identitét der sexuellen Organe und ihrer
Funktionen in der Schwebe der Uneindeutigkeit gehalten wird: Die Ambiguitét der sexuellen
Differenz steckt ein weites Feld ab, in dem sich Zwittergestalten aler Art tummeln. Es bedarf
Ubrigens keiner intensiven Freud-Lektire, um beim ,Gespenst’ eine alptraumhafte Mutter-
Vater-Figur zu vermuten, in der die verdrangten Angste und Bedrohungen wiederkehren, die
die kindliche Beziehung zu den Eltern geprégt haben. Der Sinn des ‘ Gespenst des Sex-Ap-
peal’ liegt folglich in der Inszenierung des imaginaren androgynen Zustandes, der ja in der

Kompromisslosung des Fetisches festgehalten wird.

7. 4. 2. Der mannliche Fetisch

Dass das Fetischbild der phallischen Frau in seinem untiberschaubaren Variationsreich-
tum nicht das Bildarsenal der fetischistischen Fantasie erschopft, beweist ein Bild Dalis wie
»Das Ratsel Wilhelm Tells* [Abb. 20], das Ubrigens as Provokation gedacht war. Denn Dali
verleiht der Figur von Tdl die Gesichtsziige von Lenin, der ja im Fuhrerkult der sowjetischen
Staatsideologie, aber auch im von Breton gepragten politischen Selbstverstandnis des Surre-
alismus den Status eines Revolutionsfetisches angenommen hatte. Die ironischen Toéne des

Bildes sind uniibersehbar: Die Arbeiterkappe Lenins wird parodistisch in solchem Mal3 ver-

Abb. 20
Das Rétsal Wilhedm Tdls, 1933,
O/LW, 2015 x 346 cm
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langert dargestellt, dass ihr Schild gestiitzt werden muss. Diesem Uberdimensionierten Gebil-
de korrespondiert ein monstréser Auswuchs, der aus der einen Hélfte des entbldf3ten Gesa:
Res einen Riesenpenis werden lasst. Diese Deformitétsoperation ist derjenigen von Kertész
vergleichbar, der alerdings der Ublichen fetischistischen Besetzung der weiblichen Beinglie-
der mit Phalluskonnotationen folgt. Dali geht dagegen einen Schritt weiter und unterzieht
den ménnlichen Korper selbst einer fetischistischen Deformation. Die imaginaren
Uberspitzungen der mannlichen Omnipotenzphantasie beméchtigen sich auf diese Weise
des mannlichen Koérpers, um aus ihm den Vollkommenheitsfetisch einer unerschopflichen
sexuellen Potenz zu machen.

1 Dazu gehdren u. a *Transantlantik’ (1921), ‘L’ Inquiétude’ (1920), ‘Violon d' Ingres’ (1924), ‘L’Enigme
d’Isidore Ducasse’ (1920).

2Vgl. JH. Martin, Ein Amerikaner kommt nach Paris und gibt die Malerei zugunsten der Schatten auf,
S. 7ff; auch dazu vgl. P. Sers, Man Ray und die Avandgarde, S. 12ff.

3 Dazu vgl. H. Molderings, Fotografie als Trost, S. 16ff.

4 In diesem Zusammenhang erotischer Fotografie waren ‘Erotique voilée’ (1933), ‘Nusch Eluard’
(1934), Sonja (solarisiert, 1935) zu nennen.

S Das solarisierte Foto ‘Primat de la matiére sur la pensée’ erschien in der surrealistischen Zeitschrift
‘Der Surrealismus im Dienst der Revolution’, Nr. 3 (Dezember 1931). Vgl. M. Jean, Geschichte des
Surrealismus, S. 190ff.

6 S. Eiblmayr stimmt der mit dem Titel angegebenen Auffassung des Kiinstlers zu, d. h. das ménnliche
Denken werde in der Tat im Rahmen der Fotografie vom *&sthetischen Risiko’ des Frauenaktes in
Frage gestellt, ja sogar geféhrdet, und merkt der fotografischen Vorgehensweise Rays an, dass die
Ursache der fetischistischen Effekte, die der Aufldsungsprozess hervorruft, im ekstatischen und
destruktiven weiblichen Kérper liegen. (Vgl. ebd., S. 88) Da ich keine Frau bin, vermag ich kein Urteil
dartiber zu féllen. Auf der Ebene der Argumentation jedoch sollte man/frau sich meiner Meinung nach
von Geschlechtsontologisierungen fernhalten und sei es aus dem einfachen Grund der Mittel 6kono-
mie: Wenn es sich plausibel zeigen |&sst, wie fetischinteressierte Deformationszugriffe auf den weibli-
chen Kérper zum Zweck seiner Resurrektion als fetischisierter Verformung vor sich gehen kann, wozu
brauchte man/frau dann zusétzliche Begriindungsargumente?

7 Motivgeschichtlich l&sst sich die Ersetzung des Mundes durch das weibliche Geschlechtsteil durch
die Freud-L ektiire des surrealistischen Kiinstlerkreises nachweisen. Ahnliches lasst sich bei Dali beob-
achten: Vgl. den GrofRen Masturbator (1931)

8 Vgl. Eiblmayer, ebd., S. 115ff.

9 Vgl. Kismaric, André Kertész, S. 7ff.

10 Obwohl der Deformitatsfetischismus des weiblichen Kérpers in den surrealistischen Produktionen,
besonders von Dali, einen eminenten Platz einnimmt, waren die Hyperrealisten doch nur begrenzt
dazu bereit, den Deformitétsobsessionen des Spaniers mit Wohlwollen zuzustimmen. Denn angetrie-
ben von seiner polymorph-perversen Phantasie weitete Dali seine Verformungsstrategien auf den
méannlichen Korper aus und rittelte damit an bestimmten still schweigenden Hintergrundstiberzeu-
gungen der Gruppe. Aus diesem Grund Uberrascht die heftige Reaktion von Breton, der nach
Anblicknahme des Deformationsbilds von Kertész in Wut geriet und das Bild aufschlitzen wollte, um
so mehr, als es doch gemeinsamer Konsens war, dass man die Toleranzgrenzen fur Deformitéatsexerzi-
tien einigermal3en weit ziehen konnte. Vgl. Eiblmayr, S. 111.

11 per Verweigerungshypothese stiinde allerdings entgegen, dass das Zusammenpressen der Ober-
schenkel auf die Erhdhung des sexuellen Reizes bzw. des erotischen Selbstbefriedigungswunsches
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schlieflen lassen kdnnte. Sollte in diesem Sinne die Darstellung des weiblichen Aktes der Traumphan-
tasie weiblicher Erotik gelten, wirde sich die Annahme einer Verweigerungshaltung samt den damit
zusammenhangenden Ambivalenzen- und Gegenwendigkeitskomponenten des Bildes als hinféllig
erweisen. Wie ich im Folgenden zu zeigen versuche, vermdchte diese Interpretationseventualitét an
der Fetischismusanalyse nichts wesentliches zu andern.

12 Es ist tbrigens kein geringerer als Kant, der dem Konstruktionscharakter der Erkenntnisleistungen
der transzendentalen Subjektivitét dasjenige intelligible Substrat zur Seite stellte, das unter dem Be-
griff der transzendentalen Affinitét fir die gegenstandsbezogenen Entsprechungen sorgt, die die ver-
standesmafilige Tatigkeit davon abhalten, ins Leere zu laufen. In unserem Zusammenhang erwiese
sich der Deformitétsfetischismus auf diese Weise mit moglichen weiblichen sexuellen Autarkievorstel-
lungen konform. Eiblmayer verlegt ihre Argumentation véllig auf die Mannerprojektionsschiene und
stitzt die Analyse des Deformitéatsfetischismuszuges, der solche Bilder wie das von Kertész kennzeich-
nen, mit dem zusétzlichen Argument, dass sich der weibliche Kdrper als die am meisten geeignete
Projektionsflache fir den , imaginar-geteilten, ver-riickten, ekstatischen, hysterischen und deformier-
ten Korper* (des Mannes) erweisen konnte, weil er seit der Renaissance das Vollkommenheitsideal
reprasentiert hatte und sich dadurch als die idealste Zielscheibe fir die surrealistischen Destruktions-
unternehmungen qualifizierte. Vgl. ebd., S. 112.
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8. Die Sprache der Puppe: Hans Bellmer und der Wunschfetisch

Die Bilderproduktion von H. Bellmer bewegt sich im Umfeld des Surrealistenkreises,
wobei man wohl anmerken muss, dass seine Bildsprache im strengen Sinne des Wortes nicht
am ikonographischen Duktus des mainstream Surrealismus teilnimmt. Dies kann man mei-
nes Erachtens auf zwei Grinde zurtickfuhren: einen biografiegeschichtlichen und einen me-
thodisch-thematischen. Obwohl Bellmer wahrend eines kurzen Aufenthaltes in Paris im Win-
ter 1924-1925 mit dem surrealistischen Repertoire in Berthrung kommt, ist es erst nach
1938, als er Nazideutschland verlésst und nach einer einjghrigen Internierung in Frankreich
sich im Jahr 1940 endguiltig in Paris niederlasst, so dass er einen engeren Kontakt zu einigen
Groflen der Bewegung pflegen kann. Allerdings kann man stricto sensu zu dieser Zeit nicht
mehr von einer Bewegung sprechen, denn spétestens beim Ausbruch des Weltkrieges hatte
sich unmissversténdlich gezeigt, dass die surrealistischen Bildenergien versiegt waren. Was
den Bildduktus seiner Kunstproduktion anbelangt, zeichnet sich das Bellmersche Werk zwar
durch eine Darstellungsverwandtschaft zu den surrealen Bildwelten des ,klassischen’ surrea
listischen Jahrzehnts (1925-1935) aus, doch ist es seiner Bildsprache anzumerken, dass sie
vom ,Kanon’ der vornehmlich an der Maere orientierten Umsetzung und Freisetzung einbil-
dungskraftgestitzter Bildherstellungsenergien in einem wesentlichen Punkt abweicht. Dieser
lasst sich im Zusammenhang der Frage nach einer ,automatischen’ Bildsprache verorten:
Wenn man den programmatischen Manifestbekenntnissen nach einer ecriture automatique
als das (anti-)methodische Fundament des surrealistischen Bildentwurfs nicht mehr unbe-
dingt Glauben schenken darf, weil sich die vermeintliche Ausschaltung der bewussten Steu-
erungskontrolle zugunsten unwillkirlicher Einfallskontingenzen als selbstlegitimatorischer
Mythos herausgestellt hat, dann gilt dies um so weniger fir die Herangehensweise Bellmers.

Nimmt man die Inszenierung der Puppenfiguren as die zentrale kinstlerische Aussage
Bellmers, dann lief}e sich nachweisen, dass die Beschéftigung mit der Puppenkdrpersprache
zunéchst eher profaner, d. h. berufsmateriaistischer Natur ist.l Bevor und bis zu ersten Pup-
peninstallationen hatte Bellmer zunéchst ab Mitte der zwanziger Jahre eine Berufslaufbahn
als Industriedesigner eingeschlagen, gegen Ende des Jahrzehnts wandte er sich jedoch mit
seiner eigenen Werbefirma der Werbe- und Reklamekunst zu. Die ausschliefdlich kinstleri-
sche Puppenbildsprache setzt mit der Aufgabe des Werbedesigns ein, als Bellmer, der sich ja
politisch der kommunistischen Linken zurechnete, seine Reklamearbeit fir solche Firmen wie
AEG aufkindigte, weil er ab 1933 keine Hilfdeistung fir das Kapital, das den Nazis mit zur
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Machtergreifung verholfen hatte, erbringen wollte. Dennoch teilen die Puppenkonstruktio-
nen des Privatiers Bellmer das glatte, rohrenformige Design der industriell hergestellten Stahl-
produkte des alltaglichen Haushaltsgebrauchs. Ob nun die Deformitétsdarstellungen seiner
Puppen als eine Oppositionellenpraxis mit anderen Mitteln betrachtet werden kann, mdchte
ich bezweifeln.2 Die Tatsache, dass ihre Unausstellbarkeit Bellmer gezwungen hat, sie auf
Fotos zu reproduzieren, so dass man sie im kleinen Buchforma mit sich tragen konnte,
deutet auf einen individuell-privaten bzw. intimen Rezeptionsmodus hin. Auf jeden Fall sagte
der Zyklus mit den Puppendarstellungen, an dem Bellmer ab 1934 zu arbeiten anfing, den
Surrealistenkreisen so vid zu, dass im selben Jahr achtzehn der dreif3ig Fotografien des ers-

ten Puppenmodells in der surredlistischen Zeitschrift vertffentlicht wurden.4

8. 1. Bellmers Puppen

Bildmotivisch kann man die Puppendarstellungen des Zyklus die , Puppe’ (ca. 1935-
1949) in drei Gruppen und zwar nach dem Ausmal3 der Amputations- bzw. Deformations-
eingriffe des Klnstlers eintellen: Zu der ersten Puppengruppe gehdren digenigen, die, wie
deformiert sie auch immer dargestellt werden, eine gewisse Individuaitét bewahren kénnen,
denn es wird ihnen gewdhrt, ein Gesicht zu haben. Charakteristisches Beispiel dafir ist eine
Puppe von 1934 [Abb. 21]. Auf eine portraitéhnliche Darstellungsweise, kehrt alerdings die
hand- und fuBamputierte Puppe dem Betrachter den Riicken, wobei sie ihren breitstirnigen,
eher mannlich anmutenden Kopf, der sich an die Wand anlehnt, nach hinten umdreht, wo-
bei se etwas zu FiRen des Betrachters zu fixieren scheint. lhrem totenmaskenghnlichen Ge-
sicht bzw. an ihrem totenbleichen Kopf sind lange Haare angebracht, die der ansonsten ernst
bzw. traurig dreinblickenden Puppenfigur einen Hauch von weiblicher Nonchalance verlei-
hen. Ihr bleiches Gesicht erweckt einen ambivalenten Eindruck von sproder Scheu bzw. be-
denklicher Zurtickhaltung und verletzlicher Empfindsamkeit. Ihr Blick, der dem des Betrach-
ters auf Grund des zugefigten Leides und der Schamgefiihle nicht erwidern will, suggeriert
aber zugleich, dass der Betrachterblick doch auf ihrem erotisch andeutungsvollen Koérper
verweilen moge, denn das leicht angehobene Kleid gibt ihm auf eine wohl als lasziv zu be-
zeichnende Weise den Anblick ihres Hinterteils preis.> Das Korperarrangement |&asst somit auf
die typische Ambivaenzwahrnehmung des fetischistischen Frauenbildes schlief3en, d. h. die

kastrationsangstgeschuldete Projektion eines Korperbildes, das zwischen leidensvoller Passi-
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Abb. 21
1934, s/w Fotografie,
16.2x16,2 cm

vitét und unverwlstlicher erotischer Potenz oszilliert. Der schillernde Charakter dieser Puppe
wird noch dadurch potenziert, dass ihrem expressiv-mitteilungsvollen Blick ihre offensichtli-
che roboterghnliche Konstruiertheit entgegengesetzt ist.6

Zur zweiten Gruppe gehdren Puppenfiguren, denen jede Gesichtsphysiognomie weg-
genommen ist: es handelt sich dabei um die ,anagrammatischen’, d. h. spiegelbildlichen
Korperkonstruktionen, in welchen der obere Korperteil der auf den Kopf gestellte untere ist.”
Bellmer bedient sich offenbar der spiegelbildlichen Inversion als eines Kunstgriffs, mit dem er
seine Puppenmodelle rigoroser seiner fetischistischen Patchwork-Phantasie, fur die ja der
weibliche Kdrper ein weites Moglichkeitsfeld von Verschiebungen, Verzerrungen und
Austauschbarkeiten aller Art darstellt, unterwerfen kann. Charakteristisch fur diese Bildgrup-
pe ist die Puppe, die nur aus einer Taille und zwel Paaren FlRen/Oberschenkeln besteht und
die Bellmer sowohl in verschiedene Interieurarrangements, als auch in en natiirliches Um-
feld eingebettet hat. Was die ersten anbelangt, sei auf zwei Puppenkonstruktionen verwiesen,
die typische Merkmale der fetischistischen Korperbildsprache Bellmers aufweisen. Die Puppe
von 1935 [Abb. 22] liegt auf dem Boden in einem Zustand, der zundchst an die Zuckungen
eines gequdlten bzw. spastischen Koérpers erinnert. Die Ambivalenzerfahrung, die einem
angesichts von Bildern wie dem gerade oben besprochenen beschleichen mag, stellt sich hier
schon beim ersten Anblick der Puppenfigur, denn ihre Korperhaltung oszilliert zwischen Uber-
schaumendem KraftauRerungswillen und krampfhafter Todesagonie. Sollte dies keine Uber-
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Abb. 22
1935, s’lw Fotografie, 17x17 cm

spannung des Interpretationsbogens sein, dann lief3e sich beobachten, dass hier die Insze-
nierung der am Boden liegenden Puppe wohl dem Zweck dient, den amputierten-zusam-
mengeflickten weiblichen Kérper in eéinem Zustand darzustellen, der dem eines erlegten Tiers
verbliffend ahnlich ist. In bezeichnender Abweichung von der fotografischen Kameraginstel-
lung, die sonst bei fast alen Interieurpuppen des Zyklus auf Augenhthe sich dem Modell
anndhert, geht hier der fotografische Blick auf den danieder liegenden Korper von oben
herab, und zwar von einem Augenwinkel heraus, der es dem méannlichen Blick einen Verfi-
gungsgewaltgestus zu vollziehen ermdglicht, d. h. den Puppenkorper sowohl unten zu haten,
als auch durch ihn hindurch zu gehen. Das fotografische Arrangement weist jedoch noch
einen anderen entscheidenden Unterschied zu den Ubrigen Verdoppellungspuppen der Serie
auf, denn in diesem Fall tritt neben die ménnliche Frontaloptik der Widerschein eines Spie-
gelbildes hinzu, der meines Erachtens eine Komplementérfunktion innehaben durfte. Denn
er supplementiert den Kamerablick mit dem Anblick des Taille-Schenkel-Korpers, wie er sich
von dem gegeniiberstehenden Blickwinkel aus darbietet. Die Inszenierung der optischen Blick-
winkel gewahrt auf diese Weise den mannlichen Uberschaubarkeits- und Durchblickswiin-
schen einen zufriedenstellenden Spielraum zum visuellen Durchdringen des hilflosen, in Ago-
niekrampfen zerrissenen Puppenkoérpers®

Wenden wir uns nun den Puppenfiguren zu, die im Freien, d. h. im Waldraum darge-
stellt werden. Beredtes Beispiel des Variationsreichtums, mit dem Bellmer seine Puppen durch
wechselnde Darstellungsposen, Farbenfillungen und Ausstaffierungen in Szene setzt bzw.
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neuinszeniert, ist eine Puppe von 1936 [Bild. 23]. Die in aufdringlichem und zum griinen
Waldambiente in scharfem Kontrast stehende rot geférbte Puppe mit dem Doppel-Schenkel -
paar lehnt sich an einen Baumstamm, wobel sie in einem vertikalen Balanceakt begriffen zu
sein scheint, der auf provokative Weise um einen koketten Kontrapost bemiht ist. Im Gegen-
satz zu den Innenraumpuppen, die sich ausschlieflich dem orchestrierenden Kamerablick
darbieten dirfen, hat sich diesmal die voyeuristische Présenz ins Bild selbst hineingewagt,
ohne dlerdings ihre diskrete Abstandshaltung aufgeben zu missen: die mannliche Figur ver-
steckt ihr Gesicht hinter dem Baum und entzieht somit dem Bildbetrachter die Chance, sie
,auf frischer Tat’ zu ertappen. Somit werden wir mit einer Ausformung der Ambivalenzerfah-
rung, die im Gegensatz zu derjenigen bei den zwei gerade besprochenen Bildern, welche
offenkundig primér der Zweideutigkeit bzw. schillernden Unentschiedenheit in Bezug auf die
Puppenwahrnenmung gilt, diesmal eher eine bestimmte Blickstrategie des Fetischistischen
betrifft. Wenn man die bildlichen Anaogieschlisse, an denen sich die fetischistische Phanta
sie erfreut, an ihre Kompromisslésungen ankoppelt, dann kann man vermuten, dass wir es
hier mit einer analogischen Ubertragung des Fetischobjekts als gelungener Synthese von
Anwesenheit und Abwesenheit (des Penis) auf die Ebene des Fetischblickes zu tun haben. Mit
anderen Worten der versteckte Voyeur legt die Notwendigkeit einer Blickrichtungsénderung
des Interpreten nahe und zwar von der Ebene der Puppenbetrachtung und -wahrnehmung

auf die einer geregelten Ambivaenz, die fir die kompromissangewiesene fetischistische Fan-

Abb. 23
1936, Mit Anilinfarbe kolorier-
te Glanzfotografie, 12 x 8 cm
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tasie zwischen erzwungenem Entzug und offenlegender Darbietung des Fetischkorpers ob-
walten muss. Wenn die verschiedenen Verschiebungen und Verformungen dem Bedirfnis
gelten, des Wunschobjekts in anderer Form materiaisiert ansichtig zu werden, dann insze-
niert dieses Puppenbild die Kompromissiésung des sich entziehenden bzw. schwebenden
Blickes.

Um die an reprasentativen Beispielen orientierte Darstellung des Bildrepertoires des
Puppenzyklus abzurunden, sollte man auf einen dritten Typus von Puppenbildern hinwei-
sen, der obwohl nicht zahlenméaldig grof3, doch vollstéandigkeitshalber erwahnt werden muss,
denn er veranschaulicht, welche auRersten Dekonstruktionswirkungen die Phantasie des
Fetischismus entfalten kann. Beim vierten Foto der Puppenserie [Abb. 24] erlbrigt sich jede
verastelte, sich in den Gestriipp der fetischistischen analogischen Ubertragungen, metonymi-
schen Verschiebungen, bildlich ausbalancierten Kompromisslésungen und kunstvoll insze-
nierten Ver- und Entformungsrituale sich tappend vorantastende |nterpretationsanstrengung.
Wenn man in diesem Zusammenhang eine Freudsche Beobachtung bemthen darf, dann
wére es meines Erachtens nicht abwegig, die Vermutung zum Ausdruck zu bringen, dass das
fetischistische Subjekt auf ein friheres Stadium der Ich-Entwicklung regrediert ist. In diesem
Stadium sind den Omnipotenzphantasien des Kindes keine eindeutigen Grenzen gesetzt,
noch unterliegt sein Drang zur Formzertrimmerung irgend einem MalBigungszwang. Die
Darstellungstaktik Bellmers geht selbstversténdlich ... planméldiger ans Werk, denn die sdu-
berlich amputierten Korperteile werden an einer Mauer angebracht, wobei man sich des

Eindrucks nicht erwehren kann, dass sie wie Exponate einer orthopéadischen Praxis fungie-

Abb. 24
Die Puppe, 1934, s’\w Fotografie,
16,2x16,2 cm
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ren, oder dem Betrachter einen Einblick in die Kunstlerwerkstatt gewahren sollen. Wenn man
in diesem Zusammenhang vom Ambivalenzsinn des Dargestellten sprechen will, dann in
Termini einer handwerklich kontrollierten symbolischen Entkorperlichung zwecks beliebig-

keitsfreudiger fetischistischer Zusammensetzung.

8. 1. Das gezeichnete Fetische

Mit dem Wechsel im Darstellungsmedium, d. h. von den fotografischen Puppeninsze-
nierungen und -installationen zum zeichnerischen Werk Bellmers geht ein gewisser bildthe-
matischer Komplexitétszuwachs einher, denn bestimmte Auflagen, die das Puppenobjekt den
Permutations- und Verformungswiinschen der fetischistischen Phantasie auferlegt, entfallen
auf dem Papier. Wird mit anderen Worten die Fetischphantasie des Kinstlers as Puppenin-
stallateur angehalten, ihre Ambivalenzerfahrungen an einem plastischen Objekt abzuhan-
deln, erweist sich die zeichnerische Sprache als aul3erst formbare Materie, um das ganze
Spektrum von Verformungsvariationen, hermaphroditischen Verflechtungen und bizarren Kor-
perentgrenzungen zu tragen. Mit seinen Zeichnungen, Gouachen, Radierungen, Decalcoma-
nien, Collagen und Kupferstichen entwirft Bellmer ein anagrammatisches Bilduniversum,
das die Bildsprache der Puppenwelt wie ein Zeugnis amateurhafter bzw. dillettantischer Pro-
beanlaufe erscheinen lasst. Hineingerissen in den Strudel der polymorphen fetischistischen
Kombinations- und V erschiebungsphantasie werden nicht nur samtliche Kérperteile der weib-
lichen, sondern auch etliche (meistens Genitalien) von mannlichen Figuren. Die Morpholo-
gie der Figuren Bdlmers, in seinem zeichnerischen Werk besonders prégnant zu sehen, stellt
ein Ergebnis typischer fetischistischer Kunstgriffe dar, wobei sich as vorherrschend die Takti-
ken der Deformitét und der Wertverschiebung erweisen.® Der menschliche Kérper wird ana-
tomisch multipliziert bzw. dividiert, Korperteille werden verlagert (z. B. der Kopf bei den Fi-
[3en, die Bruste auf den Hintern), aus weiblichen entspringen méannliche Genitalien, Korper-
teile verschiedener Figuren wachsen zu einem uniberschaubaren Korperkonglomerat zu-
sammen etc. Bellmer schreibt seine Bildlichkeit einem Kunstprojekt ein, das im Dienst der
Darstellung der Anatomie des Begehrens steht.10 Fetischistisch ist diese Darstellungsabsicht
insofern, as sie vom weiblichen Sujet verlangt, sich deformierenden Permutationen und
transsubstantionellen Stimmungen hinzugeben.1! Treibender Impuls hinter dieser fetischisti-
schen Verfligbarkeit des weiblichen Korpers ist wiederum Bellmers Leitvorstellung einer

bildlichen Sprache, welche die Kontinuierlichkeit des Ausdruckslebens als eine Folge von
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Ubertragungen darzustellen weiR.12 Auf die Annahme eines mimetischen Bewusstseins, des-
sen unbegriffliche und mit dem Kdorper verbundene ,Sprache’ ein Ausdruckskontinuum ent-
stehen lasst, gestiitzt, zielt Bellmer auf eine Kunstpraxis ab, die sich im buchstéblichen Sinne
einer Anatomie des Bildes verschreibt. Damit ist eine bildliche Darstellung intendiert, die
dieses Ausdruckskontinuum zum Vorschein bringt. Im Lichte dieser Ziesetzung gesehen las-
sen sich Bellmers verwirrende Bilder des weiblichen Korpers, in denen z. B. die Vagina zwi-
schen dem Daumen und dem Zeigefinger oder in den Faten der Achsel sein kann, gut nach-
vollziehen. Nun, Bellmer ist sich dessen vollkommen bewusst, dass es sich dabel um eine
phallische Projektion handelt.13 Durch den von der Psychoanalyse erforschten Mechanismus
der Wertverschiebung verwandelt sich der Phallus in einen weiblichen Korperteil. Dennoch
bettet er solcher Art fetischistischer Ubertragungen in seine Auffassung vom unbewussten
Korperbewusstsein ein, in dem wie im Traum alles mit allem verknipfbar ist. Dem Traum
andog ist keine Stelle des Korpers, nicht einmal die sexuell neutralen Gliedmal3en und Merk-
male davor gefeit, in Verdichtungen, Uberlagerungen, Analogien und Aquivokationen, ja
Symboliken sexueller Signifikanz verstrickt zu werden. Im Ganzen gesehen reaktiviert die
Bildsprache Bellmers Elemente jeder polymorphen, der Ich-Bildung vorverlagerten Wunsch-
entgrenzung, die die (kiinstlerische) Fetischbildung ins Erwachsenenalter hintberzuretten ver-
sucht.

8. 3. Der polymorphe Fetisch

Zwei charakteristische Anschauungsbeispiele der fetischistischen Sprache, die mit Uber-
tragungen und Uberlagerungen arbeiten, stellen die Zeichnungen , Talon aiguille® [Abb. 25]
und ,Gemeinsinn® [Abb. 26] dar. Der weibliche Akt des ,Talon aiguille®, der dem Betrachter
den Ricken kehrt, trégt seine langen, wohlgeformten und gespreizten Beine gentisdich zur
Schau. Seine Fif%e sind quasi mit hohen Absétzen verwachsen - Bellmer rekurriert dabei
offensichtlich auf die Ublichen fetischistischen Assoziationen des hohen Schuhabsatzes mit
dem erigierten Penis. Die Assoziation der Teilsetzung bleibt aber nicht der Phantasie des
Betrachters Uberlassen. Davon, dass der weibliche Kérper mannlich besetzt werden kann,
legt die Zeichnung bildlich unmissverstdndliches Zeugnis ab, indem sie den Ricken der weib-
lichen Figur in einen erigierten, obeliskenartigen Phalus verwandelt. In der Tat, die fetischis-
tische Vorstellung des Penisabsatzes verlagert sich auf den ganzen Korper und l&sst eine herm-
aphroditische Verschachtelung!4 der Mannlichen und Weiblichen entstehen. Der Phallus-
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Abb. 25

Tdon aiguille, 1961,
Zeichnung, 65x50
cm

obelisk selbst erweist sich in der polymorphen Phantasie der Fetischbildung as wandlungsfa
hig: Obwohl er sich des weiblichen Leibes beméchtigt hat, |asst er sich einer Verwandlung
unterziehen. Ragt er auf der einen Seite bis zum Hals, der selbst der Deformitét preisgegeben
ist, empor, verliert er auf der anderen Seite seine hochgereckte Steifheit und nimmt die Form
einer geschmeidigen Zunge an. Sie schmiegt sich an ein drittes Bein an, das den Beinfeti-
schismus, d. h. das Bein ds Phalusersatz, vervollstandigt, indem es zum Phalus selbst wird,
der unter den Liebkosungen der phallischen Zunge zur Ejakulation kommt. Damit vereinigt
diese Zeichnung in sich wichtige Bestandteile der fetischistischen Phantasie: Schuh- und Bein-
fetischismus, Teilsetzung (der phalische Korper) und Wertverschiebung.

Weniger fetischistisch angelegt, aber mit deutlichen Zigen einer Lust an Deformitét und
Wertverschiebung, stellt der ,Gemeinsinn® [Abb. 26] Bellmers Versuch dar, etwas vom Kor-
perbewusstsein bildlich einzufangen, das seiner Uberzeugung nach fiir das Ausdruckskonti-
nuum frihen Kindheit steht. Die weibliche Figur, die hier auf dem Hintergrund einer blassen
Sonne dargestellt ist, bringt Bellmers Vorstellung eines Korpers, dessen Teile austauschbar
wéren, pragnant zum Ausdruck. Nicht nur wéchst das Haar in die Form von Ful3sohlen
hinein, dem Korper selbst entwachsen etliche Briste, deren zwei unteren as vertauschbare
Halbkugeln sogar die Stelle des Geséldes einnehmen. Als ob Bellmer manche Forschungen
der Psychiatrie, die in Féllen von hysterischen Anomalien eine gewisse Vertauschung von
Organfunktionen herausstellen, zu Rate gezogen hétte, versucht er mit diesem Bild, den Kor-
per wieder zusammenzusetzen und zwar nach der Logik eines umfassenden Ausdrucksver-

mdogens. In seinen Augen ist dieses Vermdgen von den Reglementierungen der
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Abb. 26
Der Gemeinsinn, 1961,
Zeichnung, 65x50 cm

Leistungsfunktionalitét, der das sozidiserte Individuum seine Korperfunktionen und -organe

unterwerfen muss, frei.

8. 4. Die Puppensprache

Einer Phantasie, fir die sich der Korper as beliebig umstrukturierbar erweist, muss die
unbegrenzte Fahigkeit der Puppe zur Formveranderung als Betdtigungsfeld besonders geeig-
net erscheinen. In der Tat, es dirfte kein Zufall sein, dass Bellmers Laufbahn as Kinstler mit
der Beschaftigung mit Puppenobjekten anfangt. Seine ersten Versuche um die Zeit der Macht-
ergreifung der Nazis konzentrieren sich auf eine bewegliche, unendlich variierbare Sprache
der Puppenform, der im Laufe der Jahre immer mehr an Bewegung abgewonnen wird.1> Im
Jahr 1936 entscheidet sich Bellmer aber doch seiner Puppenproduktion eine eher statuari-
sche Dimension zu verlethen. Daraus entsteht die Skulptur ,Die Puppe“ [Abb. 27], die den
imagindr unendlich formbaren Korper inszeniert. Die Skulptur besteht aus einem Rumpf, der
auf ein Podest gestellt ist. Der Torso ist symmetrisch aufgebaut, denn Ober- und Unterteil
bestehen aus dem weiblichen Unterleib bzw. dem vaginalen Bereich, auf dem zwei Kugel-
Briste aufgesetzt sind. Die Mitte des Torsos nimmt wiederum eine Kugel ein, die an einen
Bauch erinnert. Die Verdoppelung der vom méannlichen Begehren verselbstéandigten Briste
und der Vagina verdeutlicht den Fetischcharakter des Puppenwerkes: Der Puppenkorper zieht

auf sich ale Projektionswiinsche, die sich as nicht erfllbar der unendlich manipulierbaren
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Abb. 27
Die Puppe, 1936,
Bemadtes Aluminium, 46 cm hoch

Materie des Puppenobjekts bedienen, um sich Ersatzbefriedigung zu verschaffen. Der bis zur
manieristischen Verrenkung formbare Ausdruck der Puppe stellt eine Fulle von Méglichkei-
ten dar, von der die fetischistischen Neigungen nach Belieben Gebrauch machen kdnnen.
Die Sdbstgeféligkeit der fetischistischen Phantasie offenbart sich aber nicht nur in der Ver-
doppelung bzw. in derjenigen Deformitét, welche die Briiste entweder die Augen oder die
Beine ersetzen lasst, sondern in der Form des Materials selbst. Das bemalte und glitzernde
Aluminium weckt Assoziationen von denjenigen Glanzobjekten, die die kindliche Phantasie
in Bann halten. Die runden Formen wiederum und insbesondere die flief3enden, glatten und
geschmeidigen Konturen des vaginaen Bereichs verweisen auf denjenigen Omnipotenzdrang
im fetischistischen Vorstellungsuniversum, der sich des begehrten Leibes as unerschopflich

knetbaren Materials beméchtigen will.

8. 5. Der Fetisch als Waffe

Bellmers dreidimensionales Repertoire von Deformitétsdarstellungen beschrankt sich
aber nicht auf die Puppenfiguren. Ein eindrucksvolles Beispiel dafir, dass die beliebig um-
stellbaren weiblichen Korperteile einem anderen Zweck als dem unmittelbaren Ausdruck fe-
tischistischer Projektionen dienen kann, bietet die kleine Skulptur ,, Maschinengewehr im
Gnadenstand“ [Abb. 28] Die Form des Werkes ist auch fur das Oeuvre Bellmers auf3erge-
wohnlich, denn sie vermeidet die Ublichen Korperdeformationen. Statt dessen gehen die

zwel Korperteile (Kopf und Briiste) eine Synthese mit Gegensténden ein, die schwer einzu-
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ordnen ist. Obwohl dem Titel nach die Konstruktion as Waffe bezeichnet werden soll, ist es
vielmehr schwer dabei nicht an ein Fernrohr zu denken. Fur sein ,, Maschinengewehr” ver-
wendet Bellmer verschiedene Materidien: ein Besenstiel und metallische Stangen bilden das
Grundgerist der Waffe, der auch ein ovaformiger Kopf und zwei Kugeln as Briste beigeflgt
sind. Der Oberteil des Kopfes welist einen tiefen Einschnitt auf, der den Gedanken einer
Vagina hervorruft. Anstelle von Gliedern sieht der Betrachter zwei |6ffelartige Gegenstande,
denen eine Ambivalenz anhaftet: Sie konnen entweder as weibliche Kérperkurven oder aber
als mannliche Hoden interpretiert werden. Das ,Maschinengewehr” ist Ubrigens so gebaut,
dass es in verschiedene Stellungen gebracht werden kann. Das Werk as Ganzes wirft die
Frage auf, ob es eine einheitliche Waffe ist oder ob es vielmehr eine Waffe ist, die von der
Frau gehaten wird. Wie dem auch sdi, es dirfte nicht abwegig sein, die Vermutung aufzustel-
len, dass die Engfiihrung weiblicher Sexuditét mit der kalten Rationditét der Waffentechnik
etwas von derjenigen Bedrohung evoziert, welche die méannliche Phantasie mit der Kon-
struktion des Fetisches zu beschwichtigen versucht. Die erotische Einbildung der sexuell al-
méchtigen Frau passt alerdings gut zu ihrer Eingliederung in den Aufbau einer Waffe.16 In
dieser Perspektive wére das ,Maschinengewehr” as eine Abwandlung des Motivs der herm-
aphroditischen Verschachtelung zu verstehen. Die harmonisierenden und letzten Endes nar-
zisstischen Vorstellungen einer androgynen Ungetrenntheit fungieren in der Phantasie des

Fetischisten as die Verleugnung der Kastration bzw. des Todes. In diesem Lichte gesehen

3

Abb. 28
Maschinengewehr im Gnadenstand, 1937,
Holz, Eisen und Papier maché, 60 cm hoch
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liefert Bellmers Waffenmaschine ein Beispiel dafir, wie fetischistische Todesverleugnung und

Waffenproduktion zusammenhangen kdnnen.

1 Daich mich nicht anmafen will, der Puppenproduktion Bellmers eine direkt determinierende sexu-
alpsychologische Kausalitdt zu unterlegen, hebe ich erst einmal die berufsbedingte Beschaftigung mit
der Puppenmaterie hervor. Es steht natiirlich auf3en Frage, dass Bellmers Puppen zu demjenigen
Werktypus gehort, die Kuspit den modernen Fetisch nennt (vgl. ders., Signs of Psyche in Modern and
Postmodern Art, S. 154). Naheliegend ist auRerdem auch, der kinstlerischen Arbeit mit den Puppen-
figuren, die 1933 ansetzt, gesellschaftsbedingte Krisenursachen, die sich bei Bellmer in Angstzustan-
den und Entfremdungsgefiihlen manifestieren, welchen er fetischistische Wunschproduktionen entge-
genstellt, zu Grunde zu legen. Vgl. dazu Taylor, The Anatomy of Anxiety, S. 60f.

2 vgl. Lichtenstein, Behind closed doors, S. 5ff und S. 127ff. Lichtenstein fiihrt die Deformitéts-
phantasien Bellmers auf eine politisch motivierte Auf- und Ablehnungsabsicht gegen die véterliche
Autoritat, aber auch die kollektiven Reprasentationen des faschistischen Korperkultus. Was das erste
anbelangt, kénnte man meines Erachtens die fetischistischen Puppeninszenierungen mit den notwen-
digen psychoanalytischen Kunstgriffen als eine Art Vatermord deuten. Schwieriger gestaltet sich die
Be- und Umdeutung der Fetischsprache zur bewussten Unterwanderungspraxis der stahlernen und
gestahlten Korperwelt des faschistischen Imagindren. Auf einer vordergriindigen und vielleicht ober-
flachigen Ebene lasst sich zwar unmittelbar feststellen, dass die deformierten, amputierten, zerstiickel-
ten und beliebig zusammengesetzten Puppenkorper dem Kdérperideal des ganzheitlichen, gesund-
heitsprotzenden und jungdynamischen ,Arier’ Hohn sprechen. Bedenklich scheint mir allerdings die
Tatsache, dass sich diese kiinstlerische Strategie der Korperdeformation in einem vorwiegend priva-
ten Raum abspielt. Es gibt zwar eine beachtliche Zahl von ,anagrammatischen’, d. h. spiegelbildlich
zusammengesetzten Puppen, die nur aus zwei Taillen und zwei Paaren von Fuf3en und Oberschenkeln
bestehen, und die im Freien, d. h. im Wald platziert dargestellt werden. Daraus zu schlussfolgern, dass
Bellmer damit der Naturganzheit, auf welche die Nazis groRen Wert gelegt haben, konterkarieren will,
koénnte zwar richtig sein, die Tatsache jedoch, dass dieselben verunstalteten Puppenfiguren genau so
eindrucksvoll im Interieur wirken kénnen, deutet meiner Meinung nach darauf hin, dass wir es hier
weniger mit einer Gegenstrategie zu tun haben, als mit einer Art Ausschépfung des skandaltrachtigen
Potentials des deformierten Korpers. Mit anderen Worten ist es weniger das Naturimaginare der Na-
zis, dem hier opponiert wird, als das festgefligt und zusammengewachsen Organische, das zur Kulisse
fUr die Puppe gemacht in eine Verfremdungsperspektive gertickt wird. Abgesehen davon, die Privatheit,
die den Inszenierungen der Puppendarstellungen wesentlich anhaftet, dirfte schwerlich als bildliche
Gegeninstanz zu den Koérperphantasmen der faschistischen ldeologie fungieren kénnen. Denn diese
Ideologie war es ja, die als Verschleierungsmechanismus manchen Segmenten der Nazieliten ermdg-
lichte, im gepflegten Interieur das soldatische Ethos der kriegerischen Mannlichkeit mit allerlei ,abwei-
chendem’ Verhalten (z B. Homosexualitét, Padophilie, etc) in Verbindung zu setzen. Zur ambivalen-
ten Einstellung der nationalsozialistischen Machthaber zur Homosexualitét vgl. Mosse, Nationalismus
und Sexualitét, S. 206ff.

3 Bellmer hat die Fotos in einem , Photoalbum’ mit dem Titel La Puppée (1934) zusammengetragen.
Es besteht aus zehn Fotografien mit einem Einleitungstext, wobei dem Buchplan die Idee zugrunde
lag, der Fotoreihe einem Rhythmus der Progression zu verleihen, d. h. eine Art Ordnung wie in einem
Drehbuch. Demnach ist zunéchst nur ein Holzskelett zu sehen, das nach und nach ausstaffiert wird,
um sich dann in ein Puppenméadchen zu verwandeln. Vgl. Alexandrian, H. Bellmer, S. 74ff. Im Einlei-
tungstext legt Bellmer seine Darstellungsstrategien offen und spricht von , Uberlagerungen’, , Analogie-
beweisen’, und ,Vieldeutigkeiten'. Diese meines Erachtens als fetischistisch zu bezeichnenden Kunst-
griffe erweisen sich auch als das tragende Darstellungsgerist des zeichnerischen Werkes des K uinst-
lers. Vgl. dazu die Ausfihrungen des Kinstlers in der kleinen Schrift ,Die Anatomie des Bildes', S.
T4ff.

4 Dazu vgl. Jelenski, Hans Bellmer oder der widernatiirliche Schmerz , S. 7ff.
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5 Taylor versucht gegen eine vorschnelle Identifikation der Puppenfigur mit dem Objekt eines sexual-
sadistischen Blickes auf Distanz zu gehen, obwohl er die Vermutung, dass die Suggestion der kindli-
chen Wehrlosigkeit dem Freudschen Stereotypen des jungen Madchens, das keine Abwehrkréfte ge-
gen ,sexuale Exzesse' haben kann, entspricht, nicht abstreiten kann. Vgl. ders, The Anatomy of Anxiety,
ebd., S. 32.

6 In der Tat, die ersten drei Fotografien der Puppenserie zeichnen bildlich die Entstehungs- bzw.
Konstruktionsarbeit nach. Bellmer hat Holz- Metallgertiste verwendet, die er dann mit verschiedenen
Materialien bekleidet hat. Vgl. Lichtenstein, ebd., S. 25ff.

7 In seiner Anatomie des Bildes geht Bellmer auf die Inversionswirkung der Anagramme ein und stellt
Reflektionen Uber die Frage an, in wie weit die Doppelbewegung der anagrammatischen Operation
der widerspruchlichen Natur der Wunscherfiillung gerecht werden kann (vgl. ebd., S. 85). Diese Re-
flexionen sind fur unseren Interpretationsansatz von besonderem Erklérungswert, weil sie als eine Art
Fortschreibung des fetischistischen Diskurses gelesen werden kénnen. Wie die anagrammatische Ope-
ration an der Buchstabensequenz des Wortes eine Umstellung vornimmt, um neue Buchstabenkom-
binationen zu erreichen und dadurch eventuell neue Sinnpotentiale freizusetzen, so exerziert die feti-
schistische Phantasie am weiblichen Kérper digjenigen Reorganisationen, die es ihr ermdglichen, sich
eine reibungslose Wunscherfillung zu gewéhrleisten. Dazu siehe auch Lichtenstein, ebd., S. 35ff und
54ff.

8 Lichtenstein stellt die Fotos mit den am Boden liegenden Puppenfiguren in die Interpretationspers-
pektive des Diskurses Uber die Hysterie. (Vgl. ebd., 105ff.) Dieser Ansatz muss nicht unbedingt mit
dem in meiner Arbeit vorgeschlagenen, der um den fetischistischen Blick kreist, in Konflikt stehen,
denn man kann davon ausgehen, dass jeweils die Akzentsetzungen differieren. Der Fetischismusan-
satz kann Ubrigens mit weniger Zusatzhypothesen arbeiten, denn er ist nicht darauf angewiesen, mit
,essentialistischen’ Zuschreibungen wie der des psycho-sexuellen Hysterie-Befundes zu operieren. Im
allgemeinen lésst sich die Studie von Lichtenstein als ein zwar stichhaltig-fundierter, aber nichtsdesto-
trotz gewissermal3en einseitiger Versuch, der psycho-sexuellen Bildsprache Bellmers beizukommen,
bezeichnen, denn der fetischistische Aspekt seiner Bilder ist meiner Meinung nach unterbelichtet. Sie
weist zwar auf bestimmte psychoanalytische Erklérungsversuche hin, aber sie macht sie nicht frucht-
bar fir einen durchgangigen und das Gesamtwerk des Puppenzyklus umfassenden Interpretationsan-
satz. (Vgl. ebd., S. 34ff.) Der Grund dafUr dirfte darin liegen, dass sie die Puppenkdrperbilder primér
als Aufstand gegen die Normalitétsvorstellungen sowohl der patriarchalisch dominierten Geschlech-
terordnung, als auch die faschistischen Méannlichkeitsphantasien auffasst.

9 Auf dem Hintergrund unserer Fetischismusgedanken féllt es nicht schwer, am Werk Bellmers Defor-
mitétsziige abzulesen. Daher scheint mir, dass die Beobachtung Jelenskis, Bellmer wolle einen unmit-
telbaren Einblick in die simultanen Korperempfindungen geben (vgl. ders., ebd., S. 13ff), nicht tref-
fend ist. Dies wird besonders deutlich bei Bellmers eigenem Versténdnis von der Teilsetzung als Fixie-
rung auf die Einzelheit: Nach Bellmer nehmen wir nur dann etwas wahr, wenn es vom Verlangen mit
Sinnhaftigkeit versehen wird (vgl. Die Anatomie des Bildes, S. 86ff und 91ff.).

10 Epd., S. 92ff.

11 Ebd.

12 Bellmer geht dabei von der Existenz eines unwillkiirlichen K6rperbewusstseins aus. Aus seiner
Sicht missen Korper und Bewusstsein in einer urspriinglichen, noch nicht begrifflich vergegenstand-
lichten Sphére des Ausdrucks begriffen werden. Am Beispiel des schmerzenden Zahnes (reelles Erre-
gungszentrum) und der sich verkrampfenden Hand (virtuelles Erregungszentrum) stellt er fest, dass es
einen einzigen und unteilbaren Ausdrucksreflex gibt, der ein Kontinuum unseres Ausdruckserlebens
gewdhrleistet. Vgl. ebd., S. 73ff; dazu vgl. Gorsen, Sexualasthetik, S. 235ff.

13 Ebd., S. 86ff.

14 vgl. ebd. Dieser hermaphroditische Darstellungsmodus l&sst sich miihelos der fetischistischen Tota-
litétsprojektion zuordnen. Die Tatsache allerdings, dass sich Bellmer in seinem Spétwerk von den
padophil angehauchten Puppenkonstruktionen ab- und reifen Sexualanatomien zugewandt hat, stellt
for manche Interpreten anscheinend ein merkwurdiges Phanomen dar, denn der Grund, warum das
fetischistische Subjekt bzw. sein kinstlerisches Pendant immer wieder auf die Ursprungsszene des
nackten weiblichen Korpers, d. h. der ungeschminkten Erscheinung des beim ménnlichen Subjekt
Kastrationsangste hervorrufenden Mangels, zurtickkehren will, wirft Rétsel auf (vgl. Taylor, The anatomy
of anxiety, ebd., S. 175ff). In der Tat, die pure Faktizitat des weiblichen Leibes als mangelkonnotiert
scheint im Widerspruch zur fetischistischen Intentionalitdt des mangelaufhebenden Ganzheitsanblicks
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zu stehen. Taylors eigener Erklérungsansatz operiert meiner Meinung nach mit einer Vermengung des
voyeuristischen und fetischistischen Blickes. Wahrend jener nach der Freud-Lektire Lacans auf eine
unfasshare Abwesenheit ausgerichtet ist, geht dieser vielmehr daran, sie durch Koérperdarstellungs-
strategien zu substituieren. Obwohl ihnen beiden unzweifelhaft eine narzisstische Selbstbezogenheit
innewohnt, scheint mir der fetischistische Objektbezug handlungsfreudiger zu sein, weil er die narziss-
tische Homéostase durch Korperumformungsstrategien erzwingt. Folgt man Lacan, stammt die Wie-
derkehr zur Ursprungsszene der Faktizitét des Mangels, die Taylor Erklarungsnéte bereitet, eben jeder
Ich-Spaltung (Freud), an die das Subjekt gebunden bleibt - was diese Spaltung wiederum determi-
niert, ist ein privilegiertes Objekt, an dessen Phantasma das gespaltene Subjekt anhéangt. Vgl. Lacan,
Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 89.

15 vgl. Alexandrian, Hans Bellmer, S. 83ff: fiir eine ausfiihrliche Darstellung der Puppenproduktion
der Jahre 1934-1938 vgl. auch Webb, Hans Bellmer S. 57ff.

16 Ob man wie Webb (vgl. ebd., S. 72ff.) iiber einen Triumph des Eros iiber den Thanatos sprechen
kann, mochte ich dahinstellen. Interessanter scheint mir dagegen sein Interpretationsvorschlag, das
Werk als eine Konstruktion des Androgynen zu sehen (ebd.). Zu den gleichen Ergebnissen kommt die
Interpretation des Bildes von Eiblmayer, die in der mechanischen Maschine mit technoid verformten,
fetischisierten weiblichen Kdrperteilen eine Dialektik zwischen der Angst vor dem Tod und Sexualitét
sieht (vgl. ebd., S. 108ff).
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9. Der dekuvrierte Fetischblick: Marcel Duchamp

Dem erotisch-fetischistischen Moment im Werk Duchamps kommt in dem Mal3e eine
hervorragende Wichtigkeit zu, as es in den Rahmen eines Kunstentwurfs eingebettet ist, der
von der avantgardistischen Absage an die Uberlieferten Darstellungsmethoden, Werkprinzi-
pien und Stilmerkmale der bestehenden Kunst getragen wird. Dieser bilderstirmerische Im-
puls teilt sich auch Duchamps erotischem Oeuvre mit. Schon in seinen friihen Werken ein-
prégsam zu beobachten!, tragt dieser Impuls dartiber hinaus ale Angriffe auf die Werkein-
heit, welche der kultischen Verehrung der Kunst die Subversion der Identitét der Geschlech-
ter samt Subversion der Aura des Kunstwerkes in toto entgegensetzen.2 Statt wie die Surrea-
listen dem Phantasma einer mythologisierten Weiblichkeit nachzuhangen, verfahrt Duchamp
oft mit minimalen Veranderungen von Worten, Verdichtungen und Wortspielen und vor a-
lem Didokationen. Wie wir im folgenden sehen werden, ist sogar den fetischistisch angelegten
Plastiken Duchamps eindeutig etwas vom Geist zersetzender Ironie beigemengt, die den Fe-
tisch an den Thron huldigender bzw. fetischistischer Anbetung setzt, um ihn um so entschlosse-

ner zu destruieren.

9. 1. Der berthrbare Fetisch

Der plastische Fetischismus stellt die dritte, unter Duchamps geschickt subversiver Fih-
rung zum Parodistischen tendierende Variante des kunstfetischisierten Objektes dar. Der Fe-
tisch-Gegenstand der Begierde als dreidimensioniertes Kunstwerk, das sich nicht nur von
einer Distanz angeschaut, kontemplativ rezipiert und auf seine asthetische Wertigkeit hin
beurteilt, sondern auch und vor alem berihrt werden will. Das wohl as Collage zu bezeich-
nende , Priere de toucher* [Abb. 29] stellt eine weibliche Brust in Lila, die vom schwarzen
Samt umrahmt wird, dar. Auf einen auch lilafarbigen Kartoneinband geklebt, fungierte die
samtumrahmte Schaumgummibrust als Gestaltung des Schutzumschlags des Katalogs3 in
limitierter Ausgabe (999 Exemplare, davon 49 signiert von André Breton und Marcel Duchamp
und nummeriert 1-XLIX, der Rest nummeriert 1-950) fir die Exposition Internationale du
Surréalisme, die im Juli-August 1947 in Paris, in der Galerie Maeght stattfand. Die Aufforde-
rung an den Betrachter, seine meditativ-anschauende Haltung aufzugeben und sich das Kunst-
werk Uber das Visuelle hinaus mit seinem taktilen Sinn anzueignen, steht auf der Rickseite

des Katalogumschlags.
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Abb. 29

Priére de toucher, 1947, 23,5 x 20,5
cm, Schaumgummi, schwarzer Samt,
kartonierter Einband

x
=

Als Kunstwerk will ,,Priére de toucher* den Rezeptionsmodus des Betrachters auf vor-

moderne Gegenstandsaneignungsweisen zuriickverlegen. Damit haben digjenigen Rezepti-
onsweise, die von den zivilisatorischen, auf vereinnehmende Distanz ausgerichteten Verhal-
tenstechniken den Charakter regressiv-infantiler Verhaltensweisen bekommen. In der Tat,
sowohl das Werk selbst, as auch die Ausstellung waren darauf angelegt, dem Besucher sei-
ner angewohnten, eingefleischten Wahrnehmungsweisen des Kunstwerkes sich entledigen zu
lassen und in langst verschiitteten, magisch-kultischen Traditionen der Weltaneignung einzu-
tauchen. Zum einen war die Konzeption der Ausstellung darauf ausgerichtet, die Individuen
eine Serie von Ritualtests durchgehen zu lassen, bevor sie vor die ausgestellten Werke ka
men, so dass sich der Ausstellungsbesuch zu einem Prozess gradueller Initiationsvorgange
gedtatete. Z. B. hatte man Zugang zu den oberen Etagen der Galerie liber eine Treppe, deren
Stufen die Form von Buchriicken hatten, womit suggeriert werden sollte, dass das Empor-
steigen einer Erhebung in hdhere Wissenssphéren gleichkame.

Zum zweiten legt das Kunstwerk selber dem Individuum einpréagsam nahe, dass es as
Objekt etwas mehr auf sich hat, als blofRes Ausstellungsstiick zu sein. Die erotisch aufgelade-
ne Brust samt Berthrungsangeboten beschwdren eine Art magischer Fetischbildung, die ent-
sprechende Reaktionsweisen erforderlich macht, herauf. Der Kunstgegenstand gerét in den
Strudel eines den Autonomiestatus der neuzeitlichen Kunstproduktion aufhebenden Prozes-
ses. Er wird dazu angehalten, seinen Charakter musealer Anschaulichkeit abzustreifen und
etwas davon zurlickzugewinnen, was er in vorgeschichtlichen bzw. vormodernen Zeiten as
magischer Fetisch bewirken konnte. Tatsachlich, was mit ,, Priére de toucher angestrebt wird,

ist eine fetischisierende Transformation des Kunstwerkes zum kultischen Objekt gemeinschaftli-
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cher Verehrung. Mit anderen Worten, es geht um die Riickgabe an das Objekt al derjenigen
magisch-kultischen Kréfte, die z. B. dem Totem anhaften. Auf diese paradoxe Weise bemiht
sich das Kunstwerk auf der Hohe postavantgardistischer Moderne eine Entwicklung riickgan-
gig zu machen, die von den animistisch aufgeladenen Fetischen der grauen Vorzeit zur Reli-
quien- und Votivgabeverehrung des Mittelalters fihrt. An diesem Punkt treffen sich der auf
Initiationsrituale ausgerichtete Ausstellungsentwurf mit der Transfiguration* des Kunstwerkes
zu einem kultisch zu huldigendem Fetisch. An diesem wiederum verdichtet sich die fetischis-
tische Teilsetzung (das Ganze korperlicher Erotik zieht sich zum Brustdetail zusammen) zum
bertuhrbaren Fleck.

Um das Geflige der Paradoxien, die dem , Priere de toucher” anhaften, zu ver-
vollsténdigen, muss man auch einem anderen Aspekt Rechnung tragen, namlich der Frage
nach der kinstlerischen Strategie, die der Gestaltung des Brustfetisches zugrunde liegt. Tragt
man der Tatsache Rechnung, dass Ausstellung und Kunstobjekt der Vorstellung von Kunst as
kultischem Initiationsritus unterstellt sind, muss man von einer Fetischbildung sprechen. Sie
leistet der Wiedereinsetzung des auratischen Moments, welches alem Anschein nach vom
Kunstwerk nicht leicht abzuschitteln ist, Vorschub. Die Brustberiihrung, zu der ,Priére de
toucher’ den Zuschauer auffordert, verleiht dem erotisch-fetischisierten Objekt die magische
Kraft des Auratischen, die sich in der Fetischbrust sedimentiert jedem bertihrenden Individu-
um mitteilen kann. Schenkt man aber dann denjenigen kritischen Untertonen, welche die
paradoxe Wiederbelebung der fetischistischen Teilsetzung as Motiv der Reliquienverehrung
ausgerechnet im Rahmen des surrealistischen Avantgardismus begleiten, Gehér, dann miss-
te man wohl von einer subversiven Strategie bzw. selbstironisierenden Taktik sprechen. Diese
Taktik verhilft dem Fetisch zu seinem Recht, um ihn um so effektiver zu desavouieren. Lasst
man, meines Erachtens zu Recht, die Beantwortung dieser Frage in der Schwebe, kann man

bel unserem néchsten Beispiel mit klaren Verhdtnissen rechnen.

9. 2. Die (Selbst-)Negation des voyeuristischen Blickes

Die Idee des , Etant donnés’ [Abb. 31] geht auf die Transformation eines Bildes von
Delvaux zuriick: Im ,A la maniére de Delvaux* (1942) [Abb. 30] zieht Duchamp die voyeu-
ritische Optik des Delvaux-Bildes auf ein photographisch nachgestelltes Detall, ein tellweise
sichtbarer nackter Kérper in einem Spiegel, zusammen. Dieses Zitat von Delvaux erscheint in

einer runden Offnung, die Duchamp in eine collagierte Silberfolie geschnitten hat. Um eine
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Abb. 30
A maniére de Delvaux, 1942, Collage

Abb. 31

Etant donnés: 10 La Chute d’eau, 20 Le Gaz d’ éclairage, 1946-1966,
Assemblage, 242.5x177.8x1224.5 cm, verschiedene Materiaien: Holztir,
Samt, Leder, Haare, Gasbrenner, Aluminium, Eisen, etc.
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kunstgeschichtlich interessantere Beobachtung bzw. Bewertung der originalen Inszenierungs-
leistung von Duchamps Etant donnés formulieren zu kénnen, miissen wir Uber diese, eher
durftige Inspirationsquellenangabe, hinausgehen und von der zu Grunde liegenden Darstel-
lungsabsicht in Bezug auf die Wahrnehmungsoptik des Dargestellten einmal abgesehen auf
den Bildinhalt achten.

Wenn man zunéchst das Augenmerk auf das Darstellungsmotiv einer puppenartig hin-
gestreckten Frauenkdrperimitation lenkt, dann stellt sich unmittelbar die Vermutung ein, dass
es sich hierbel aler Wahrscheinlichkeit nach um eine Moativanlethe bei Bellmers Puppenbild-
sprache handeln durfte.> In der Tat, in der Puppenserie der 30er Jahre findet sich unter den
spiegelbildlich-, verdoppelten’ Puppenkonstruktionen Bellmers eine, die auf einem Heuhau-
fen ausgestreckt die liegende Pose der Frauenfigur von Etant donnés vorwegzunehmen scheint
[Abb. 32]. Augenfdlig sind sowohl die Stellung des ,unteren’, dem Betrachter einen frontalen

Anblick des genitalen Bereichs anbietenden Korpers, wobei eines der gespreizten Beine nach

Abb. 32
Die Puppe, 1935, s'w Fotografie, 17x17 cm

dem Betrachter hin gestreckt ist, das andere jedoch hinter dem Heu halbversteckt gehalten
wird, as auch das aufragende Bein, das die hochgehaltene Hand der Duchampschen Figur
in gewisser Weise antizipiert. Im Gegensatz zu den anderen liegenden Puppenfiguren, auf die
sich der Blick des Betrachters von oben herab richtet, wird in dieser Puppendarstellung die
Figur oberhalb der Augenhthe platziert, wobei diese bildliche Raumerhebung ambivalenzre-
duzierend wirkt, as die Puppe in diesem Fale in einer fast mitleidserweckenden Stellung, d.

h., die eines Vergewaltigungsopfers gezeigt wird.
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Eigentimlich, aber fir die Zidsetzung der Ingtalation héchst zweckmaldig ist das réum-
liche Arrangement des Werkes, das sich im Gegensatz zum 6ffentlichkeitswirksamen Gestus
des, Priere de toucher’ in eine diskrete Unauffélligkeit zurlickzieht: es steht hinter einer verwit-
terten Holztur, die in der Abschlusswand eines dunklen Raumes eingemauert ist, welcher sich
dem Museumsbesucher nicht gerade aufdréangt, ihn zu betreten. Verirrt sich trotzdem der
ahnungslose Besucher darin und ndhert er sich der Tur, dann 10st er einen Mechanismus aus,
mit dem das hinter der Tir liegende Exponat beleuchtet wird - die Lichtschimmer, die aus
den zwei Gucklochern hervorkommen, wirken dann as Lichtsignal fir den Besucher, ndher
zu treten. Das We e nun an das Schauobjekt herantritt, d. h. die zufélig anmutende Heran-
fuhrung an eine Sichtbarkeit, der man vom Situationszusammenhang der raumlichen An-
ordnung her moglichst voraussetzungsdos begegnen soll, scheint auf den ersten Blick dem zu
entsprechen, Was man unter éhnlichen visuellen Wahrnehmungsarrangements als eine Peep-
show zu nennen pflegt.6

Der vor dem Hintergrund einer Landschaft mit Wasserfall, Unterholz und Muhle lasziv
im Gras liegende weibliche Korper, den der Beschauer durch das Guckloch in Augenschein
nimmt, wird einerseits durch die hohlenartige Offnung zum Teil verdeckt. Andererseits sticht
er durch die ins grellste Licht gesetzte rasierte Vulva, deren Offnung das Rissmotiv sowohl der
Guckldcher, as auch der Hohlendffnung wiederholt und auf die Spitze treibt, ins Auge. Eng
im Zusammenhang damit steht die Positionierung des weiblichen Geschlechts in bezug auf
die Ebene der Beschauerbetrachtung. Die Vulva befindet sich auf eine Weise in Augenhéhe,
dass sich Gesichtspunkt des Betrachters und perspektivischer Fluchtpunkt spiegelbildlich ver-
haten.” In der linke Hand halt die Frauenfigur einen Gasbrenner, der as alegorisches Attri-
but, sei es der phallokratischen Herrschaft, die ‘hochgehalten’ wird, sai es einer Instanz von
Wahrheit, Gewisser® etc., angesehen werden kann. Folgt man dem zweiten Interpretationsweg
und stellt man in Rechung, was fur den Teilsetzungsfetischismus as Ganzes herausgestellt
worden ist, falt es sicherlich nicht schwer, der Darstellung des weiblichen Aktes dem De-
formitétsfetischismus zuzuordnen. Damit |&sst sich die Tellsetzungsarbeit der fetischistischen
Verformung, der der Mannequinkorper als ausschliefflicher Vulvatrager® unterzogen wird,
um die gegenldufige Bewegung von Erhéhung des weiblichen Aktes, die durch das Lichtattri-
but (sozusagen La Lumiére de la raison) vollzogen wird, ergénzen.10

Lockt die fetischisierte Brust mit den quasi magischen Kréften des erotischen Zaubers
den Betrachter zu sich heran, geht ,Etant donnés schlicht auf Distanz. Eine Aufforderung,
das Kunstwerk nicht zu berthren, ist Uberfliissig, denn das ,Objekt der Begierde' ist definitiv

aulBer Reichweite gestellt und die Wahrnehmungsmdglichkeiten des Museumsbesuchers be-
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schranken sich auf das Visuelle.ll Dennoch wére es irrefiihrend, wenn man der asthetischen
Begegnung mit diesem Werk Duchamps blof3 eine rezeptive Aneignung zuspréche, die in der
museums- und ausstellungseigenen visuell-kontemplativen Zugangsweise zum aufgestellten
Kunstwerk aufgeht, denn durch seinen Aufbau eignet sich ,Etant donnés in pragnanter Wei-
se dazu, die Mechanismen der (fetischisierenden) Blicknahmen auf Distanz zu halten bzw. in
Frage zu stellen. Die Infragestellung des rezeptiv-anschauenden Besuchers erfolgt in diesem
Fall nicht durch eine Aufforderung, Uber die Schranken des Sehens hinauszugehen und tak-
tile Momente der Wirklichkeitsaneignung ins Spiel zu bringen wie bei , Priére de toucher*12,
sondern sozusagen immanent durch die eigentimliche Haltung, die der Beschauer einneh-
men muss, um das Werk in Augenschein zu nehmen.

Durch den Kunstgriff des Guckloches, der auf die serielle Anonymitét bzw. asozide Indi-
vidualitét, die den halbdunklen Raumen des Pornogeschéfts eigen sind, verweist, wird zum
einen das Kontinuum von Anschauen und sprachlich reflektiver Bezugnahme auf das Kunst-
werk gesprengt. Die Installation ist so angelegt, dass der Besucher alein vor das Werk treten
muss, d. h. das Werk wird immer nur fir je einen Betrachter sichtbar und die Betrachter
koénnen nicht durch Gedankenaustausch auf ihre sthetischen Erlebnisse kommunikativ-re-
flexiv Bezug nehmen. Zum zweiten scheinen sich hier die Rollen vertauscht zu haben: nicht
dem Beschauer, der vor dem Guckloch steht, sollte man Voyeurismus unterstellen, sondern
vielmehr dem hinter ihm Stehenden, nicht so sehr auf das Zusehende, sondern auf das auf
den privilegierten Blick fixierten und in der fetischisierten Anblicknahme aufgehenden Zu-
schauen dieses Beschauers. Wenn es beim Voyeurismus nicht so sehr um das Angeschauite,
sondern um den privilegierten, das Verborgene erschliel3ende bzw. den sichtbar machen
koénnenden Blick geht, dann haben in der Tat die Zuschauer dem durch das Loch Gucken-
den eins voraus. Das ist ihr Blick, der den Beschauer seines privilegierten Status' beraubt. 1st
der Fetischbildung des ,Priére de toucher’ eine Selbstkritik der Kunstproduktion an bestimm-
ten (Wieder-) Tendenzen zur Auratisierung zeitgendssischer Kunst eingebaut, wird im , Etant
donnés' diese Selbstanklage zugespitzt. Die Instalation als Ganzes ist auf eine Selbstnegation
des souverén-fetischistischen Blickes ausgerichtet. , Etant donnés wirkt paradoxerweise wie
ein fotografisches Dispositiv, welches das ob seines enthillend-privilegierten Blickes souve-
rén sich wahnende Subjekt desavouiert, indem es fir den fetischistisch prédisponierten Blick
zur Falle wird. Sobald man seinen Ful’ ins Museum setzt, wird man unausweichlich zum
getriebenen Objekt der ausgestellten Kunst. Dies geschieht insofern, as es den Anschein hat,
dass es das Werk sdlbst ist, das den Museumsbesucher und Kunstliebhaber herbezitiert hat,

um seine Sichtbarkeit vermittels eines gezwungenen und fetischistisch zwanghaften Blickes
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aktivieren zu lassen. Duchamp bietet der ‘ Gesellschaft des Spektakels dadurch Paroli, dass
die fetischistisch-voyeuristische Blick- und Betrachtungsstruktur der Ausstellung, des Muse-
ums und des gesamten Kulturbetriebs der parodistischen Selbstanklage preisgegeben wer-
den.13

In dieser Ironisierungsstrategie Duchamps, die den voyeuristischen Blick selbstparodi-
stisch gegen sich wenden lasst, liegt nicht zuletzt die Faszination des Werkes. Wie der zweite
Beobachter in der Systemtheorie den dem geschlossenen autopoietischen Funktionsmodus
des jeweiligen Systems immanenten ,blinden Fleck’ des ersten Beobachters durch reflexive
Riickkoppelung , korrigiert’, so setzt Duchamp mit , Etant donnés den fetischistischen, in der
schaulustigen Anblicknahme der sich darbietenden Laszivitdt versenkten Blick einem ent-
fremdenden zweiten Blick aus, der die reine visuell-psychische Einfuhlung in die objektive
Distanz eines beobachtbaren Tatbestandes einpendeln I&sst. Nun, wenn dieser Interpretati-
onsrichtung nicht eine gewisse Plausibilitét abgesprochen werden kann, dann dirfte man
sich bemiiRigt fihlen, an diese Uberlegung die Vermutung anzukniipfen, dass die Tragweite
des reflexiven, die voyeuristische Anblicknahme objektivierenden Blickes grof3er sein konn-
te, als die Feststellung nahe legt, dass es sich beim ,Etant donnés' um eine kunst- bzw. muse-
umsinterne Kritikveranstaltung handelt. Es ware mit anderen Worten nicht abwegig, Uber die
Ironisierungsabsicht gegen das Ubliche Museumsverhalten des Besuchers, das ja sich von
einer kontemplativen Versenkung im Kunstobjekt bis zu einer voyeuristischen Schaulust er-
strecken kann, hinaus zu gehen und den reflexiv-kritischen Blick in einen breiteren Kontext zu
stellen.

Zunachst aber sollte darauf hingewiesen werden, dass die Situationsbeschreibung des
Wahrnehmungsvollzugs des Kunstwerkes mit einer gewissen Engfihrung der Begriffe der
voyeuristischen und der fetischistischen Anblicknahme operiert hat, die erklarungsbedurftig
ist. Zur Freilegung ihres gemeinsamen Ursprungs muss man in einem ersten Schritt auf den
Diskurs der Psychoanalyse rekurrieren. Legt man nun die Schrift Freuds tGber den Fetischis-
mus als Ausgangsbasis fir eine theoretische Erdrterung des Verhdtnisses zwischen Schaulust
und Fetischismus zugrunde, dann kann man auf der Triebmotivationsebene ein Gemein-
schaftsmerkmal festmachen, d. h. digenige Ambivalenzerfahrung, der sich das mannliche
Subjekt angesichts des Anblicks des Frauenkorpers ausgesetzt sieht. Jenseits der Kastrations-
hypothese, der trotz ihres umstrittenen Theoriestatus bis in die postfeministischen,
dekonstruktiven Theorieansétze hinein doch eine gewisse Aussagekraft zugesprochen wird,
lasst sich nach die Ambivalenzerfahrung zweifelresistent damit begriinden, dass man sie all-

gemein auf die Destabilisierungswirkung fir das eigene Selbstversténdnis, die die Differenz-
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feststellung im ménnlichen Subjekt auddst, bezieht. Wie wir gesehen haben, setzt der Fetisch-
bildungsprozess dort ein, wo das verunsicherte mannliche Subjekt den Versuch unternimmt,
seine geschlechtsspezifische Kontingenz, d. h. die angesichts der Andersheit des weiblichen
Korpers fragwirdig erscheinende Korperidentitét, reflexiv abzufedern. Diese Reflexion voll-
zieht sich als bildliche Neutralisierungdeistung insofern, as die unabwendbare Feststellung
der Differenz durch das Projektionsbild des Fetisches aul3er Kraft gesetzt wird, denn sie wird
aufgehoben zugunsten einer differenznegierenden Identitétssetzung. Der Schein des Fetisches
will mit anderen Worten eine differenzfreie, friktiondose, ja narzisstische Identitdtsgewissheit
herstellen.

Die selbstsuggerierte Gewissheit fufldt aber doch auf der Gegenwendigkeit der verein-
nehmenden Abwehr, denn der Fetischschein muss die Abwehr der Andersheit als Présenzfil-
le des Eigenen zur Darstellung bringen. Im Schein des Fetisches schlagt sich dementspre-
chend eine selbstbeziigliche Anblicknahme nieder, denn in diesem Schein fdlt die Blickweise
des Fetischisten mit dem phantasmatisch ummodellierten Angeblickten zusammen. Dieser
Homdoostase der scheinhaften Identitét eignet nun ein Gefdhrdungspotential und zwar in
dem Mal3e, as die selbstbeziigliche Blickweise ihrerseits zum Objekt eines Blickes gemacht
werden kann, der sie verobjektiviert, d. h. zum Bild macht. In diesem Sinne wére bildtheore-
tisch die Kastrationshypothese Freuds als das zu verstehen, was dem autark sich wahnenden,
welil bloR3 sich selbst anblickenden Subjekt widerféhrt, wenn sein phantasmatischer Fetisch
einem fremden Blick ausgeliefert wird. Dann bricht gewissermalien das aquilibristische Bra-
vourstiick des Bildfetisches in sich zusammen, oder weniger drastisch ausgedriickt, der Voll-
zug des Anblicknehmens, in dem sich der Fetischist ein identitétsgewadhrendes bzw. differenz-
verhillendes Scheinbild geben lasst, wird entmachtet.14

Dies wiederum sollte nicht aufgefasst werden, als dass mit dem Einschreiten des Blickes
des Anderen bzw. des Dritten der Fetischschein selbst entzaubert wird - was vielmehr
depotenziert, d. h. auf eine objektive Faktizitét reduziert wird, ist der fetischistische Vorgang
eines Hinblicknehmens, das zugleich als ein narzisstisches Geben-lassen eines die eigene
Geschlechtsidentitét stabilisierenden Anblicks angesehen werden muss. Wie die fetischbil -
dende Hinblicknahme den Anblick der geschlechtlichen Andersheit im zugegebenermal3en
ambivalenten Bild transfiguriert, so entkleidet die Blickweise des ,zweiten Beobachters' die
schaulustige Blicknahme (z. B. des Voyeurs oder des Fetischisten) ihrer symbolischen Wert-
besetzung bzw. verklérenden Umstellung der Andersheit auf das Eigene. Letzten Endes stuft

diese zweite Blicknahme die erste zu einem bloR} faktischen In-Augenschein-nehmen herab.1®
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Nun, von hier aus und mit sténdigem Blick auf das Sartresche Intersubjektivitdtsmodell
kénnte man das , Etant donnés auf seine soziaontologischen Implikationen hin untersuchen:
die Museumsinstallation scheint auf so eine verbliffende Weise auf die ,klassischen', auf dem
Blickvorgang fuRenden Analysen des Fir-Andere-seins aus Das Sein und das Nichts abgebil-
det zu sein, dass es sich sicherlich lohnen wirde, das Kunstwerk einer eingehenden sozialphi-
losophischen Analyse zu unterziehen. Da dies den Rahmen dieser Arbeit sprengen wirde,
missen wir uns auf die Blick- als Bildthematik beschranken. Was wir alerdings vom kurzen
Umriss der moglichen Einbettung des , Etant donnés in die Intersubjektivitétsperspektive des
Erblicktseins behalten und fur unsere Bildinterpretationsarbeit fruchtbar machen kénnen, ist
der zuletzt genannte Aspekt der Umstellung der voyeuristisch (bzw. fetischistisch) motivierten
Anblicknahme auf das objektiv-faktische Angeblicktwerden. Unter Ausblendung des exter-
nen Blickes gélte in dieser Interpretationsrichtung den Umstellungsvorgang in die erste Per-
soninstanz zu verlegen, um die Analyse des Fetischblickes weiter zu bringen. Ziel meiner
Uberlegungen wird dabei sein, den Ambivalenzcharakter, den wir den Fetischismusdarstel-
lungen im algemeinen attestiert haben, in den Zusammenhang einer Anblicknahme hinein-
zutragen, die sich wie im Falle der fetischistischen Anblickbildung gern as eine Art Sich-ein-
Bild-geben-lassen verstehen will. Damit nehmen wir zugleich den Faden des Verhaltnisses
zwischen voyeuristischer und fetischistischer Anblicknahme bzw. das Verhdtnis zwischen voyant
und voyeur wieder auf. Zugleich gilt es selbstversténdlich, die Reflexionen auf den Status des
fetischistischen Blickes auf den &sthetischen Schein bzw. die bildliche Visudité der Kunst im

allgemeinen zu beziehen.

1 Zu diesen gehért unzweifelhaft die groRe Komposition , Le Grand Verre* (1915/1923), die die
Metapher der sexuellen Begegnung im Unterschied zu den Surrealisten, die dem Bild der Frau mytho-
logisch-erotisch und kinstlerisch gerecht zu werden glaubten, ad absurdum fuihrt, indem sie der Absa-
ge an eine sinnvolle Begegnung die Absage an die Malerei insgesamt zur Seite stellt.

2 Was u. a. die Maskierung der Mona Lisa eindrucksvoll belegt.

3 Herausgegeben von Pierre & Feu/Maeght Editeur, Paris 1947.

4 Neben dem Begriff der Tanslokation hat Kotte denjenigen der Transfiguration zur Charakterisierung
der Duchampschen arbeitsweise verwendet. Bedeutet jener die geistig-korperliche Aktivitéat der Aus-
wahl eines alltéglichen Objekts, weist dieser auf digjenigen Versetzungsaktivitédten hin, die das Bild
des Objektes aus seinen ublichen Funktionen herausliésen und es einem Transformationsprozess un-
terwerfen, in dem ein neues Bild des Objekts zum Vorschein kommt. (Vgl. ders, Marcel Duchamp as
Zeitmaschine, S. 29ff) Ich mdchte glauben, dass meine Uberlegungen in einer tieferen Ebene angesie-
delt sind: In bezug auf unser Beispiel genigt es als Verweis auf die Transfigurationsleistungen des
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Kunstwerkes sicherlich nicht, blo3 auf den verénderten Standpunkt des ausgewahlten Objekts und
den perspektivischen Blickpunkt, von dem aus das defunktionalisierte Objekt wahrgenommen wird,
hinzuweisen. Hinzu treten muss eine Reflexion auf das Spiel Duchamps mit dem Changieren des
Kunstobjekts zwischen kultisch-auratischem bzw. berihrbarem Fetisch und verselbstéandigter Autono-
miebildung.

5 Dass Duchamp die Puppenserie Bellmers gesehen haben muss, diirfte als wahrscheinlich gelten,
denn um 1938 herum war sie in den surrealistischen Zirkeln en vogue. Dies setzt natiirlich keine enge
Bekanntschaft des Kinstlers mit Bellmer voraus, denn wie seiner Biographie zu entnehmen ist, zu
einer personlichen Begegnung muss es nur einmal gekommen sein und zwar als Duchamp kurz vor
seiner Abreise nach den USA verschiedene Leute zu sich eingeladen hatte, darunter Max Ernst, Victor
Brauner, André Masson, Tristan Tzara und Bellmer selbst. Vgl.Tomkins, Marcel Duchamp, S. 379f.
6 vgl. Bensmann, Raum- und Bewegungsdarstellung bei Marcel Duchamp S. 133ff. In Bezug auf den
peep-show-Charakter des Werkes spricht Jones sogar von einer terroristischen Strategie, die den
Betrachter zum Voyeur nétigt: Vgl. Postmodernism and the En-gendering of Marcel Duchamp, S. 194.
Auch dazu vgl. Molderings, Marcel Duchamp, S. 75f. Molderings glaubt diesem voyeuristischen Envi-
ronment einen kunstinstitutionskritischen Effekt abgewinnen zu kénnen, denn mit der UnberUhrbarkeit
der ausgestellten Frauenfigur entzieht sich der Klnstler einer burgerlichen Genusskunst, die das Kunst-
werk der konsumistischen Gier des Publikums preisgibt. Meines Erachtens sollte man den gesellschafts-
und kunstkritischen Aspekt des Werkes nicht allzu sehr strapazieren, weil das Argument, dass das
genusssichtige Publikum von einer unmittelbaren Lustberthrung abgeschnitten und zu purer Kon-
templation gezwungen wird, eben derjenigen biirgerlichen Askese das Wort reden kdnnte, die die
Kunst zum kulturellen Kapital, d. h. zur Statusdistinktion bzw. zum Klassenprivileg fur sich reklamiert.
Aulerdem wére es hochst zweifelhaft, ob es in einer gesellschaftskritischen und kunstbezogenen Per-
spektive mit einer undialektischen Gegenulberstellung von deformierten Lustbedirfnissen der Massen
einerseits, kontemplativer Distanzwahrnehmung andererseits, getan wére.

7 Diesen interessanten Punkt hat Lyotard in seiner Interpretation des Werkes herausgearbeitet. Vgl.
ders., Duchamp TRANS/formatoren, S. 118ff.

8 Die erste Interpretationsmoglichkeit greift Eilbmayer auf (vgl. ebd., S. 96). Man konnte allerdings
das Gasbrenner-Attribut auch mit der Lichtquelle in Picassos Bild ,,Guernica“, in dem sie ohne jeden
Zweifel als Attribut der Wahrheit tber die Kriegsgrauel bzw. das wachzuriittelnde Gewissen der Welt-
offentlichkeit angesichts der barbarischen Kriegsfiihrung der Franco-Verbiindeten fungiert, in Verbin-
dung setzen (vgl. D. Hopkins, Marcel Duchamp und Max Ernst, S. 20ff.). Hopkins hebt zu Recht
hervor, dass man am weiblichen Akt des , Etant donnés* eine charakteristische Gegenwendigkeit von
Erhéhung und Erniedrigung, d. h. die fetischhafte Fixierung auf das (verformt-verzerrte) Bruchstiick-
hafte ausmachen kann.

9 Wobei man wohl anmerken muss, dass es strenggenommen keine Vulva (bzw. Schamlippen, Klito-
ris, etc.) zu sehen gibt, sondern eine leichte Spalte, in der sich eine Lochéffnung wie eine Wunde
abzeichnet.

10 Hopkins unternimmt eine interessante philosophiegeschichtliche Rekonstruktion des Verhéltnisses
von beobachtender Vernunft und bestimmten Enthillungsstrategien in der Kunst, um das enthdl-
lungsversessene Aufklarungsdenken mit der Darstellung der Nacktheit in der neuzeitlichen Kunst in
Zusammenhang zu setzen. Vgl. ebd., S. 22ff.

11 |n der Tat, dieses letzte groRe Werk Duchamps ist durch seinen raumgreifenden Aufbau direkt fiir
die Installation in einem Museum, dem Philadelphia Museum of Art, entstanden. D. Daniels liefert
eine anschauliche Beschreibung sowohl des Museums, als auch des Weges des Besuchers bis zum
entscheidenden Augenblick, in dem er vor den Guckléchern des , Etant donnés...“ steht. Vgl. ders.,
Duchamp und die anderen, S. 275ff.

12 Obwohl dem Werk, wie in diesem Zusammenhang Daniels wohl zu Recht hervorhebt, taktile Sinnes-
eindriicke nicht ganz abgehen. Vgl. ebd., S. 285ff.

13 Zur kulturbetriebspersiflierenden StofRrichtung des Werkes vgl. Eilbmayer, ebd., S. 95f. Vgl. auch
Jones, ebd., S. 200f.

14 Die Dialektik von Sehen und Gesehen-Werden hat Sartre in paradigmatischer Form herausgear-
beitet. Vgl. Das Sein und das Nichts, 344ff. Dazu Theunissen, Der Andere, 213ff.

15 Das Worauf dieses In-Augenschein-nehmens diirfte dabei nicht im positiven Sinn eines Sichtpunk-
tes verstanden werden, d. h. als in die Regie des voyeuristischen Blickes (wahr-) genommenes Objekt.
Wie wir im Kontext der psychoanalytischen Blickanalyse Lacans sehen werden, ist das, worauf sich
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der Blick des Voyeurs richtet, eben nicht die optische Prasenz des Begehrten, sondern sein Mangel
bzw. seine Abwesenheit. Ohne Duchamp unterstellen zu wollen, dass er seiner nackten Figur bzw.
dem zur Schau gestellten genitalen Bereich eine Lacan-Lektiire unterlegt habe, ist doch bezeichnend
die Tatsache, dass Duchamp die Blickintentionalitét des Voyeurs auf das Abwesende in die Darstel-
lung der Figur einbaut. D. h. die Tatsache, dass sie keine Vulva anzubieten hat, macht aus ihrer Spalte
eben denjenigen Blick, der fir Lacan das Objekt a genannt wird: Dieses Objekt verhalt sich zum
Subjektblick reziprok, indem es den Blick an das Subjekt zuriickgibt. Das Erblickte als mangel behaftet
intendiert blickt zurtick als eben dieser Mangel. Ob man nun davon sprechen kann, dass dieser Man-
gelblick, der von der Spalte der Duchampschen Figur ausgeht, auf den Betrachter terrorisierend wirkt
(vgl. Jones, ebd., S. 202f), ist etwas, das eher der individuellen Rezeption anheim gestellt bleiben
durfte. , Terroristisch’ alenfalls wére er von einer feministischen Betrachtungsperspektive aus, in der
der weibliche Betrachter die Rolle des méannlichen Voyeurs einzunehmen sich gezwungen sieht.
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10. Exkurs: Phdnomenologie des Blickes

Was hat es nun mit dieser Umkehrung des lustbetonten (bzw. eventuell fetischismus-
kompatiblen) Sehens in das faktische Angeblicktsein auf sich, wenn sie zudem streng auf die
subjektive Seite des Subjekt-Objekt-Verhdtnisses bezogen wird? Worauf diese Frage zidlt, i,
uns eine tiefere Dimension zu erschlief3en, in der man am visuellen Weltbezug etwas heraus-
stellen kann, was die Bedingung der Moglichkeit der fetischistischen Sichtbarkeitsprojektion,
d. h. der Sichtbarmachung eines Abwesenden, sein kann. Wenn mit anderen Worten der
fetischistische Projektionsentwurf in der Herstellung einer Sichtbarkeit (z. B. einer Kérperdar-
stellung) besteht, die nach den Annahmen der Freudschen Psychoanalyse den Mangel bzw.
das Abwesende durch eine bildliche Substitution kompensiert, dann misste es moglich sein,
diese hildfetischistische Substitution in einer tieferen Schicht der Visuditét zu verankern. Um
diese Erorterung in die Wege zu leiten, ist ein Rekurs auf die Bildreflexionen Merleau-Pontys
erforderlich, da sie nicht nur Wesentliches zu einem phanomenol ogisch-philosophischen
Theorieansatz Uber das Sehen und das Bild beitragen, sondern sie kénnen uns auch und
zwar vermittelt durch eine Lacan-Lektire Verbindungsmomente zur Fetischismusthematik
herausstellen lassen.

In dem fiUr unsere Problematik zentralen Essay ,Das Auge und der Geist’ setzt Merleau-
Ponty die Ordnung des Sehens, die der wissenschaftlichen Welteinstellung zu Grunde liegt,
derjenigen gegenuber, die der Maerel eigen ist: Wahrend jene um ein Cartesianisches bzw.
linear-perspektivisches Uberschaubarkeitsgebot herum strukturiert ist, folgt diese der leibli-
chen Einbettung des Menschen in die Welt. Im Gegensatz zu jener Ordnung, die das Sicht-
barkeitsfeld gemald dem Kriterium transparenter Sehverhdtnisse in gestaffelte Teilanordnun-
gen zergliedert, vollzient sich die maerische Bildherstellung as leibliche Versenkung in der
Gegenstandswelt.l Das bildherstellende ,Selbst’ zeichnet sich durch ein ,narzisstisches' Se-
hen aus? insofern as es sich véllig in die Dinge einfuhlen kann, da die Welt der Dinge fur
Merleau-Ponty aus eben dem Stoff des Korpers gemacht ist. Diese Korper-Welt-Affinitét teilt
sich wiederum dem (malerischen) Sehen mit und zwar in dem Mal3e, as das Sehen, obwohl
eine Art Habhaftwerden der Welt auf Distanz ist, das Gewebe des Seins in das sichtbare Sein
Uberfuhrt und es dadurch sich aneignet, ja ,verschlingt’. Dieses Sehen ertffnet auf diese
Weise einen Horizont der Sichtbarkeit, um das Auge sehen zu lassen, weil es die Vorausset-
zungen einer umfassenden Sichtbarkeit nachschafft, die dem sehenden Auge zu Grunde lie-
gen.3 In seiner Zuriickweisung des zentral perspektivischen Visualitétsprinzips und seiner pla-

nimetrischen Umsetzungen, die fur ihn der visuellen Wahrnehmung nicht gerecht werden, da
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sie ja auf eine geometrische Konstruktion sich zurechtstutzen, 16st Merleau-Ponty das Sehen
von seinen Ordnungsfunktionen, ja gewissermal3en sogar von jedem subjektiven Intentiona-
litétsbezug ab. Dadurch wird dem Sehen eine Ubiquitét verliehen, die es in einem ontologi-
schen Zwischenraum ansiedeln 1&sst, denn mit der Entobjektivierung des Sichtbaren as geo-
metrisch angeordneter Perspektivitét geht seine Entsubjektivierung einher.4

Um diesen schillernden ontologischen Status des in der kinstlerischen Wahrnehmung
zu sich kommenden Sehens zu verdeutlichen, rekurriert Merleau-Ponty auf den bildlichen
Stellenwert, der seinem subjektivitétskritischen Wahrnehmungsgedanken nach dem Einsatz
von Spiegeln in der hollandischen Maerei des 17. Jh. zukommt. Das Spiegelbild, in dem sich
die Bildwelt des Gemddes zusammenzieht, fungiert as eine sinnbildliche Entsprechung zum
Blick des Malers, da fur ,Das Auge und der Geist’ jenem Sinnlichen eine Reflexivitét inne-
wohnt, die sowohl Spiegel as auch Blick wiedergeben und verdoppeln.® Mit anderen Wor-
ten, wie der Spiegel im Bildraum des Geméldes seine imaginar-kinstlerische Sichtbarkeit
reflektiert, so zeugt der Blick des Malers von der Metaphysik des Leibes als einer Reflexivitédt
des Sehend-Sichtbaren. Durch die Losidsung vom subjektiv-intentionalen Blickakt wird fir
Merleau-Ponty das Sehen zu einem Geschehen, das mehr enthélt als der subjektive Blick
erfassen kann. Fluchtpunkt der Uberlegungen von ,Das Auge und der Geist’ ist der Gedanke,
dass dem Blick ein ontologischer Uberschuss anhaftet, der ihn Giber den bloRen Sehakt hin-
ausgehen lasst und zwar as eine Art Hinausweisen auf eine universelle Sichtbarkeit, die sich
den Beherrschungs- und perspektivisch vorgehenden Ubersichtlichkeitsintentionen des Bli-
ckes entzieht.

Wenn die perspektivischen Visualitétsordnungen den stillgesetzten Blick auf einen be-
stimmten Fluchtpunkt ausrichten und an fixe Horizontlinien anbinden, dann gilt es dagegen
fur Merleau-Ponty einen Reflexionsraum zu erschlief3en, in dem sich der Blick, von Beherr-
schungsperspektivismen unbeschwert, seine Ansprechbarkeit aufzeigen wirde - eine
Ansprechbarkeit fur al die Sichtbarkeitsmoglichkeiten, auf die die Welt der Dinge einen An-
spruch erhebt. Dieser Anspruch griindet in jener Sichtbarkeitsdimension der Seienden, die
jedes dtillgelegte Schauspiel der perspektivisch gegangelten Sicht Ubersteigt, denn in den Augen
Merleau-Pontys wohnt den seienden Dingen eine Kraft inne, die sie zu einer ungebrochenen
Gegenwart bzw. vollendeten Visualitat drangt.5 Ansprechbarkeit des Blickes und Anspruch
der Dinge auf Freilegung ihrer Visualitétspotentiale stehen zueinander in eéinem Entsprechungs-
verhdltnis. Der ontologische Uberschuss des Sehens, von dem gerade die Rede war, erhélt

auf dem Hintergrund dieses Gedanken seinen vollen Sinn: das Sehen wird zu einem Gesche-
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hen, das nicht mehr vom Subjekt des Blickes als einem Blickstrahl ausgeht, sondern von den
Seienden selbst ds ein Weltstrahl hervorkommt.”

Auf dem Hintergrund der phanomenologischen Betrachtungen tber das Sehen zeich-
net sich meines Erachtens eine Zugangsweise ab, auf deren Boden die eingangs gestellte
Fragestellung angegangen werden kann. Wir haben ja das voyeurismuskritische Installations-
werk Duchamps darauf hin untersucht, inwiefern es durch die blickliche Akzentverschiebung
vom anschauenden zum angeschauten Subjekt Strukturen des Sehens freilegen kann, die
uns einen tieferen Einblick in den Mechanismus der Fetischbildung gewahren kénnen. Fir
diese Zielsetzung leitend ist die Annahme, dass sich die Verteilung des schaulustbezogenen
einerseits und des objektiven, in Augenschein nehmenden Blickes andererseits auf (mindestens)
zwel Subjekte an eine Auffassung des Sehens anknlpfen lasst, welche diese Blickmodi in
einer phanomenologischen Einheitlichkeit integrieren kann. Zu einer solchen Einheitlichkeit
bietet Merleau-Pontys Ansatz den geeigneten Zugang, denn er entwirft ein Visualitétsmodell,
das mit der Reflexivitét des sich selbst sichtbar Sehenden operiert: Es lasst mit anderen Wor-
ten eine Uberkreuzung entstehen zwischen Blick und Anblick.8 Das Sichtbare stellt eine Art
Schnittmenge zwischen dem Realen (sai es des vorfindlichen Seienden, sei es des welthaften
Daseins) und dem Sehen dar, weil sich in ihm Auge und Redlitét verschrénken. In ,Der Auge
und der Geist’, aber auch im unvollendeten , Das Sichtbare und das Unsichtbare’ stof3t Merleau-
Ponty in einen phénomenologischen Bereich vor, in dem sich das Sehen aus der Mitte der
Wt der Dinge heraus ereignet, denn im leibverankerten Sehen schlégt sich eine Art mimeti-
sche Anschmiegung des Auges an das nieder, was die Dinge von sich aus an Sichtbarem
bereit halten. Exemplarisch lasst sich dieses entsubjektivierende Sehen als Sichtbar-werden-
lassen fir Merleau-Ponty in der bildlichen Sichtbarkeit der Malerei zeigen, denn am Bild der
Malerel zeigt sich etwas, das weder blof3 anschauliche VerduR3erlichung subjektiver Vorstel-
lungsinhalte, noch vorfindlich Gesichtetes sein kann.

Die quasi ontologische Zwischenstellung des Sehens, die der Wahrnehmungsphil oso-
phie Merleau-Pontys zu Grunde liegt, kdnnte uns einen Gedankenansatz bereit stellen, um
die hildliche Fetischbildung bzw. ihre kinstlerischen Auspréagungen besser ... in den Blick zu
bekommen. Wenn man an der Entsubjektivierungsthese eine Unterscheidung vornimmt zwi-
schen der Projektion as regelgeleitete Visualiserung und der Projektion als eine Art mimeti-
schen Anschmiegens an das, was sich ohne dieses Gewdahren-lassen nicht auf die je be-
stimmte Weise sichtbar werden lasst, dann zeichnet sich eine Herangehensweise an den Fe-
tischblick ab, die seinen Ambivalenzcharakter zur Geltung bringen kann. Um dieser Gedan-

kenlinie theoriefundiert folgen zu kénnen und den Diskurs des Sehens bzw. des Blickes auf
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digenige Ebene zu verlagern, auf der sich an eine kunstbezogene Fetischismusthematik an-
knUpfen liefde, muss man auf Lacans Psychoanalyse Bezug nehmen. Dieser Schritt erweist
sich as zweckméldig nicht nur, weil der psychoanalytische Ansatz vom Begriffsangebot her
Wesentliches zur Entschliisselung der Fetischbildung beisteuert, sondern aus dem viel einfa-
cheren Grund, dass Lacan in regem Austausch mit Merleau-Ponty gestanden hat. Die Texte
des Seminars von 1964, die fur unsere Thematik einschldgig sind, verstehen sich as Gedan-
kenfortfiihrung der Uberlegungen Merleau-Pontys tiber die Verschrankung von Bild und Blick.

Lacan nimmt die Forderung Merleau-Pontys nach einem Abhangen des Blickes von
den Intentionalitdten des perspektivisch gerichteten Sehens auf, um eine psychoanalytische
Vertiefung des leib- bzw. fleischgebundenen Blickes, dem ja Merleau-Ponty den Narzissmus
eines diffusen, d. h. in die Welt der Dinge ,eingebetteten’ Selbst attestiert, in die Wege zu
leiten. Die ontologische, entsubjektivierende Wendung, die Merleau-Ponty dem Sehen ver-
leiht, kehrt bei Lacan als die Dispersion des Blickes, d. h. seine ontologische Vorrangigkeit
gegenuber dem subjektiven Sehen und folglich as Spatung von Auge und Blick im gleichna
migen Seminar von 1964 wieder.® Nun, den Gedanken, dass der Sehende unvordenklich
hineingestellt ist in die Welt des Angeblicktseins knipft Lacan an die subjektkongtitutive Man-
gelerfahrung an, die fir Freud mit dem Begriff der Kastrationsangst markiert wird. Damit setzt
e sich in Stande, die unvordenkliche Weltabhangigkeit as Blickausgesetztsein des sehenden
Subjekts mit jener geschlechtsbezogenen Kontingenzerfahrung, die nach Freud das heran-
wachsende Selbst der Ich-Spaltung aussetzt, gegen die es dann mit (u. a fetischistischen)
mangelaufhebenden bzw. identitadtswiederherstellenden Abwehrmechanismen reagiert, in
Beziehung zu setzen.10

Scharnierrolle bei dieser Beziehung spielt der Begriff des Begehrens, das Lacan in An-
lehnung an Merleau-Pontys Diffusion des Blickes in die welthafte Unendlichkeit der mogli-
chen Sichtbarkeiten an eine Objektivitdt delegiert, die sich mit der Freudschen Ich-Spaltung
kongtituiert. Wenn m. a. W. fir Freud die Kastrationsangst Zeugnis von einer unhintergehba
ren Mangelhaftigkeit des Subjekts ablegt, dann steht fir Lacan fest, dass die Feststellung des
Mangels das frihkindliche Begehren dazu veranlasst, einen Teil von sich abzuspaten und as
privilegiertes Objekt sich vorzusetzen. Fur dieses vom Subjekt abgespaltene, , abgehangte’
Objekt, an dem aber doch das mangelhafte Subjekt wie an einem Erfillungsphantasma an-
héngt, pragt Lacan den Terminus Objekt a. Da er nun den Gedanken Merleau-Pontys von
einem dezentriert-welthaften Blick auf die fir die Freudsche Psychoanalyse konstitutive Ab-

hangigkeit des Begehrens abbilden will, nennt er dieses Objekt a den Blick.11 Sowohl der
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Phénomenologe, as auch der Psychoanalytiker kommen auf diese Weise damit Uberein,
dass das auf das Sehen bezogene Agieren des Subjekts nicht in der Art aufgefasst werden
darf, as dass das Subjekt den Blick als den eigenen Augenpunkt einverleibte. Es verhdt sich
vielmehr so, dass der Blick ihm entgegenkommt, wobei Lacan die Verschrankung der
Sichtbarkeiten von Merleau-Ponty, d. h. das reflexive Sehen als ein Geben-lassen von Sicht-
barkeit, auf die Ebene des Blickes Ubertragt: der visuelle Impuls des Sehens, das vom Subjekt
ausgeht, kreuzt sich mit einem Angeblicktwerden, welches von etwas ausgeht, das in der Welt
zu verorten i, d. h. in jenem abgespatenen Objekt a. Diese Blickkreuzung lésst sich ds die
Beziehung zwischen dem Objekt a und dem Begehren, das sich u. a. im Schautrieb manifes-
tiert, deutlich machen.12 Daraus lasst sich auferdem die Intention Lacans verstéandlich ma-
chen, die Phdnomenologie des Sehens der Psychoanayse des Begehrens zu integrieren, wobel
ein Strang seiner Argumentation dahin geht zu zeigen, dass der Freudschen Ich-Spaltung die
Spatung zwischen Auge und Blick korrespondiert. Beides wird as Kastration erfahren.
Diese Reflexionen Uber den dezentrierten, subjektabgehangten Blick werden von Lacan
in einem zweiten Schritt auf eine Bildtheorie bezogen, in der die Vorrangigkeit des Blickes
gegeniber dem Sehen bzw. sowohl Spaltung als auch Uberkreuzung von Blick und Auge
bekréftigt wird. Wenn Merleau-Ponty das Bild (der Maerei) mit einer Eigensténdigkeit aus-
sattet, die dem Rechnung tragen will, dass am Phdnomen des Sichtbaren die Welt viel mehr
Anteil hat, as die Visualiserungs- und Darstellungsstrategien des Subjekts, dann sieht man
bel Lacan, dass diesem Eigenstand etwas Blickhaftes zugewiesen wird.13 Der dem Bild an-
haftende Blick meint natlrlich nicht die Darstellungen von menschlichen Blickarrangements,
denen wir in Portrét- oder Gruppenbildern begegnen. Was vielmehr bel einer Bildbetrach-
tung geschieht, ist nach Lacan eine eigentimliche Substitution des Blickes des Betrachters
durch die Blickweise, die ihm vom Bild entgegenkommt. Der Betrachter sieht sich mit ande-
ren Worten eingeladen bzw. ,sanft’ gezwungen, sich als Sehender gewissermal3en abzuris-
ten, d. h. seinen Blick im Bild zu deponieren.14 Darin sieht Lacan den apollinischen Charak-
ter der Malerei, wobel fur ihn die ,pazifizierende Wirkung der Bilder nicht dartiber hinweg
tauschen sollte, dass zwischen Auge und Blick eine Dialektik besteht, die nie zur Koinzidenz
zwischen Sehen und Gesehenem fihren kann, sondern von einem unaufhebbaren Antago-
nismus durchsetzt ist. In der Malerel zeigt sich auf exemplarische Weise, dass der Blick dem
Auge immer schon zuvor gekommen ist, d. h. das Sehen niemals den Blick in Eigenregie
fahren kann, denn was man sehen will, kann nie das sein, was man erblickt. Die Augentau-
schung, die nach Lacan die Maderei kennzeichnet, besteht folglich darin, dass das Bild dem

Auge einen Blick vorsetzt, den das Auge unmdglich zu seiner Verfligung haben kann.
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Um die Bilddimension der Spaltung von Auge und Blick in den Vordergrund der Analy-
se ricken zu kdnnen, missen wir Bezug nehmen auf die Seminarstunden Lacans mit dem
Titdn ,, Linie und Licht* und , Wasist ein Bild/Tableau”.1> Zuerst bringt Lacan drei verschie-
dene visuelle Anordnungen des Verhdtnisses zwischen Auge und Blick bzw. Objekt und Auge
in anschaulicher Form von Dreiecken zur Darstellung, wobel das Bild bzw. der Schirm in der
Mitte des jeweiligen Dreiecks situiert ist. Im ersten Diagramm geht das Sehen des Objekts von
einem geometrischen Punkt aus. Es handelt sich um die cartesianisch-rationale geometrisch-
perspektivische Visuditét, in deren optischen Ordnung das Subjekt einen quas transzenden-
talen Blickstatus innehat. Was dieses Arrangement jedoch stort, ist, dass der geordnete Pers-
pektivismus des souverdnen Blickes nicht durch das transparente Glas Albertis hindurch geht16,
sondern von einem Image/Bild vermittelt wird. Im zweiten Diagramm riickt das Subjekt an
die Stedlle mit der Markierung , Tableau’, wahrend der anderen Pol von dem Lichtpunkt (bzw.
den Blick) besetzt ist, wobei ins ... Auge springt, dass Lacan Auge und Blick entschieden
trennt bzw. den Blick entsubjektiviert, als sowohl das Subjekt as Gesehenes, aber auch as
Sehendes aulerhalb des Blickes situiert ist.1? Zwischen den beiden Polen gibt es wieder eine
Vermittlung, d. h. den Schirm, der in diesem Zusammenhang den Punkt Lacans veranschau-
licht, dass das Subjekt, das hier as ,Tableau’, d. h. as belichtet oder foto-grafiertl® auftritt,
niemals als solches in den Blick genommen wird, sondern vermittelt durch den ,Schirm’.
Durch das Uberlappen von den ersten beiden entsteht das dritte Diagramm, das aus zwei
Uberkreuzenden Dreiecken besteht: Die eine Seite besetzt der Blick, die andere das Subjekt
der Vorstellung, wobel in der Mitte das Bild bzw. der Schirm steht. Am ersten Pol vereinigt der
Blick in sich sowohl das Objekt as auch den Lichtpunkt, am anderen Pol sind dem Subjekt
der Vorstellung sowohl das perspektivische Auge as auch das erblickte Subjekt als Tableau
eingeordnet.

Besonderes Augenmerk verdient dabel die Vermittlungsrolle des Schirmes bzw. des Bil-
des, das sowohl zwischen den Blick und das Subjekt als Auge, als auch den Blick und das
Subjekt as bildliche Représentation oder Vorstellung tritt. Dem Schirm kommt eine vermit-
telnde Rolle zu, insofern als er im visuellen Beziehungsgeflecht das ist, was Lacan as das
Symbolische bezeichnet oder das was in der Asthetik der Schein genannt wird. Auf das Feld
des visuell grundierten Begehrens Ubertragen, bezeichnet der Schirm digjenige Scheinhaftigkeit,
die fur Lacan in der Form der Verkleidung und der Mimesis die Begegnhung zwischen Mé&nn-
lichem und Weiblichem kennzeichnet.1® Der Schirm as Bild ist dagenige, wodurch das Sub-
jekt den Blick (des Anderen, sei es der Gesellschaft as Totalitét, sei es des geschlechtsspezifi-

schen Anderen) erfahrt, aber auch vom Anderen erblickt wird, d. h. in eine visuell-ontolo-
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gische Ordnung eingeschrieben wird. Als vermittelnder Schein halt der Schirm (bzw. das
Bild) jede Stelle inne, an der die mannigfaltigen Faden, die sich zwischen dem Blick, der in
der psychoanalytischen Sicht Lacans, aber auch in terms des gesellschaftlichen Imaginéren,
das ein Repertoire von subjektiven ldentifikations- und Zuordnungsmustern bereitstellt,
unlokalisierbar ist, und dem Auge aufspannen. Wie der Schirm (bzw. das Bild) auf die eine
Saite hin, d. h. die des unfassbaren Blickes, seine schillernde Unfeststellbarkeit in kollektiven
bzw. sexuell-individuellen Reprasentationen einfangt, genauso vermittelnd tritt er dem se-
henden Auge gegentiber. Diese Vermittlungsarbeit wird leicht ersichtlich, wenn man bedenkt,
dass das verleiblichte Sehen (nach Merleau-Ponty) niemals mit dem Blick deckungsgleich
sein kann, well es selbst im visuellen Feld in verschiedene Sichtbarkeitsereignisse eingelassen
ist. Schliefdich als vermittelnd soll die Funktion des Schirmg/Bildes in dem Sinn verstanden
werden, well er/es die Schnittstelle innehat, wo sich der Blick, der ja nach Lacan als unfassba-
res Objekt a nichts mit Sehen zu tun hat, mit dem Auge kreuzt, fir das wiederum gilt, dass,
was es erblickt, nicht ist, was es sehen will. In al diesen Vermittlungsaspekten fungiert der
Schirm/das Bild as dagenige, das den Verhdtnissen zwischen dem Objekt und dem Sehen,
dem Blick und dem Auge, dem Lichtpunkt und dem Subjekt-als-Bild/Tableau eine lesbare
bzw. bedeutungsvolle Gestalt verleiht.20

Auf den Spuren solcher Blickbetrachtungen kdnnen wir uns nun wieder der eingangs
gestellten Thematik Uber die Eigenarten des schaulustfixierten Blickes zuwenden. Die
Lacansche Spaltung zwischen Blick und Auge, wobei dem Blick sowohl as Bild, as auch as
Objekt a (des Begehrens) den Vorrang zukommt, stellt, wie wir gezeigt haben, eine gedankli-
che Weiterfuhrung der Entsubjektivierung, der Merleau-Ponty das Sehen unterwirft, dar. In
Bezug auf den Blick der Schaulust kehrt Lacan auf Freud zurlick, weil er an dessen Konzep-
tion des Triebverlaufs as zirkuldre Verkehrung das herausfindet, was seiner Spaltungsthese
bzw. der unaufhebbaren Digunktion von Blick und Auge as Plausibilitdtsgrundlage dienen
kann. Ein kurzer Blick auf Freuds Reflexionen Uber die Schaulust wird uns helfen den Punkt
herauszuarbeiten, an dem sich Lacan der Freudschen Psychoanalyse anschliefdt, um seine
eigenen Meditationen zum Blick weiterzuverfolgen. Die Triebe und Triebschicksale stellten
dafUr die geeignete Ausgangsbasis dar.

Fir unseren Kontext bedeutsam ist zunéchst die Feststellung Freuds, dass das Verhdltnis
zwischen Anschauen und Angeschautwerden ein reziprokes ist, denn Voyeurismus und Exhi-
bitionismus hilden einen strukturellen Zusammenhang, in dem sich anschauungsaktiver Ob-
jektbezug und passiver Selbstbezug (Angeblicktwerden) gegenseitig durchdringen. Die Sicht-

umstellung vom objektfixierten Schaulustblick zum schaulustgenerierenden Selbstblick er-
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folgt nach Freud auf der Ebene der Umkehrung eines aktiven in ein passives Triebziel .21
Grundlegender Movens fir die Blicklust, zwischen Objekt- und Selbstgerichtetheit hin und
her zu pendeln, ist die autoerotische Verfasstheit des Triebzieles. Der aktive Schaulusttrieb
entwickelt sich aus dem erotischen Narzissmus, in dem er ihn verldsst, der passive dagegen
hélt am narzisstisch besetzten Objekt (bzw. dem eigenen Korper) fest. Am narzisstischen Selbst-
bezug lésst sich mit anderen Worten ein zweistelliges Verhdltnis beobachten, das sich in Voy-
eurismus bzw. Exhibitionismus aufféchert: Wenn die zwel Pole dieses Selbstbezugs das ,, Selbst
ein Sexualglied beschauen* und ,, Sexualglied von eigener Person angeschaut werden” sind,
dann fallt es nicht schwer, ihre fremdgerichteten Pendants as , Selbst fremdes Objekt be-
schauen® einerseits, , Eigenes Objekt von fremder Person beschaut werden® andererseits, aus-
zumachen. Mit dem Auftauchen des Fremdbezugs geschieht nach Freud kein triebpsycholo-
gisches Verlassen des narzisstischen Selbstbezugs, denn die autoerotische Grundlagenstufe
bleibt zeitgleich mit der Entfaltung ihrer aktiven bzw. passiven Ausformungen wirksam.22
Diese Gleichzeitigkeit zwischen schaulustgerichtetem Selbst- und Fremdbezug legt nun
Lacan seiner Blickkonzeption zu Grunde: Wie wir gesehen haben, nennt Lacan den Blick das
Objekt a (des Begehrens). Was dieses Blickobjekt von den blichen Objektbeziigen des Be-
gehrens unterscheidet, ist seine Unfassbarkeit. Damit meint Lacan jeden unmadglichen, weil
seine Sichtvoraussetzungen nicht einholen kdnnenden Selbstbezug, d. h. sich sehen zu se-
hen.23 Im Kontext seiner Behandlung der Freudschen Schaulusttheorie nimmt er nun am
zweiten Glied des autoerotischen Basisselbstverhdltnisses eine Umformulierung vor, und zwar
er ersetzt das,werden’ durch das triebdynamisch vielleicht angemessenere , machen’ .24 Daraus
ergibt sich fir Lacan die Struktur eines , Sich-sehen-machen[s]’: der reflexive, d. h. zugleich
aktiv und passiv sich betétigende Trieb macht sich bzw. |&sst sich (oder das eigene Objekt,
worauf sich ja das Subjekt reduziert) sehen. Somit vollzient der Trieb eine doppelte Bewe-
gung: einerseits kehrt er sich zum narzisstischen Objekt zuriick, andererseits lasst er das Sub-
jekt zum fremden, zum anschauenden Subjekt werden. Mit anderen Worten das narzisstische
Subjekt identifiziert sich mit dem anderen Ich, von dem es sich anblicken l&asst.25 Auf den
voyeuristischen Aspekt des Blickes bezogen bedeutet dies, dass in seiner narzisstischen
Selbstbezogenheit das Subjekt nur das sich ansehen will, was ihm as Mangel entgegentreten
kann und soll, well sich ja dadurch der geschlossene Kreis des Selbstbezugs erhalten werden-
kann. Die Ambivalenz aber dieser Schaulust besteht wohl darin, dass sie zwel gegenwendige
Zige des Blickes unter einen Hut bringen muss. Wenn es einerseits wahr ist, dass die narziss-
tische Schaulust den Blick des Anderen (als des anderen Ich) entstehen &8sst as das, von dem

her seine Selbstbespiegelung erfolgen kann, genauso wahr ist es andererseits, dass sie im
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selben Atemzug sich demjenigen Blick aussetzt, von dem die Gefahr ausgeht, sich der Kon-
tingenz des Eigenen (d. h. Kastrationsangst oder die Spaltung von Auge und Blick) gewahr zu
werden. Eben um diesen letzten Blick geht es, wenn Lacan ihn as das Objekt a bezeichnet,
und dem der narzisstische bzw. voyeuristische Blick auszuweichen versucht, indem er ihn
dadurch neutralisiert, dass er sich im Verborgenen halt. Was bei diesem Abbruch der Rezip-
rozitét der Blicke wesentlich geschieht, ist Folgendes: Wo der passive Schautrieb (Exhibitio-
nismus) am narzisstischen Objekt festhdlt und das Subjekt in das fremde Subjekt bzw. den
Blickpunkt des Anderen schliipfen lasst, trachtet der voyeuristisch-aktive Schautrieb danach,
den Subjektstatus aufrechtzuerhalten, indem er den narzisstischen Selbstbezug, d. h. den
Rekurs auf den eigenen Korper, gegen den anderen Blick (bzw. den Blick as Objekt a = der
unaufhebbare Mangel) immunisiert. Ambivalent ist die voyeuristische Einstellung deshalb,
weil sie mit der Suche nach diesem unfassbaren Objekt a zugleich seine Verleugnung voll-
Zieht.

Weas hat es nun mit dem fetischistischen Blick auf sich? Es fallt auf, dass zwischen dem
aktiven Schaulusttrieb und dem fetischistischen Blick eben da Analogien bestehen, wo sich
beide ds Gegenwendigkeiten begreifen lassen. Wie der voyeuristische Blick sich ein Objekt-
bild des Begehrensbezugs geben lassen will, ohne jedoch am narzisstischen Objekt festhalten
zu wollen, da er sich ja auf die Suche nach dem unfassbaren Objekt a/ldem Mangel begibt, so
gibt sich der fetischistische Blick ein Bild dieses abwesenden Objekts a, das sowohl Affirma
tion als auch Leugnung dieses Mangels mit einschlie3t. Wie wir gesehen haben, nimmt diese
Leugnung verschiedene Formen an, z. B. Maskierung, Deformation, Verschiebung, etc. Wie
sich der schaulustige Blick des Voyeurs nicht auf eine eindeutige Position in Bezug auf die
Maoglichkeit festnageln lassen will, dass das Bildobjekt (nach Lacan das Objekt a oder der
Blick), das er sich gibt, ihn seines Mangels bzw. seiner Kastrationsanfaligkeit Uberfiihren kann,
so mochte der fetischistische Blick keine unmissverstandlichen Aussagen Uber den Fetisch
machen. Auf diese Weise sind beide mit einer Ambivalenz behaftet, der man mit eindeutigen
Zuordnungen nicht beikommen kann.

Um diesen Exkurs abzuschlief3en, kehren wir nun zu , Etant donnés zurtick und wer-
fen wir auf der Folie des Blickdiskurses Lacans einen erneuten Blick auf das Werk, um unsere
Fragestellung nach der Bedingung der Moglichkeit der fetischistischen Sichtbarkeitsprojekti-
on einer nachvollziehbaren Analyse zuzufihren. Vom Gedanken ausgehend, dass die Vertei-
lung von Blick und Sehen auf die zwel Besucher der Ingtallation, die der Sartreschen Konzep-
tion eines objektivierenden, dem subjektiven Sehen seine Freiheit beraubenden Blickes nach-

gebildet ist, um eine Hervorhebung des subjektiv-schopferischen voyeuristischen Blickes er-
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ganzt werden muss, hat sich die Notwendigkeit gezeigt, eine tiefere Einsicht in die Mechanis-
men der Blicknahme zu gewinnen. Lacans Konzeption des Blickes, welche die
Entsubjektivierung des Blickes von Merleau-Ponty fortfihrt, erweist sich as fruchtbare Grund-
lage fUr die Korrektur des Sartreschen Modells, als sie nicht damit operiert, dass der Blick (des
zweiten Beobachters) ale subjektiven Ziige an sich reifét, wobel das Auge bzw. das In-Augen-
schein-nehmen des ersten Beobachters als leere Hille oder subjektloser Sehensvollzug zu-
rickgelassen wird. Im Gegenteil, weil Lacan den Blick so radikal entsubjektiviert, d. h. von
jeglicher Sehensfunktion abkoppelt, schafft er eine Art Bedingung der Moglichkeit, dass das
Auge/Sehen der Mangel haftigkeit gewahr wird, die in der radikalen Spaltung vom Blick (oder
Objekt a as Symbol des Mangels) begriindet liegt. Da das Auge des Blickes nicht méchtig
sein kann, bedeutet, dass es immer schon in ein visuel-ontologisches Feld eingelassen i, in
dem Sichtbarkeit als der Fluchtpunkt seines Begehrens nach dem Anderen entsteht: Das
Auge des Begehrens terminiert in eéinem Zu-sehen-Geben.26 Weit davon entfernt, pure Ob-
jektivitét und blofRer Sehvorgang zu sein, erweist sich auf diese Weise das Sehen (des Begeh-
rens) as eine produktive Subjektivitét, die sich eben auf Grund des Mangels etwas zu sehen
geben l&sst. Was sie sich nicht zuschreiben will und kann, d. h. den unaufhebbaren Mangel,
verschiebt sie durch eine visuell-raumliche Objektivierung auf das, was sie sich as Bild des
Mangels (bzw. des Frauenkorpers) geben lasst. Das fetischistische Sehen stellt einen paradig-
matischen Fall einer solchen Verschiebung as visueller Kolonisierung des Anderen mit dem
Stigma des Mangels dar.2’

Um eben einer Form dieser visuellen VerdulRerlichung und objektiven Projektion han-
delt es sich beim voyeuristischen Blick durch die Gucklocher des ,Etant donnés': Legt man
die Symmetrie zu Grunde, die Lyotard zwischen Vulva und Auge feststellt, dann stellt sich
eine Spiegelsituation ein, denn der Blick des Betrachters sieht sich in der Position des Spie-
gelbildes der weiblichen Genitalien, d. h. wird zum Lacanschen Tableau: Das, was er sieht,
schreibt sich in seinem Auge ein. Wenn man auf3erdem bedenkt, dass ihm im Grunde ge-
nommen keine Vulva, sondern ihre Andeutung in der Form der Spalte, zu sehen gegeben
wird, dann erweist sich sein Blickversuch, das Sich-geben-lassen eines Anblicks der Vulva als
Manifestation des Mangels, den er ja von sich an den weiblichen Koérper veraufZerlichen will,
zu Stande zu bringen, as aul¥erst schwierig. Damit kehrt die visuelle Projektion des Mangels,
die dem begehrlichen Blick innewohnt, vom imagina Erblickten (d. h. des erblickten Frauen-
korpers as mit Mangdhaftigkeit imaginar besetzt) auf den Erblickenden selbst zurlick - die
Verdul¥erlichung nimmt sich zurtick ins Eingestdndnis des eigenen Mangels. Nicht erst durch

den Auftritt eines objektivierenden Blickes wird der Blick des Begehrens zur Selbstkritik ge-
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zwungen, sondern schon dadurch, dass das Bild des Begehrten, das sich das Subjekt als
mangelgrundiert geben lassen will, ins Auge einkehrt und sich in der eigenen Sicht einnistet.
Auf diese Weise kann man dem Werk eine tiefer liegende Kritikintention attestieren, as dies

das Zwei-Personen- bzw. Blicke-Modell, von dem wir ausgegangen sind, bieten kann.

1vgl. ebd., S. 276ff. Die Abldsung des geordneten Sehens in dem Sinne einer in gestaffelten Sehbahnen
sich vollziehenden visuellen Wahrnehmung durch eine leibgebundene Sichtbarkeit sieht Merleau-
Ponty in der Malerei Cézannes readlisiert, denn er liest am Spatwerk des Kinstlers das Scheitern jedes
Versuchs ab, die abstrakten Augenpunktlinien mit den die Bildkomposition regierenden Fluchtpunkt-
linien zu verbinden. Vgl. ders, Der Zweifel Cézannes, S. 10ff. Vgl. dazu Boehm, Die Wiederkehr der
Bilder, S. 18ff.

2 Den Gedanken, dass es einen grundlegenden Narzissmus fiir jedes Sehen gibt, findet man auch in
,Das Sichtbare und das Unsichtbare’, S. 183. Vgl. dazu Jay, The denigration of Vision, S. 309ff.

3 Ebd., S. 285.

4 Ebd., S. 289. Vgl. dazu Waldenfels, Das Zerspringen des Seins, S. 154ff.

5 Ebd. 287.

6 vgl. Waldenfels, ebd., S. 158ff.

7 Vgl. Das Sichtbare und das Unsichtbare, S. 305ff. Dieser zunéchst animistisch anmutende Gedanke
verdeutlicht Merleau-Ponty im Rahmen seiner malereibezogenen Sichtbarkeitstberlegungen. ,Der
Zweifel Cézannes' ist auch in dieser Hinsicht paradigmatisch fur die Thematik eines objektentsprun-
genen Sichtbarkeitspotentials, denn anhand der Handhabung der Farbenmaterie will Merleau-Ponty
in der Malpraxis Cézannes eine Vorgehensweise am Werk sehen, die visuelle Gegenstande entstehen
lasst, welche von innen aus ausstrahlen, als ob sie einen Blickstrahl auf das sehende Subjekt werfen
wurden. Vgl. ebd., S. 8ff.

8 Vgl. dazu Boehm, Die Wiederkehr der Bilder, ebd., S. 19ff. Auch vgl. ders., Der stumme Logos, S.
297ff.

9 Vgl. Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse: Die Spaltung von Auge und Blick, S. 78.

10 Wenn Lacan in diesem Kontext unvermittelt auf einen kurzen Exkurs tber die Mimikry tiberspringt
(vgl. ebd. S. 79ff), stellt dies keinen erratischen Block in der psychoanalytischen Ausleuchtung des
Blickes dar, sondern diirfte daran liegen, dass er einen unausgefiihrten Gedanken Merleau-Pontys
ausarbeiten mochte, namlich die osmotische Verflechtung von Leib und Ding. Merleau-Ponty fihrt sie
so weit aus, als sie fur die Dezentrierung der Wahrnehmung bzw. des Sehens als argumentatives
Fundament fungieren kann. Fir Lacan dagegen anschluss- und ausbaufahig ist die Idee Merleau-
Pontys, dass die Verschrankung von Blick und Anblick in der Reflexivitét des Leibes seinen ,Narziss-
mus’, d. h. letzten Endes seine Begehrensdimension fundiert. Wie Boehm zu Recht darauf hinweist,
ist in der zentralen Kategorie von ,Das Auge und der Geist’, dem Begriff des,chair’, von vornherein
die Geschlechtlichkeit des Begehrens eingeschrieben (vgl. ders., der Stumme Logos, ebd., S. 297).
Dieses Begehren Ubertragt Lacan nun auf die Ebene eines mimetischen Anschmiegungsverhaltnisses,
um Narzissmus des Angeblicktwerdens und Kastrationsangst in einem Zusammenhang eroértern zu
kdnnen.

11 vgl. ebd., S. 89. In einem spateren Seminar expliziert Lacan den Begriff des Objekts a als das
Symbol des Phallus, und zwar nicht des Organs selbst, sondern des Mangels. Vgl. ebd., S. 110.

12 vgl. dazu Boehm, Die Wiederkehr der Bilder, S. 23ff. In diesem Zusammenhang weist Boehm zu
Recht auf die eminente Wichtigkeit hin, die das Sartresche Gucklochmotiv fir die hier zur Debatte
stehende Diskussion des Blickes gehabt hat.

13 vgl. ebd., S. 107.
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14 Ebd. Wenig spater weitet Lacan den Gedanken des , Deponierens’ auf den Malakt aus, denn er
fasst die Souveranitét der Malpraxis als ein meisterhaftes Deponieren des Blickes des Malers im Bild
auf. Vgl. ebd., S. 121.

15 vgl. ebd., S. 97-111 und S. 112-126.

16 vgl. dazu Arnheim, Kunst und Sehen, S. 275ff.

17 Der Lichtpunkt verdeutlicht die radikale Trennung, die Lacan vornimmt zwischen dem Blicke und
dem Auge bzw. dem Sehen. Die Entsubjektivierung wird von Lacan soweit radikalisiert, dass der Blick
eher mit der Funktion des Lichtes in Verbindung gebracht wird, d. h. mit derjenigen Bedingung der
Mdglichkeit, dass Uberhaupt vom Sehen gesprochen werden kann. Im Ubrigen handelt es sich bei
diesem Blick sowohl um das unfassbare Objekt a, as auch um den Anderen als flr das eigene Subjekt
konstitutiven Blick. Das Subjekt als Konstituiertes im sozial-ontologischen Feld des Blickes des Ande-
ren geht natirlich auf Sartre zuriick. Lacan nimmt einen eher kritischen Bezug auf die Sartresche
Konzeption des subjekt-ontologischen Blickes. Vgl. ebd., S. 91. Zu einer ausfihrlichen Diskussion der
Kritik Lacans an Sartre vgl. Silverman, The threshold of the visible world, S. 167ff.

18 vgl. Lacan, ebd., S. 113. Der Einsatz des photografischen Blickes ist in dem MaRe bezeichnend fiir
das Verstandnis des Blickes fur Lacan, als der Blick wie die Kamera mit einer Art Lichtgrafik operiert:
Dem Blick als Kamera korrespondiert auf diese Weise das Bild im Auge bzw. das Foto in der Pupille.
19 scheinhaft ist das visuelle Beziehungsgeflecht zwischen den Geschlechtern insofern fiir Lacan, wie
wir gesehen haben, weil, was man sehen will (d. h. das unfassbare Objekt @), nie das sein kann, was
man erblickt. Dadurch entsteht eine Reihe von schillernden Ambivalenzen zwischen (geschlechtsspe-
zifischem) Sein und Schein. In der Diskursndhe einer gesellschaftskritischen Perspektive hat Silverman
vorgeschlagen, dass der Schirm als Schein denjenigen Bereich von kulturell-ideologischen Identifika-
tionsbildern umreif3t, die eine soziale Ontologie der Subjekte, als klassen-, gender-, und rassenko-
diert, aber auch ethnisch-national determiniert, konstituiert. Vgl. Silverman, Male subjektivity at the
margins, S. 150ff.

20 vgl. dazu Silverman, The threshold of the visible world, S. 174ff.

21 vgl. Freud, GW III, S. 90ff.

22 Epd., S.93ff.

23 vgl. Lacan, ebd., S. 90.

24 Ebd., 204.

25 \/gl. dazu Eiblmayer, ebd., S. 35ff.

26 gl Lacan, ebd., S. 122.

27 vgl. dazu Silverman, ebd., S. 169ff.
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11. Richard Lindners Fetischfrauen

Wie Bellmers Kunstsprache entstammt die bildliche Handschrift Lindners dem Bereich
der Werbegraphik, wobei man anmerken kann, dass dieser das Repertoire kommerzieller
Werbeplakate und Schaufensterpuppenasthetik mit Bildmotivelementen aus der Bihnen-
bild- bzw. der Zirkuswelt und der Werbekarikatur anreichert. Im Formidiom der spéten Bild-
arbeiten wirken auRerdem Texturcharakteristika fort, wie eine scharfe Linienflhrung, eine
Neigung zur karikaturhaften Verzerrung der Korperumrisse und ein wie am Rei3brett entwor-
fener Formenaufbau. Die manchmal kubistisch anmutende Anordnung der Korperpartien
bzw. ihre simultane Ansichtigkeit grenzt die Kompositionssprache Lindners von derjenigen
Belmers, mit dem er dlerdings gewisse Sympathien fir die surreaistischen Deformationsein-
griffe teilt ab, denn die anthropomorphischen Anagramme der Puppenfiguren liegen Lindner
fern. Dies rihrt daher, dass sich Lindners Deformationsstrategien einer Bildsprache bedie-
nen, die von der stereometrischen Figurenikonographie F. Légers bzw. den roboterghnlichen
Massenmenschen O. Schiemmers stammt.1

Zwar trachten Lindners Figurendarstellungen danach, das taktilerotische, handhabbare
Fetischobjekt auf Distanz zu hater?, d. h. ihm jede pikturale Eigenstéandigkeit zukommen zu
lassen, die ihm as Dargestelltes in (Bild-)Raumen, die im strengen Sinne des Wortes keine
Interieurs, d. h. keine Phantasierdume des souverdnen fetischistischen Bewusstseins sind,
eignet. Lindners Frauenfiguren entziehen sich gewissermal3en einer anamorphotischen Dar-
stellungspraxis, die sich wie bei Belmers Inszenierungen in kiinstlich arrangierten Innenrau-
men dem verschreiben kann, was sich fir den fetischistischen Projektionswillen und das
entformungsfreudige Hantieren aus der Korpermasse machen lésst. Seine Frauenfigurenre-
pertoire aus der Welt der Kurtisanen, Dirnen und Dominae bleibt in einen gesellschaftlichen
Vorstellungsraum eingebettet, die mit den stereotypischen lust-, anerkennungs-, und status-
imagespendenden Erotikbildern des Werbedesigns besetzt ist. Lindner behdlt so viel vom
surrealistischen Deformationswillen bei, a's esihm zweckmalig dafir erscheint, um die scharf-
kantige Figurenplanung der Designerbiros mit dem geometrisch-puristischen Formvokabu-
lar eines Léger, und dieses wiederum mit den charakteristisch fetischistischen surrealen
Anamorphosen in bildliche Beziehung zu setzen. In der Tat, bel seiner Deformationstechnik
(d. h. Kérperaufsplitterung in gratige-scharfkantige Fléachenstiicke) dirfte es sich um eine Art
Verflechtung von der réhrenférmigen Bildsprache Légers einerseits, denjenigen polymorph-
fetischistischen, ja manchmal infantilen Spielereien andererseits handeln, diese jedoch wére

in Bezug auf die Figurenikonographie kaum ein privatistisches Auseben sexual psychologi-
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scher Dispositionen zu nennen. Auf der einen Seite, d. h. auf die lebensbiographisch beding-
ten Fetischmuster bezogen, stellt man fest, dass Lindner die kompositionelle Rationalitét der
europaischen Abstraktion bewahrt. Nicht minder gegenwendig ist die Formsprache Linders
auf die andere Seite hin, d. h. die préazise geordnete Komposition, die in den Dienst einer
Figurenwelt gestellt wird, die u. a. Elemente des Zirkuses, der Grof3stadtboulevards, der Strip-
tease-Lokale, aber auch Knabenportraits und Familienszenen.

Es liegt vidleicht an diesem Hang Lindners zu einem Grundbestand von drei Figurenty-
pen (d. h. die Portrétkarikatur, die Frau im Korsett und das deutsche , Wunderkind' 4), dass er
den Schritt zur geometrischen Uniformitét bzw. mechanistischen Identitétslosigkeit des Figu-
renstils nicht vollziehen will. Wie reif3brettentworfen seine Figuren auch immer aussehen
mogen, sie behalten etwas von derjenigen Individualitét, die manchen Erotik-lkonen eines
populér-warenasthetischen Fetischismus eigen ist. Dies wiederum sollte nicht den Gedanken
nahe legen, dass die hier thematisierten Spatwerke in die Bildsprache der Pop art hineinra-
gen, mit Vertretern derer Lindner sogar 1963 gemeinsam ausgestellt hat.> Von den Distan-
zierungserklarungen Lindners selbst einmal abgesehen, kann man sein Spétwerk nicht der
Pop art zurechnen, denn an der kompositorischen Sorgfalt, mit der die Koérperdarstellungen
inszeniert werden, kann man eher die européischen Einfliisse einer kubistisch-geometrischen
Stilart, als die warenasthetische Sinnlichkeitsstilisierung der Reklamesprache ablesen.®

Dieses bildmotivische Unzeitgemal3e an seinen Frauendarstellungen lasst sich aul3er-
dem an einem immer wiederkehrenden Element ablesen, das Ubrigens fetischismusrel evant
wére, namlich dass seine Uberschwanglichen Frauenkdrper im Korsett oder in korsettéhnli-
chen Unterwéascheutensilien stecken. Charakteristisches Beispiel dafir ist das Bild ‘ The Corset’
[Abb. 33]. Die fast die ganze Bildflache einnehmende Frauenfigur steht vor einer Eckenni-
sche mit zwei langen und schmalen Fenstern und bietet dem Betrachter eine Frontalansicht
ihres Korpers. Die Deformationsabsicht ist sofort erkennbar, denn ihr winziger Kopf steht in
eklatantem Missverhdltnis zu den méchtigen Bristen, Hiften und Schenkeln, die allesamt
auf ein Uberbordendes Lustangebot zu verweisen scheinen. Sie 6ffnet eine aulRere Lage
Unterwasche, hinter der ein weiteres und schwer einzuordnendes Untergewand zum Vor-
schein kommt. Unubersehbar am Frauenbild sind die Ambivalenzen der fetischistischen Pro-
jektion, der es ja an Doppelbesetzungen der Korperpartien hdchst gelegen ist: So ist hier dem
Gesicht der Frau nicht leicht zu entnehmen, ob es einen bedrohlichen, oder einladenden
Ausdruck vermitteln will. 1hr zum grotesk Uberproportionaen schwellender Korper wiederum
beschwort sowohl unerschopfliche Lustpotenzen, aber auch Impotenzangste herauf.” Der

Irritation der Korperverzerrung gesellt sich somit eine enthtillende Geste, die aber nichts preis-
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Abb. 33

Das Korsett, 1954, Wassarfarbe, Bletift und Buntstift
auf Papier, 72,4 x 57,1 cm

geben will, sondern einer Verhlllung zur Ansicht verhilft, die vom Fetisch as gut gehtlltem
Geheimnis der weiblichen Sexuditét nicht meilenweit entfernt liegen dirfte® Wenn im dlge-
meinen mit der fetischistischen (Realitéts-)Abwehr durch die Korsettinszenierung der geheim-
nisbeschwdrenden Verhiillung eine Distanzierung der Enthillungsgefahr, die von der sexuel-
len Andersheit ausgeht, bezweckt wird, dann tritt hier als besonderes Charakteristikum der
Distanzierung der unzeitgemé3e Einsatz des Korsettmotivs hinzu. Sie steht im aufféligen
Kontrast zu jener ,repressiven Toleranz’ (Marcuse), die sich zumindest auf der Ebene des
amerikanischen altagskulturellen Lustbildreservoirs ab Mitte der 50er in permissiveren Nackt-
heitsangeboten artikulieren wird. Symptomatisch fir die Ungleichzeitigkeit, die Lindners bis
in die spéaten sechziger Jahre hinein fortwirkende Abweichung vom modisch-lassigen Libera
lisierungsgebot anhaftet, ist die dem Korsettzwang komplementédre Rigiditdt der Korperstel-
lung seiner Frauenfiguren. Im Vergleich z. B. zu Wesselmanns Nudes-Reihe wirken die kor-
settgepanzerten Superweiber Lindners geradezu anachronistisch. Ohne die Tatsache leug-
nen zu wollen, dass Lindners weibliche Akteure ihrer am Korsettmotiv ablesbaren Traditions-

gebundenheit zum Trotz wohl wissen, in die modische Gewandwelt des Jump Suit und Mini-
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rock zu schltpfen, darf man wenigstens den ,gepanzerten Engeln’ doch anmerken, dass ihre
unnahbare UnberUhrtheit quer zu dem steht, was spéter als die , Tyrannel der Intimitét’ (R.
Sennett) apostrophiert werden sollte, und welche mit der Pop art einen kréftigen Schub be-
kam.®

Setzt sich Lindner auf diese Weise von der Kunstwelt der Pop art ab, geht er nicht
minder zu der New Y orker Nachkriegsabstraktion auf Distanz. Denn im Gegensatz zum gesti-
schen Malduktus des in den 50er und 60er Jahren die New Yorker Kunstszene beherrschen-
den abstrakt-expressionistischen mainstreams ist Lindner stets darauf bedacht, dem figurati-
ven Maltil treu zu bleiben bzw. den Farbauftrag unter strenger Aufsicht zu halten.10 In der
Tat, mit ihren glatten Oberfléchen lassen die Farbfelder seiner Bilder auf ein Kunstwollen
schlief3en, das dem expressionistischen Gestus der Farbautonomie bzw. farbinduzierter rei-
ner Sichtbarkeit fast diametral entgegengesetzt sind. In der linearen Présizion, die der Bild-
komposition stets zu Grunde gelegt wird, erhalten die Farbwerte nur in dem Mal3e einen
bildfunktionalen Stellenwert, als sie die bunte Kleidungsvielfalt der Grof3stadt(unter)welt
werbeplakatartig zur Schau stellen. Als durchgangiges stilistisches Charakteristikum der Wer-
ke der Spétphase gilt die Tiefenlosigkeit, die Lindners zweidimensionalen Werken eine ge-
wisse Plakatwirkung verleihen. Die zum gréfdten Teil dem Betrachter frontal gegentberste-
henden, hochgereckten (Frauen-)Figuren sind in ihrer steifen Geradheit aufs Scharfste umris-
sen, als ob sie auf dem Reil3brett entworfen waren, und wirken wie zusammengestellte, spitze
und vertikale Marionetten. An den Figuren kann man auch die Vorliebe Lindners nach einem
Schnittmusterzeichen wie nach Schablonen festmachen. Die Farben ihrerseits weisen Intensi-
tét auf und sind oft quasi kaleidoskopisch bzw. nicht ohne bestimmte ornamentale Effekte
angeordnet.}1 Diese ornamentale Absicht leitet alle Schematisierungen, der Lindner Figuren
und Objekte unterwirft. Was diese letzten anbelangt, sie fungieren oft als eine dekorative
Emblematik der glitzernden Warenwelt der ,sweet sixties'.

Aus dieser Welt schopft Lindner auch das Repertoire seiner Frauendarstellungen: 1ko-
nographisch nimmt er sich des Vamps, des Glamourgirls, des Pin-up, der Domina an, d. h.
des weiblichen Lustobjekts in den verschiedenen sexualfetischistischen Variationen. Diese
voyeuristische Komponente in Lindners Werk ist technisch gesehen darauf zurtickzufihren,
dass sich der Kinstler in den vierziger und funfziger Jahren ein solides handwerkliches Bild-
herstellungskonnen aneignet und zwar sowohl as Gebrauchsgrafiker fur Zeitschriften (Vogue,
Fortune, Harper’s Basaar) as auch as Illustrator von Buchausgaben. Wie zeitgendssische
Hard-edge-Maler achtet er aus diesem Grund darauf, dass auf seinen sauber gefirnissten

Olbildern keine Pinsalspuren oder Anzeichen des Gewebes zu sehen sind. Seine Bilder wol-
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len durch Einfachheit und Eindeutigkeit, welche daran ablesbar sind, dass in seinen Bildern
kommen in der Regel zwel Figuren vor in einem flachen Raum mit stark leuchtenden Farben,
unmittelbare Ausdruckskraft entwickeln.12 Als Bildlieferant modischer Illustrierten macht er
sich aber auch auf thematischer Ebene mit der sexualisierten Korpersprache in der Massen-
kommunikation vertraut. Die dilistischen Elemente der Korperdarstellung in den Massenil-
lustrierten stellen Lindner die Mittel zur Verfigung, im reifen Werk das Frauenbild in der
Kunst, von der Sexualasthetik eines exzessiven Konsumismus bzw. Warenhedonismus ge-
prégt, teils mitzugestalten, teils vorwegzunehmen, aber auch kritisch zu parodieren. Ein flich-
tiger Blick auf die Werke seiner reifen Phase kann jemand aber davon Uberzeugen, dass seine
Frauenfiguren viel kritischer und unangepasster wirken as vide Frauenbilder der Pop art, die
sich meistens in abbildrealistischen Darstellungsweisen ergehen. Bei Lindner Uberwiegt da-
gegen eine gewisse karikaturhafte Uberzeichnung des fetischhaft erotisierten Frauenkorpers,
ohne aber die Ebene einer Darstellung zu verlassen, auf welcher der collageartig deformierte
bzw. zusammengebastelte Frauenkdrper zum ikonenhaften Fetisch der Konsum- und Waren-
asthetik werden kann.

Da nun in den meisten Bildern Lindners die fetischistische Darstellungskomponente
nicht das Gravitationszentrum der Komposition ausmacht, kommt der Frage nach der Ein-
bettung seiner Frauenkdrperbilder in einen sozia-zwischengeschlechtlichen Bildraum beson-
dere Bedeutung zu. Es handelt sich mit anderen Worten um die Art und Weise, wie das
fetischistisch grundierte Frauenbild bildlichen Eingang in die Welt der Mitmenschen findet.
Legt man die Beobachtung zu Grunde, dass es im Gegensatz zu demjenigen der Pop art
durch eine frigide bzw. restriktive Korperbewegungssprache gekenngezeichnet ist, dann |asst
sich in Bezug auf das Gesamtwerk der 50er und 60er Jahre die These formulieren, dass
Lindner die tblichen Idole und Leitbilder der warenasthetisch kodierten sozialen Wahrneh-
mungsmuster, insbesondere digenigen der Sexudlitét, in monstrose und aggressiv-autoritére
Chiffren-Figuren einer Zwangshandlung umwandelt. Es wird weder eine helle Erotik jensats
von gesellschaftlich auferlegten Entfremdungszwéngen herbeiphantasiert und in Szene ge-
setzt, noch Uberlésst sich Lindner der Eigendynamik einer fetischisierenden Erotik- und Se-
xualphantasmagorie, die, wie in Bellmers zeichnerischen Arbeiten, leicht ins Pornographi-
sche abdriftet. Seine eher nichternen Fetischismen befleiRigen sich eines geradezu banaen
Repertoires aus aufgegriffenen Korperhaltungen und standardisierten Posen, wobei es den
Figuren mehr von der unterkihlten Sachlichkeit der 20er Jahre, as dem frohlichen Hedonis-
mus der popkulturellen rundum Asthetisierung eignet. Wo die fetischistisch ausstaffierten Frau-

enfiguren mannlichen begegnen, entziindet sich kein exaltierter Ausbruch des Begehrens,
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sondern der Wunschhaushalt kocht auf Sparflamme. Der erotisch verhaltenen Korperpré-
senz der Frauenfiguren korrespondieren eher teilnahmslose méannliche, die zwar auf den ers-
ten Blick wie Voyeure dargestellt werden, aber im Grunde genommen eher dem Figurenty-
pus des verklemmten Teenagers, der seine Unsicherheit durch eine stramme Korperhatung
zu kompensieren versucht, zugerechnet werden konnen.13 [Abb. 34]

Uber der Bildwelt Lindners liegt ein Hauch von erotischer Entsublimierung, zu der so-
wohl ein voyeuristisches Auge, fur dessen Blickstrahl Zielscheibenmarkierungen am Korper

der Frauenfiguren angebracht werden, als auch ein weiblicher Exhibitionismus, der sich in

Abb. 34
Untitled No. 2, (Ohne Tite, Nr. 2),
1962, O/LW, 200x127 cm

den Ublichen Korperposen ergeht, wesentlich beitragen. Die hin und her schief3enden Blicke
scheinen das einzige Bewegungsmoment abzugeben, das sich in den zwischengeschlechtli-
chen Begegnungen beobachten l&sst. Zwischen die aufreizende Pose des Blickobjekts und
den es durchbohrenden mannlichen Blick schiebt sich eine Bildraumanordnung, die jede
menschliche Regung zur Erstarrung zwingt. In der Tat, die Sexuafetische Lindners fungieren
mehr als lkonen der Entfremdung bzw. der Entsagung, as Verheilungen hedonistischen
Auslebens und sexualkonsumistischer Freudeslust. Zur Erstarrung der verdinglichten Sozial-
beziehungen zwischen den Figuren fihrt im Spéwerk des Kinstlers eine Reihe von ikono-
graphischen Motiven: der gigantomanische Solipsismus der vermummten und von fetischis-

tischen Kostimen, Ledermonturen, Strumpfbandern und Handschuhen umpanzerten weib-
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lichen Figuren, die Reduktion der mannlichen Bildprésenz auf eine mechanische, der Zielge-
richtetheit einer Schiel3ibung dhnelnde Anblicknahme, die statuarische Korperanordnung
der Figuren im offentlichen Raum, die Kombination von Vorder- und Seitenansichten bel der
Begegnung der Geschlechter, die Atmosphére einer angestauten Aggressionslust, die nur
dadurch im Zaum gehalten wird, dass die Figuren regungslos an ihrer im fetischistischen
Andachtsraum!4 streng vorgeschriebenen ikonenhaften Positur verharren, and last but not
least der reifl3brettartige und scharfkantige Konturenschnitt, der dem Figurenuniversum
Lindners obwaltet.

11. 1. Der gepanzerte Engel

Die Frauenfigur des Gemaldes ,Angel in me* [Abb. 35] stelt ein typisches Beispiel der
Formsprache Lindners dar, denn sie verbindet Farbreichtum mit einer collageartigen Zusam-
menstellung der Korperpartien, die den Geist einer technischen Rationalitét mit messerschar-
fen Gestaltungsabsichten verrét. Von diesem Bild weht dem Betrachter keine Freude am
Fleischlichen bzw. keine genussvolle Schaulust am weiblichen Kérper entgegen. Im Gegen-
teil, die bildbeherrschende Figur mit ihrem Uberproportional grof3en Korper und aufféllig
kleinen Kopf verharrt in der Position einer verhaltenen, aber nichtsdestotrotz spirbaren Ag-
gressivitét. Denn ihr Kérper vermittelt den Eindruck einer gepanzerten Maschine, die nach
Belieben zur Genussproduktion eingesetzt werden kann. Sowohl die Schnirrkorsage a's auch
der panzerartige Straps lasst die Assoziation einer sadistischen Domina entstehen, der man
schwer engelhafte Zige attestieren kann. Die zugerichtete, auf mechanische Vallzlige redu-
Zierte Sexuditét 1asst sich an zwel Bildkomponenten ablesen: Zum einen ist der Hals in ein
Korsett und der Oberkorper in einen Straps eingezwangt. Ihr rechter Arm scheint abgehackt
zu sain, auf der linken Seite bzw. Uber der linken Schulter ist ihr eine Prothese in Form eines
Fligels gewachsen. Das bedrohlich Gewaltsame, das von der Figur ausgeht, wird von der
Augenmaske, aber vor alem vom Helm, der ihre rechte Schulter und Teil der Brust verde-
ckend ein Kampfmotiv einfihrt, unterstrichen.

Wie 0 oft in Lindners Frauendarstellungen kommt den Beinen eine gewichtige Bildrolle
zu, hier steckt das linke Bein in einem Strumpf, der Teil des Oberschenkels frel |ésst. Brust
und Genitalien des ,Engels‘ wirken, wie die anderen Korperteile auch, aufgesetzt, sie wer-
den dadurch zu einsetzbarem Mittel einer Lustbefriedigung, die man sich nur as Output-
Ergebnis eines durchrationalisierten mechanischen Vorgangs verstellen kann. Damit erteilt
zwar Lindner der Vorstellung einer heilen Erotik eine radikale Absage. Die Abgeklértheit, die
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Abb. 35

Angd in me (Engd in mir),
1966, O/LW,

177,88 x 152,4 cm

seine Engdl-Figur ausstromt, neigt aber doch nicht zum anderen Pol einer desillusionierten
erotischen Asthetik, d. h. zur offensiv unverschamten Darstellung von Obszonitét. Zwischen
dem reinen Eros und der aggressiven Pornographie balancierend hélt Lindner mit Bildern
wie diesem ein Moment der Erotik fest, das sich bestens zur Fetischbildung eignet. Damit ist
jene fetischistische Versdhnung gemeint, mit der sich der Fetischist enersaits der Vollsténdig-
keit des weiblichen Korpers (d. h. die Abwendung der Kastration), der zudem mit mannli-
chen Potenzattributen ausgestattet wird, und andererseits seiner unversiegbaren sexuellen
Anziehungskraft versichert. Das Engel-Bild bringt aber noch ein Moment des fetischistischen
Bezugs zum Frauenkorper zur Geltung. Wie die Beziehung des Fetischisten zu seinem ange-
betenen Objekt von einer Mischung von Absto3ung und Anziehung gepragt ist, wirkt die
Dominafigur des Bildes wie eine Schaufensterpuppe, die den Betrachter, schitipft dieser in
die Rolle des lusternen Voyeurs, auf Distanz hdlt. Se |adt zwar zur Identifikation mit dem

fetischistischen Bild des vollstéandig verfligbaren, sexuelle Befriedigung verschwenderisch
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gewdahrenden Lustkorpers ein, sie wehrt aber die Affinitdt zum pornographischen Korper

der unmittelbaren Erflllung sexueller Wiinsche ab.

11. 2. Die abwesende Pop-lkone

Das Bild ,Marilyn was here* (Marilyn war hier) [Ab. 36] ist Lindners eigene Art von
Hommage an die Sex- und Glamourikone der 60er Jahre. Die ikonographische Sprache
weist die typischen Merkmale des reifen Werks auf: eine puppenhaft aufgestellte, aus ver-
schiedenen Kleidungs- und Korperteilen zusammengesetzte Frauenfigur auf monochromem
Hintergrund, an dessen Flache hier einerseits die Initialen links, und anderseits eine gelbe
Tafel mit einer Art Zielscheibe rechts teils hinter der Figur angebracht sind. Die Marilynfigur
setzt sich aus zwel Teilen zusammen, der eine schwarz, der andere hat die Farbe der Haui,
wobel der Oberschenkel weil3 angemalt ist und der Strumpf farbenméfdig den nackten Ober-
korper fortsetzt. Als Requisit sexueller Verfuhrungskraft fehlt natlrlich der zugeschnirte Straps
nicht, die Bruste ihrerseits sind zwel runde Drehscheiben, die auf dem Korper angeklebt sind.
Charakteristisch fur die Marilyn Lindners ist, dass die linke Korperflache, die den Kopf um-
fasst, schwarz angemalt ist — die Gesicht-lkone wird zum Verschwinden gebracht. Damit setzt
sich Lindner von der zu der Zeit der Pop art inflationdren Wiedergabe des Gesichts von
Monroe, die von Warhol mit seinen serienmél3igen Siebdriicken auf die Spitze getrieben
wird [ Abb. 37], ab.

Damit dekuvriert Lindner ein zweites Ma die Wunschphantasien enthemmter Sexuali-
tét: Als ob es der selbstironischen Collagedarstellung des puppenhaften weiblichen Kérpers,
dem sogar Briste als zu der Ublichen Montur rituaisierter Sexualitét zugehdrig angehangt
sind, nicht genigte, entsagt Lindner dem Sexidol die Bildprésenz. Dadurch zeichnet sich mit
Deutlichkeit ein Zug der Fetischismusdarstellungen Lindners ab, der beim ,Engel* kurz ange-
deutet wurde. Dieser Zug liegt in der Ambivalenz der karikaturhaften Figuren, die zwar as
fetischistisch zu bezeichnen sind (vgl. u. a. Bein- und Deformitétsfetischismus), die aber je-
doch einen gewissen Abstand zur fetischistischen Sprache bewahren. Denn der unterschwel-
lige kritischer Ton bel der verformenden Gestaltung ist uniibersehbar. Die Ambivalenz kann
man aber von einer anderen Seite betrachten: Da sich Lindner nicht bereit zeigt, das Karika
turhafte ins Extrem einer rigorosen Verfremdung der Wirklichkeit, z. B. in der Art einer surre-
distischen Metamorphose, zu steigern, fallt er auf den Mainstream erctischer Fetischbildung

unter Bedingungen kapitalistisch determinierter warenférmiger Durchsexualisierung zurdick.
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Abb. 36

Marilyn Was Here (Marilyn war
hier), 1967, O/LW,

182,9 x 152,4 cm

Abb. 37

Funfundzwanzig farbige
Marilyns, 1962, Acryl auf
Leinwand,

209 x 170 cm
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Dies fuhrt aber keineswegs zu der abbildrealistischen, ja die Warenwelt affirmativ, d. h. &sthe-
tiserend darstellenden Pop art.

11. 3. Der Fetischblick

Die Darstellungsweise der Puppen- und Marionettenfiguren beschrénkt sich aber nicht
auf ihre schaufensterdhnliche Ausstellung — der Passantenblick bzw. die Hinblicknahme des
Zuschauers des Bildes, selbst den Alluren fetischistischer Sichtweisen nicht abhold, wandert
in manchen Werken in das Bild hinein. Was er im Bildrahmen anstellen kann, fuhrt uns der
‘Stranger No. 1’ [Abb. 38] vor Augen. Den grofdten Tell des Bildes nimmt die Ubliche Gestalt
der Puppenfrau ein, die erwartungsgemal alle Merkmale der Darstellung des Weiblichen in
Lindners Werk aufweist: Uberdimensionierte Oberschenkel, collageartige Zusammenfiigung
der Korperteile, fehlende Hande etc. Diesmal aber tritt eine bezeichnende Differenz zu den
Bildern wie z. B. dem Engel oder dem Marilyn-Bild auf: Der Rumpf setzt sich zwar aus ver-
schiedenen Materialien zusammen, sie ergeben aber im besten Fall nur eine halbwegs er-
kennbare Form eines menschlichen Korpers. Sie wirken dagegen wie aufeinander gestapelte
geometrische Formen, die sogar auf der rechten Korperseite in Dreidimensionalitét Uberge-
hen und den Eindruck einer raumlichen Offnung entstehen lassen. Auffallend ist auRerdem,
dass an der Stelle eines Gesichts eine ovale Linie zu sehen ist, die statt den Abschluss des
Halses zu bilden, vielmehr einen Teil davon ausmacht. Die Drehscheibe, die auf Marilyns
Brust aufgesetzt i, ist hier verrutscht und gibt den Blick fir zwei rundférmige Linien frei.

Diese Deformitét des weiblichen Kérpers wére nichts auf3ergewohnliches, wenn es nicht
etwas im Bild gébe, das den Eindruck eines Vollzugs der Verformung vermittelte. Links tritt
ins Bild eine mannliche Figur ein, die auf Anhieb an einen professionelen Schniiffler erin-
nert. Mit tiefgezogenem Hut und vermutlich in Abendgarderobe starrt sie auf den Oberkor-
per der Puppengestalt vor ihm. Seine Gesichtsziige tragen die Merkmale eines geduldigen,
keine Geflihlsregung zeigenden Beobachters, der sich ganz der visudlen Fixierung des Ange-
schauten hingibt. Etwas von der Formrationalitét der geometrischen Linienfihrung des weib-
lichen Korpers hat sich seinem Gesicht mitgeteilt: Es wirkt wie auf dem Reil3brett entworfen
bzw. Unterkiefer, Nase und Kinn scheinen as ob sie durch eine chirurgische Operation dem
Rest des Gesichts hinzugefligt worden seien. Charakteristischerweise ist die Figur im Bild
niedriger gestdlt, so dass ihr Blick nur den Oberkorper der Puppe fixieren kann. Dies ist ein

untriigliches Zeichen dafr, dass wir es hier mit dem Blick eines Fetischisten zu tun haben, der
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Abb. 38
Stranger No. 1, 1958, O/LW,
127x76,2 cm

sich des weiblichen Korpers beméchtigt hat und Uber den nach Belieben verfligen kann. Der
gestreifte Stab, der zwischen ihm und der Puppe aufrecht dargestellt ist, erinnert an ein Line-
al, das seinen taxierenden, formenden bzw. verformenden Blick mit dem geometrisch zu-
sammengebastelten Oberkorper vor ihm verbindet. In Bezug auf diese Omnipotenz des feti-
schistischen Blickes erhélt die Gesichtdosigkeit der Frauenpuppe ihren vollen Sinn: Grundle-
gende Voraussetzung der fetischistischen Verfligung Uber den weiblichen Korper ist, dass der
méannliche Blick nicht erwidert wird. Traumbild jedes Fetischisten dirfte jene Erfindung
Benthams, das Panoptikum, sein, d. h. ein Geféngnis, in dem die Insassen von Uberall her

gesehen werden konnten, ihre Wéchter jedoch in ihrem Turm unsichtbar blieben.

1 vql. Zilczer, Zirkus des Absurden, S. 23ff.

2 Zur Unberiihrbarkeit der Fetisch-Frau vgl. Selz, Richard Lindners bewehrte Frauen, S. 93.
3 Vvgl. dazu Dienst, Lindner, S. VI.

4 vgl. Zilczer, ebd., S. 20.

5 Ebd., S. 30ff.
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6 Obwohl er sich nicht der Bewegung der Pop art zurechnet, sind die Affinitaten zwischen seiner
Frauenkunstsprache und derjenigen der GrolRen der Pop art dieser Zeit uniibersehbar. Vgl. dazu Selz,
ebd., S. 90ff; vgl. dazu Zilczer, Zirkus des Absurden, S. 31ff.

7 Ob die Drohung, die vom alle Korsettzwéngen sprengenden Kérper ausgeht, Zeugnis von einer
Vitalitéat ablegt, die als Insignium des Lebens selbst angesehen werden muss, wie Kramer behauptet,
kann in einer solch allgemeinen Formulierung ausgedriickt, angezweifelt werden. Vgl. Kramer, Richard
Lindner, S. 18. Es durfte sich wohl eher um das Ubliche kastrationsangstbesetzte Frauenbild handeln.
8 Vgl. dazu Selz, ebd., S. 88.

9 Zu Formsprachenunterschieden zwischen Lindner und der Pop art vgl. auch Dienst, ebd., S. VI ff.

10 Das Figurative seiner Malerei stellt sicherlich eine klare Demarkationslinie zur New Y orker Abstrak-
tion dar, obwohl sich Lindner als ,action painter’ angesehen hat. Vgl. dazu Asthon, Richard Lindner,
S. 48ff.

11 Ob die Farbenkompositionen Lindners als , Farbenpotpourri’ zu belegen sind (vgl. Gorsen, ebd., S.
261), stellt eine Frage, die eher dem subjektiven Geschmacksurteil anheim gestellt werden sollte.

12 vgl. Selz, Richard Lindners bewehrte Frauen, S89ff..

13 |n solchen Beobachter-Haltungen spiegelt sich unzweifelhaft Lindners eigene Lebenserfahrung als
,observer’ in New York wieder. Vgl. dazu Gorsen, Sexualasthetik, ebd., S. 261ff.

14 vgl. Gorsen, ebd., S. 266.
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12. Fetischismus im Zeichen der Pop art

In Bezug auf die Fetischismusproblematik zeichnet sich die Pop art dadurch aus, dass se
klare Signale setzt. Dies wird auf Anhieb verstandlich, wenn man den Unterschied zwischen
dem direkten pornographischen Blickfang, der die Ware Sexualitét kennzeichnet, einerseits,
dem indirekten pornographischen Blickfang, der die sexualisierten Waren begleitet,
andererseits, zum Ausgangspunkt der Betrachtung nimmt. Vor dem Aufkommen der Pop art
kann man feststellen, dass die Bildlichkeit der Sexuditét zwar den warenférmigen, fetischisti-
schen Uberformungen Rechnung tragt, dennoch innerhalb einer Sexualasthetik bleibt, die
sozusagen ihren eigenen kiinstlerischen Fetischismus pflegt. Mit der Pop art scheinen aber die
Grenzen zwischen Sexualdsthetik und Warenasthetik durchléssig zu werden, bis ein Punkt
erreicht wird, an dem schwer, wenn nicht gar unméglich ist, das Kunstwerk z. B. von der
Reklame auseinander zu halten. Denn immer haufiger bedienen sich beide eines reizaud 6-
senden Bildvorrats, in dem die gleichformige und fetischistische Korpersprache ausschlief3-
lich zur erotischen Stimulation eingesetzt wird.

Die Pop art rickt gewissermal3en vom asthetischen Kunstfetischismus ab, um sich al
jener Firmen-pinups und Glamourfrauen aus der populéren Kultur bzw. kommerziellen Wer-
bung anzunehmen, deren &sthetischer Wert Uber die Suggestion hedonistischer Wunscher-
fullungen nicht hinausgeht. Mit diesem Zitieren in die &sthetische Bildlichkeit des bisher Un-
asthetischen und Trivialen der low culture schlielt sich die Asthetik (der fetischisierten Wa
ren) an die Warenasthetik an. In diesem Sinne kdnnte man schon von einer Verdoppelung
der kapitalistischen Bilderproduktion sprechen.

Naturlich wére es eine irrtimliche Haltung, die Kinstler der Pop art Uber einen begriffs-
festlegenden Kamm (d. h. der warenasthetischen Verdoppelung) zu scheren. Die notwendi-
gen Differenzierungen sind alerdings schwer vollziehbar, denn worin eéin Merkmal der Diffe-
renz zwischen einem fetischistisch geprégten Kunstwerk und einem Werk, das sich den Schein
des Warenfetisches aneignet, bestehen konnte, ist die &sthetische Emanzipation von sinnli-
chen Regungen. Damit soll keinesfalls einer Asthetik des interessenlosen Wohlgefallens
Kantischer Provenienz das Wort geredet werden. Vielmehr wird damit auf jene Kunsterfah-
rungen von der Einmaligkeit und Wiederholbarkeit des erotischen Erlebnisses hingewiesen,
deren fetischistischen Aspekte, wie gesdllschaftlich determiniert sie auch immer sein mogen,
doch die Signatur unverwechselbarer Individualitét tragen.

Trotz der Plausibilitét eines solchen Gesichtspunktes gibt es aber doch gewichtige Griinde,

warum er einer zentralen Dimension der Kunstproduktion im Zeichen der Pop art nicht ge-
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recht werden kann. Diese Dimension ist die Seridité. Der Vorwurf, dass sich die Pop art, z.
B. durch ihre Graphik- und Druckverfahren der tayloristisch organisierten Flief3bandproduk-
tion der Waren! (bzw. ,Fordismus’) angeglichen habe, stiitzt sich ja auf die Tatsache, dass sich
der prominenteste Kinstler der Pop art einer ausgesprochen enthusiastischen Anwendung
von serienmdalligen Herstellungsprozessen befleiBigt. Der Widersprichlichkeit, die sich zwi-
schen der Einmaligkeit des darstellenden Kunstwerkes und der unbeschrankten, den Werk-
rahmen sprengenden Wiederholbarkeit des Dargestellten auftut, begegnen nicht wenige Pop-
art-Kinstler mit der (partiellen) Verabschiedung auktorialer Verfahrensweisen.2 Darin kann
man aber die starke, ,progressive’ Seite der Pop art sehen, denn die Eigengesetzlichkeit des
Seriellen hebt die auratische Werkeinheit as Echtheit des Einmaligen auf und Uberantwortet
den kinstlerischen Schaffensvorgang einer unendlichen Wiederholbarkeit, die die Instanz
des Kunstproduzenten und die Werkéasthetik radikal in Frage stellt.3

Im Ubrigen wére es vielleicht ratsam, die Lagermentalitét, die den ideologiekritischen
Thesen von der Warenverfalenheit der Kunst der Pop art anhaften, as obsolet zu betrachten.
Dem Dilemma der Pop art kdnnte man in gewisser Weise mit einem Gedanken Adornos
beikommen, namlich dem des Kunstwerkes als absoluter Ware4 Adorno schreibt die Kunst-
werkproduktion prinzipiell in ein antagonistisches Beziehungsfeld ein und setzt sich dadurch
in den Stand, die kulturkonservativen KlagerP Uber das Verkommen der Kunst zur Ware as
abstrakt und ohnméchtig abzutun. Die auf den ersten Blick paradoxe Auffassung Adornos
besteht in einem fur seine Konzeption sich selbst Uberschreitender Modernitét insgesamt cha-
rakteristischen Uberbietungsargument. Demnach ist nicht vom Begriff des Kunstwerkes, das
seinen autonomen Status im Laufe der gesellschaftlichen Entwicklung einbifdt und nach-
tréglich zur Ware wird, auszugehen, sondern vielmehr vom Waren- bzw. Tauschcharakter des
Werkes, das sich von dieser Verstrickung durch Uberbietung der Verdinglichung loszulGsen
versucht. Die Antinomie, die das Werk auszeichnet, ist nicht die von Ware vs. Nicht-Ware,
sondern von Ware vs. Noch-Ware-aber-dartiberhinaus.® Streift das Kunstwerk seinen Waren-
charakter ab durch Zuspitzung seiner Verdinglichung, d. h. in dem es jeglichen Schein von
Gebrauchswertbeziigen eliminiert, findet alsdann ein Umschlag von Ideologie in Wahrheit
Statt.

Diese kunsttheoretischen Uberlegungen, die sich gewissermallen einer eigensinnigen
Verbindung von Kapitalismuskritik und resolutem Avantgardismus verdanken, erwecken auf
den ersten Blick den Eindruck, dass das Phanomen des Kunstfetisches eher Uberflogen wird.

Was die Uberbietungsthese anbelangt, die man freilich nicht auf die Sphére philosophischer
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Kunstreflexion beschranken sollte, kbnnte sie eine Scharnierrolle zur Weiterfihrung der Eror-
terung der Fetischismusproblematik Ubernehmen. Denn wie wére sonst die Tatsache theore-
tisch in den Griff zu bekommen, dass sich die Pop-art-Kinstler nicht mit den Gberkommenen
kunstfetischistischen Darstellungsmotiven und -stilen begniigen und auf die Sprache gesell-
schaftlich produzierter, sexualfetischistischer Massenkommunikation einlassen? Man hétte sich
ja auf das bewahrte Repertoire der Bein-, Ful3-, und Schuhfetischismen verlassen bzw. die
spatkapitalismusspezifische Warenasthetik ignorieren konnen. Das Uberbietungstheorem hilft
uns hier weiter: Gesdlschaftlich erzwungene Wahrnehmungsweisen wie die Detail perspekti-
ve und der zerstreute Blick werden vom Werk aufgenommen, doch zugleich wird ein Raum
erdffnet, in dem man sowohl eine &sthetische Faszination gegenuber der Fetischbildung und
ihrer GluckverheiRung gewahrt, als auch den Tatbestand eines Fetischismus, aus dem , Schop-
ferisches bzw. Spontanes ausgetilgt ist, zur Kenntnis nimmt.

Um der verklrzten Interpretationsperspektive des warenasthetischen Generalverdachts
zu entgehen, empfiehlt es sich, den eingeschlagenen kunstphilosophischen Weg, der von den
Ansdtzen Benjamins und Adornos markiert wird, ein Stlick weiter zu beschreiten. Dadurch
lieffe sich nicht nur die ideologiekritisch motivierte Ablehnung der asthetischen Wertigkeit
der Pop art entkréften, sondern es kénnte dariber hinaus ein Gedankengeflecht herstellen,
in dem sich Begriffe wie Seriditét, Aura, Kult, Fetischismus und Warendsthetik in eine Kon-
stellation bringen lassen, die fir unseren Fragekomplex aufschlussreich sein kann. Wenn man
die Fetischismusproblematik in den kunsttheoretischen Diskurs um die Pop art hineinstellen
will, dann erweist sich eine Herangehensweise als unumganglich, die den Fetischbegriff auf
digienigen seiner Aspekte hin audeuchtet, welche sowohl mit dem Kunstverstdndnis der Pop
art, as auch mit der Bildsprache des sozialen Imagindren zusammenhangen.

Setzt man zuerst beim Begriff der asthetischen Seriditét an, stellt sich bei einer kunstge-
schichtlich geleiteten Betrachtung leicht heraus, dass sie sich as Werkherstellungszweck kaum
dem Gedanken verdankt, sich der Massenreproduzierbarkeit der Waren anzugleichen. Lei-
tend scheint vielmehr die Tatsache zu sein, dass die Bindung des Kinstlers an eine eigene
visuell und optische zu ordnende Bildkonzeption eher pikturae Freirdume entstehen lasst, in
denen sich diese Konzeption in mannigfaltig individuellen Konfigurationen ausdifferenziert.
Diese Beobachtung kann man sowohl auf die figurative, aber auch auf die ungegensténdliche
Kunst beziehen, denn es dirfte kein Zufall sein, dass sich z. B. die Warholsche Seriditét
gewissermalden an bestimmte Tendenzen der abstrakten Malerei anknipfen liel3e: Was die

Intention auf Ikonenstatus anbelangt, konnte man seine Marilyns denjenigen Bildern Rothkos
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aus der spateren Werkphase des Kinstlers zur Seite stellen, die wiederholungs-variierend
minimale pikturale Sichtbarkeitsangebote mit religids-andachtigen Vergeistigungsgesten ver-
binden. Bezieht man sich auf J. Albers quadratische Werke als exemplarische Beispiele sich
prozessierender Facettenviefat [Abb. 39, 40, 41], dann l&sst sich Seriditét as (aus-)differen-
Zierende Auspragungsvielfat einer Bildkonzeption auffassen, die sich ausschliefich as bildlich-
er Wiederholungsvollzug verwirklichen |&sst. Die Bildgrundkonzeption wird mit anderen Worten
as eine Regdthese gesetzt, die sich einzig ds Zusammenspiel der Vielfat gleichartiger Bilder
bewahrheiten kann. Wenn dem so ist, dann misste man von den seriellen Ausprégungen as
Metamorphosen sprechen: Erst mit der prospektiven Vollendung der Serie kann die Reihe
der Metamorphosen zu einer Richtigkeit bzw. asthetisch stimmigen Wahrheit gelangen.”

Unter dieser Optik gesehen, erweist sich die Seriditét as ein innerésthetisches Prinzip,
das eine Entfaltung von bildlichen Aussagen erméglicht, und zwar nicht as progressive An-
nédherung an einem pikturalen Telos, in dem sich eine vollkommene Korrespondenz zwi-
schen konzeptionellem Bildentwurf und individueller Formgestaltung verwirklichen wirde.
Gegen die unendliche Wiederholbarkeit der Verviefdtigung zeichnet sie sich viedlmehr dadurch
aus, dass sie erst Kraft des innerbildlichen Zusammenhangs, in den die Werke der Reihe
eingeflochten sind, sichtbar wird. Da dies wiederum bedeutet, dass man kaum von einer
einzigen, und sei es auch prospektiv in Aussicht gestellten, stimmigen Umsetzung der
Leitkonzeption sprechen kann, liegt es nahe, die Reflexion auf die serielle Kunst auf eine
erneute Problematisierung des Uberbietungsarguments Adornos zu beziehen. Denn es diirfte
nicht abwegig sein, die Hypothese aufzustellen, dass Seridlitét als derjenige Vollzug, in dem
sich die Ursprungsintuition des Bildentwurfs in einer Reihe gleichartiger Kompositionen aus-
breitet, gewissermalden quer zu einer kunstphilosophischen Konzeption steht, fir welche die
kunstgeschichtliche Aufeinanderfolge der Werke dem Entwicklungspostulat der fortschreiten-
den Niveauanhebung untergeordnet ist.

Wenn man die auf die Kunst der Avantgarde gemiinzte asthetische Theorie Adornos auf
eine ihrer Kernaussagen hin Uberprift, d. h. die These, dass das Werk nur in dem Mal3e as
gelungen gelten darf, in dem es auf der Ebene der Materialbeherrschung seine Vorganger
Uberbieten kann, dann stellt sich leicht heraus, dass einzig das Kriterium der Eigengesetzlich-
keit der Formentwicklung z8hlt. Dies wiederum schldgt sich in einem rigorosen materialtech-
nischen Formalismus nieder, der alle funktionalen, ideologischen und illusionistischen
Bildwertigkeiten ausschliefdt. Unter dem funktionalen Aspekt erklért sich der Adornosche

Rigorismus der avantgardistischen Moderne als das, was vorhin als die Uberbietung des
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Abb. 39

Homage to the Square:
Apparition, 1959, O/LW,
121.9x121,9 cm

Abb. 40

Hommage to the Square:
Ritardanto, 1958, O/LW,
76,2x76,2 cm

Abb. 41
Hommage to the Square,
1964, O/LW, 121x121 cm
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Warencharakters des Kunstwerkes durch seine Selbstsetzung als absolute Ware bezeichnet
worden ist. Uberbietungsbezogen lasst sich die Aversion Adornos gegen die ideologiekriti-
sche Uberfrachtung des Kunstwerkes mit , progressiven’ Inhalten dahin gehend interpretieren
as digenige Forderung, wonach die pure Avanciertheit der Formsprache die aleinige Ge-
wahr dafir ist, dass das Kunstwerk nicht einer aktuell-politischen Vereinnahmung verfalt.
Spannender allerdings ist die dritte Dimension des Uberbietungsschemas, d. h. das Aufbre-
chen des asthetischen Scheins zugunsten dessen, was das Kunstwerk transzendiert. Wenn
man den asthetischen Schein im algemeinen als illusionistische Sichtbarkeit auffasst, dann
gébe es unter der Bedingung, dass man den utopischen Uberschuss auf3er Acht lasst, nur
eine Moglichkeit, die Uberbietung als nachvollziehbaren Gedanken zu verstehen, namlich als
sich potenzierende Reduktion. Reduktiv wére das asthetische Gelingen des Werkes zu nen-
nen, wenn dieses sich auf das zurtickbesinnen bzw. einzig mit dem arbeiten kann, was die
unabdingbaren Voraussetzungen des jeweiligen Kunstmediums sind.

Um zu sehen, warum die Serialitdt als Korrektiv zum Uberbietungsschema fungieren
kann, missen wir auf denjenigen Ansatz Bezug nehmen, in dem sich die geschichtsphiloso-
phisch unterfitterte Kunstphilosophie Adornos auf eine kunstgeschichtebezogene Theorie
der Avantgarde umstellen l&ésst. In gewissem Sinne lésst sich das Werk des Grofkritikers C.
Greenberg als eine mogliche Lesart des Uberbietungsschemas auffassen, denn das
progressivigtische Credo Adornos kann auch als die Erforschung der Kunst (bzw. der Malerei)
unter dem Aspekt einer permanenten Selbstkritik ausgelegt werden. Fir Greenberg ist das
Wesen der Kunstkritik zweigeféachert: Die Kritik setzt einen Aufklérungs- und Selbsterforschungs-
prozess der modernen Kunst in Gang, und im Zuge dieser Selbstanalyse wird das historisch
verdeckte und verborgene Wesen der Kunst (bzw. der Malerel) freigelegt. Die Logik der Ge-
schichte der modernen Kunst-Malerei ist fur Greenberg ein geradliniger Vorgang der Selbst-
reflexion. Die Kunstmoderne stellt mit anderen Worten einen zielgerichteten Prozess dar, in
dem die Malerel systematisch und fortschreitend alles Unwesentliche von sich entfernt, um
zum Kern ihres Selbst zu gelangen. In einem seiner seminalen Essays (Moder nistische Male-
rei) bezeichnet er die Selbstbefragung in Permanenz as den Impuls der Kunst zur Reinheit.8

Jede Kunst muss sich darauf besinnen kénnen, was ihr am Eigengten ist, was wiederum
bedeutet, dass eine Entdifferenzierung der Kunstarten erforderlich ist, d. h. jede Kunstart soll
ale Anleihen bei den anderen Kinsten abwerfen und sich der Erforschung dessen verschrei-
ben, was sie as spezifisches Kunstmedium vor alen anderen Kiinsten auszeichnet. Da Green-

berg in Kantischer Manier argumentiert, schwort er die Moderne darauf ein, sich der Frage
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nach den Bedingungen der Mdoglichkeit ihrer kiinstlerischen Formen zu stellen. Auf die Male-
rel bezogen zieht diese Forderung die Konsequenz nach sich, dass, wenn Flachheit das i<t,
was dieses Kunstmedium vor dlen anderen auszeichnet, dann muss die FHachheit des Bildes
so aufgewertet werden, dass ad limine nichts von einer perspektivischen Bildraumlichkeit
Ubrig bleibt. Wenn die Sdbstreinigung der Malerel darauf gerichtet sein sollte, den Illusionis-
mus jedweder raumlichen Projektion auszutilgen, dann tut sich eine gravierende Perspektive
auf, namlich, dass die &sthetische Bildflache sich der materiellen Trégerfléche auf geféhrliche
Weise anndhert. Wie es sich in exemplarischer Weise anhand der resolutesten Auspragungen
dieses Prinzips, d. h. der monochromen Werke, zeigen l8sst, tendiert der Reinigungsprozess
zu einer Schrumpfung bzw. Einziehung der Differenz zwischen &sthetischer und materieller
Flache der Leinwand, zwischen materiellem Tragergegenstand und asthetischer bzw. visuel-
ler Ordnung.®

In dieser Perspektive gesehen, erweisen sich die Adornosche Kritik des Scheins a's selbst-
genligsamer Illusionismus und die Logik der Abstraktion as Reduktionstendenz auf pure
Flachheit als komplementér. In kunsttheoretischer Hinsicht Iasst sich dagegen die These der
Seriditdt als Korrektiv aufstellen: In dem Male, wie die Bildkonzeption vom Willen zum
Purismus resoluter bzw. illusionsfreier Transparenz befreit wird, kommt die Uberbietungsdy-
namik zum Stillstand. Damit geht eine gewisse Entlastung des Kunstwerkes vom Zwang zur
reduktiven Freilegung der reinen Bildlichkeit einher. Denn es kommt nun nicht mehr darauf
an, einen Darstellungsmodus herzustellen, Kraft dessen der &sthetische Schein auf das hin
transparent gemacht werden konnte, was aler bildlichen Illusionismussuggestion ledig wére.
Viedmehr lésst sich das Werk, das sich as Bildreihe vollzieht, as eine Art bildliches Auf-der-
Stelle-treten auffassen, in dem Darstellbarkeitsmdglichkeiten ausprobiert werden. Eine Kor-
rektivfunktion gegeniiber den Reinheitslehren des Avantgardismus der Moderne kann auf
diese Weise das Prinzip der Seriditét Ubernehmen, weil sie der Vorstellung opponiert, dass
der asthetischen Darstellung die Dynamik zur Freilegung einer reinen Visuditét eingeschrie-
ben ist. Gegen den heroischen Versuch, den Rahmen der Darstellung zu sprengen, um dem
undarstellbaren Erhabenen zum Erscheinen zu verhelfento, lief}e sich Seriditét als die asthe-
tisch verwirklichte Einsicht konzipieren, dass das Werk nicht as Manifestation eines Wissens
um das Wesen der Bildlichkeit Gberhaupt gelten kann, sondern als ein offener Spielraum, in
dem Darstellbarkeitsmodi zum Tragen kommen konnen.

Auf der Folie dieser Uberlegungen zur Seridlitét konnen wir nun die Problematisierung
der Pop art im Kontext einer konstellativen Begriffsanndherung an digjenigen ihrer Aspekte,

die sich mit Kult, Aura, Warenasthetik und Fetischismus umreif3en lassen, vertiefen. Zunachst
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kann man meines Erachtens die Vermutung nicht abweisen, dass das Bildarsena der Pop art
bzw. der Warholschen Bildserien in puncto kultinitiierender Auratisierung gewisse Ahnlich-
keitsbeziehungen zu bestimmten Werken der reinen Abstraktion aufweist. Wie im seriellen
Werkprinzip Abstraktion und Pop art einen gemeinsamen Boden zu haben scheinen, so ist es
aufféllig, dass sich Werke, die am Endpunkt der dsthetischen Reduktion angesiedelt sind, mit
der Aura einer geradezu religios anmutenden Authentizitétsechtheit umgeben. Wie gewagt
ein Vergleich zwischen den ,letzten Bildern’ von Mark Rothko bzw. Ad Reinhardt und den
kultigen Marilyn-lkonen auch immer scheinen magll, abwegig ist der Gedanke doch nicht,
dass beide an einer Wiederauratisierung des Kunstwerkes laborieren. In der Tat, was den
Ikonenstatus anbelangt, scheint wenig den religionsasthetischen Gestus Rothkos, der seine
Triptychen im Rothko-Chapel in Huston, Texas, ausstellt, vom Arbeitsprinzip Warhols, der
Figuren des soziden Lebens zu Statussymbolen und kulturellen Leitbildern erhebt, zu unter-
scheiden. Wenn es mit dem blofen Verwels auf die vermeintlich radikale Differenz zwischen
der Reinheit einer erhabenen Kunst einerseits, der kinstlerischen Ausschlachtung popkultu-
reller Bezugsgrofien andererseits nicht getan ist, dann steht eine erneute Thematisierung des
Aurabegriffs auf der Tagesordnung.

Auf dem Hintergrund der Reproduzierbarkeitsthese Benjamins und in Bezug auf die
Serienkunst Warhols lasst sich ein Begriff der Aura entwickeln, der die Frage nach dem Ver-
héltnis zwischen Reproduktion und Kulteffekt einer differenzierenden Betrachtungsweise zu-
fuhren kann. Auf einer reinen Beobachtungsebene lasst sich zunéchst feststellen, dass das
reproduzierbare Kunstwerk mitnichten einen Abbau des Auratischen nach sich zieht. Im Ge-
genteil, wenn man sich die These Benjamins vor Augen hdlt, dass sich die Aurawirkung des
Kunstwerkes seiner Einbettung in einen Traditionszusammenhang verdankt, der sich wiederum
um einen Kultus herum bildet, dann wird sofort klar, dass die Reproduktionen Warhols eben
demjenigen Traditionszusammenhang, sei es der sublimen Abstraktion, sei es der populdren
Bilderwelt entspringen, den sie ihrersaits stabiliseren bzw. zum 6ffentlich einprégsamen Aus-
druck bringen. Was mit anderen Worten nach Benjaminschem Szenario unmdglich passieren
kann, dass namlich die Reproduzierbarkeit kultstabilisierend bzw. -stiftend wirkt, tritt mit der
seriellen Pop art ein.12 Dies lasst sich zweifach beobachten: zum einen greift Warhol auf die
abstrakte Monochromie zurtick, um durch den Einsatz von Aluminiumfarben eine Glanzéas-
thetik zu etablieren, die den symbolischen-spirituellen Gestus des monochromen Bildes in
die Leere einer metdlfarbenen Oberflache Gberfihrt. (Siehe die goldenen Marilyns bzw. sil-

bernen Priestleys). Damit wird das von jeder visuellen Hintergrundssuggestion als Perspekti-

157



venprojektion entleerte Bildfeld der Abstraktion noch einer Reduktion unterzogen, in dem
Sinne, dass digenige Aura, die dem Anspruch der ,letzten Bilder’ (Ad Reinhardt) auf eine
ultimative &sthetische Sichtbarkeit anhaftet, entsorgt wird.

Dies bedeutet jedoch keineswegs, dass sich der Auracharakter des Werkes, der laut
Benjamin einer Kulttradition entstammt, verfllichtigt. Angesichts der unbestreitbaren Tatsa-
che, dass Warhols Marilyns, Priestleys, Kennedys, usw. die Aura des Kultischen anhaftet, stellt
sich die Frage, ob die Benjaminsche Konzeption nicht doch einer Revison bedurfte. Im Rah-
men dieser Fragestellung liel}e der zweite Grund angeben, warum die Reproduktionsserialitét
nicht mit Auraabbau gleichbedeutend sein muss. Wenn der Nimbus &sthetisch-transzen-
dentalen Uberstiegs, mit dem sich die zur Monochromie tendierende Abstraktion zu umge-
ben scheint, auf dem Boden einer spezifischen kultur- und geistesgeschichtlichen Entwick-
lungslinie entstehen kann, dann zeichnet sich die Notwendigkeit ab, dieser Traditiondlinie
eine Eigenstandigkeit zu gewédhren bzw. se von dem, was Benjamin unter kultischer Traditi-
on verstanden hat, abzugrenzen. Wenn er konstatiert, dass der Verlust der Aura mit der
Durchsetzung des Ausstellungswertes der Kunst einhergeht!3, dann kann dies so interpretiert
werden, dass das moderne Kunstwerk seine &sthetische Wertigkeit ausschliefdich seiner Ein-
bettung in eine neuartige Kult- bzw. Kulturinstanz verdankt, namlich der Ingtitution Kunst.14
Wird in Gefolge der Avantgarde der traditionelle Kunstbegriff einer massiven Erschiitterung
ausgesetzt, zieht dieser Sachverhalt in Bezug auf die Frage, welche Eigenschaften einem
Gegenstand zukommen, sofern er sich als Kunstobjekt soll definieren kdnnen, weit reichende
Konsegquenzen nach sich. Am Brennpunkt dieser Umbruchsphase stehen von nun an nicht
mehr Fragen nach der Schdnheitsvalenz, sondern solche nach der Ausstellbarkeit: Die Frage
,Ist das schon? wurde somit durch die , Ist das Kunst? abgel0st. Fortan Ubernimmt die Eigen-
gesetzlichkeit die ingtitutionell autonome Kunstsphére das as kunsttauglich bzw. ausstellungs-
wertig zu tradieren, was einzig im institutionellen Rahmen dieser ausdifferenzierten Wert-
sphére (Habermas) als solches gesetzt wird. Dies schldgt sich sowohl in der Traditiondinie der
Abstraktion, as auch derjenigen der verschiedenen Provokationen, die von den ready mades
Duchamps bis zu den Brillo boxes Warhols reicht, nieder.

Wenn somit die Ingtitution Kunst als der gesellschaftskulturelle Raum angesehen wer-
den soll, in welchem Uber den Ausstellungswert bzw. die Kunsttauglichkeit eines Gegenstan-
des verfugt wird, dann verlagert sich die Benjaminsche Definition des Auratischen als des
aufs Ritual parasitdr Fundierten!> in digienige Begriffsbestimmung, nach der Aura und Ritual
im ingtitutionellen Geflecht von Kunstproduktion, -verteilung, und -rezeption, samt den Ver-

mittlungsinstanzen der Kunstkritik gleichurspringlich sind. In diesen Kontext sollte meines
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Erachtens die Problematik der seriellen Reproduktion in Bezug auf den Aurabegriff gestellt
werden. Legt man auf dem Hintergrund des Institutionsgedankens den Rituabegriff as die-
jenige traditionsbildende &sthetische Diskurspraxis aus, die in Kunstherstellungs-, -ausstellungs-
, und -bewertungsmechanismen ausgegliedert die Kunstwertsphére trégt, bekommt der Au-
rabegriff in Bezug auf die kiinstlerische Seriditét seine besondere Farbung. Was zunéchst wie
eine unzuldssige Bedeutungserweitung des Ritualbegriffs erscheinen mag, hétte in diesem
Kontext seine véllige Berechtigung, denn im Ingtitutionsraum Kunst vollzieht sich das Asthe-
tische in dl seinen Aspekten as ene ritualisierte Praxis, die zweifach kodiert ist: Zum einen
gehorcht sie der Eigendynamik der Kunst als eigenstandiger Wertsphéare. Mal3geblich in die-
ser Hinsicht sind sowohl digienigen Kunsttheorien wie z. B. die Greenbergs, die as umfassen-
de Rahmenerzéhlungen die Deutungsmuster fur die Funktionsweise der &sthetischen Wert-
sphére as zielgerichteter Prozess bereitstellen, als auch der konkrete Ablauf der Kunstge-
schichte, die zwar manche Gesetzméldigkeiten aufweist, ohne jedoch notwendigerweise dem
Schema zielgerichteter Entwicklung zu entsprechen. Zum anderen lasst sich beobachten, dass,
wie eigensinnig die Kunstproduktion und -rezeption auch immer sein mag, sie trotzdem an
das angekoppelt bleibt, was in systemischer Hinsicht das Organisationsprinzip des Gesell-
schaftsganzen bildet, namlich der Marktmechanismus.

An sich zwar trivia, stellt aber die Feststellung des Gebundenseins der Eigenart des
Asthetischen an das auRerésthetische Sein des Marktes den argumentativen Boden her, auf
dem die Auraproblematik der Serialitét ertrtert werden kann. Damit soll aber nicht der Ein-
druck erweckt werden, dass die Rickfuhrung des Eigensinns kinstlerischer Produktion auf
die Funktiondogik des Kunstmarktes der Interpretationsschitissel dafiir ware, warum man der
Pop art eine Art Anbiederung an die Geld- und Warenwelt ankreiden darf. Im Gegenteil, auf
Grund dessen, dass das Augenmerk auf die Art und Weise gelenkt wird, wie sich die Bindung
der Eigenlogik der Kunst an die Funktiondogik der Geldverwertung gestaltet, kann man zu
einer differenzierten Betrachtung der Problematik gelangen. An diesem Punkt hilft uns eine
wichtige Unterscheidung der Wissenssoziologie weiter, namlich die Differenz zwischen Seins-
ver- und gebundenheit (Mannheim). Da die Bindung des Asthetischen an das AuReréstheti-
sche nicht derart ist, dass man ruhigen Gewissens vom kausalen Gebundensein sprechen
kann, lasst sich seine Verbundenheit als eine Art Anlehnung verstehen: Zwar stellt der
systemische Imperativ der Verwertung den gesellschaftlichen Rahmen dar, innerhab dessen
sich sowohl Werkherstellung, as auch -ausstellung zu bewahren haben. Die Tatsache aber,

dass beide im Spielraum der vorgegebenen Verwertungsmaglichkeiten unter Selbstbehaup-

159



tungszwang stehen, bedeutet mitnichten, dass die jeweils konkret-geschichtlichen Formen
der Produktion, Ausstellung und Rezeption deswegen ihrer Eigenart verlustig gehen.

Ohne diese Autonomiethese Uberstrapazieren zu wollen, kann man doch ihre Relevanz
fur die Auraproblematik leicht herausstellen, indem man von Anfang an die Vorstellung ver-
abschiedet, dass die kunstlerische Aura eine verdoppelnde Abbildung des massenkulturell
Glamourdsen darstellt. Wenn der Interpretationsvorschlag nach einer Verlagerung des Ritu-
albegriffs auf den Funktionstypus der eigengesetzlichen Kunstsphére zu einer gewissen Ret-
tung des Phanomens Aura Uber den Benjaminschen Dualismus zwischen Traditionalismus
und Avantgarde hinaus fihren kann, dann erweist er sich um so ergiebiger in Bezug auf die
seriellen Reproduktionen der Pop art. Um noch einmal die Phdnomene zu retten, d. h. der
Tatsache Rechnung zu tragen, dass sich Aurazertrimmerung und serielle Massenreprodukti-
on nicht gegenseitig auszuschlief3en brauchen, sei auf den Begriff (kontemplativer) Versen-
kung verwiesen, die ja als das zu verstehen ist, was den Anspruch des Werkes auf eine gestei-
gerte Aufmerksamkeitsintensitdt fundiert. Trotz anderslautender Feststellungen zeichnet sich
doch das seridlle Werk Warhols dadurch aus, dass es den Nimbusschein glanzvoller massen-
kultureller Asthetik einer gewissen Wandlung unterzieht und zwar in dem Sinne, dass er ihm
digienige Aufmerksamkeitskonzentration abverlangt, die dem normierten Rezeptionsprozess
im ingtitutionellen Kunstraum eigen ist. Die Vervidfdtigungen zeitigen demnach paradoxer-
weise andere Effekte, als die, von denen man in der Warholforschung bisher auszugehen
pflegt: Es ist ja nicht gerade so, dass das seriell hergestellte Tafelbild dem Massengebrauch
zuganglich gemacht wird®, sondern mit seiner Hilfe werden die das gesellschaftliche Imagi-
nare prégenden Leitfiguren des popkulturellen Universums der gesammelten Wahrnehmung
des Betrachters ausgesetzt. Wenn zwanzig Marilyns besser sind as zwel, dann gelingt es der
kunstingtitutionell getragenen Bildherstellungspraxis, digenige Anschauungsversenkung vom
Betrachter abzufordern, die immer noch as das Insignium von Aura gelten darf.

Gegen die Furie des Verschwindens, die das unabldssige massenkulturelle Hervorbrin-
gen des jewells auf baldigen Abruf abgestellten Neuen durchweht, tritt somit der auratische
Effekt des Seriellen as Innehalten auf den Plan. Richtet das auf zerstreute Wahrnehmung der
M assenbildangebote abgerichtete Individuum seinen Blick auf die seriellen Abbildungen, kann
es nicht umhin, die performativ-stillhaltende Einstellung einzunehmen, die das reine astheti-
sche Wahrnehmungsgebot des institutionellen Rahmens erfordert. Auratische Wirkung und
durch mannigfaltige Reproduktion induzierte Wahrnehmungskonzentration bedingen sich
gegenseitig. Der frohliche Positivismus Warhols angesichts einer Kunstpraxis, die durch die

Vervidfdtigung der populéren Ikonenbilder die Geistesgegenwart des Betrachters herausfor-
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dert, verhdt sich zu Benjamins einigermal?en melancholischem Nachtrauern der entschwun-
denen Aura spiegelbildlich. Darin lésst sich sowohl der Sachverhalt begriindet sehen, dass
das Warholsche Werk als ein kunstgeschichtliches Korrektiv der Aurazerfalthese Benjamins
fungieren kann, as auch auf methodischer Ebene die Einsicht in dagenige konstellative Ver-
hdltnis zwischen Aura, Kult und Seriditét, das lber die mit den historischen Avantgardebewe-
gungen eingetretenen Zasuren hinaus bis zu den Postavantgardismen der Nachkriegszeit sei-
ne Gliltigkeit bewahrt hat. Tragender Grund dieses Verhdltnisses ist der Begriff des Stillstan-
des bzw. innehaltender Objektwahrnehmung, der sich sowohl in Bezug auf Sackgassen der
Konzeption der Moderne als Progressus, aber auch auf die Reauratiserungsmerkmale der
Pop art bewdhrt.

Fugen sich somit Serialitét, Ritual und Aura zu einer fur die Pop art aufschlussreichen
Begriffsanordnung zusammen, gilt es nun, Fetischismus und Warenasthetik mit in die Kon-
stellation hineinzunehmen. Auf der Folie des eingangs festgestellten Kurzschlusses, zu dem
die vorschnelle Angleichung von seriellem Kunstwerk und Flief3bandprodukt bzw. Waren-
und Kunstkonsum fahrt, wére der Fetischismusaspekt der Pop art in eine Interpretationsper-
spektive zu ricken, in welcher sowohl an das Verhdtnis zwischen Aura und Seriditét sich
anschlief3en, a's auch eine bedeutsame Differenz zum Warenfetischismus aufweisen lief3e.
Dadurch koénnte der vorhin gestellte Anspruch eingelost werden, den Fetischbegriff in der
asthetischen Diskurspraxis der Pop art zu situieren und zugleich zum gesellschaftlichen Imagi-
néren in Bezug zu setzen. Rekurs wird dabei wieder auf Benjamins kunst- und kulturphiloso-
phischen Ansatz genommen, weil man ihm digjenige differenzierte Thematisierung der feti-
schismusrelevanten Aspekte der Aura abgewinnen kann, die unsere Interpretationsperspekii-
ve erforderlich macht. Da der Aurabegriff in den Diskussionszusammenhang des Streits zwi-
schen Benjamin und Adorno eingelassen ist, wird zudem die Asthetische Theorie herangezo-
gen.

Die Tatsache, dass sich das auratische Phénomen des Kunstwerkes nicht problemlos in
ein abbildliches Verhdtnis zu den Wunschsymbolen der populéren Massenkultur bringen
lasst, fordert die Konsequenz zu Tage, dass man, wie bei der Gegenwendigkeit, die dem
Seriellen gegenliber der Kunst der Moderne as kontinuierliche Progressivitdt zukommt, auf
die positive Funktion achten muss, die die Differenz markiert, die zwischen den &sthetisch
verdichteten auratischen und den massenkulturell zerstreuten Erfahrungsebenen besteht. Wenn
die Pop art zumindest auf der Ebene reproduktiver Rekapitulation der massenkulturellen
Plurditét Paroli bietet, indem sie ihre differenzeinebnende Homogenitét zur Schau stellt, dann
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kann man dies Phanomen durchaus affirmativ einordnen, d. h. den Popismus Warhols als
eine Kunstpraxis hinstellen, die im wesentlichen die Fetischisierungsstrategien der Massen-
medien verdoppelt.l” Was bei dieser Interpretationsrichtung ins Auge falt, ist der Sachver-
halt, dass sie mit einer eins zu eins Ubersetzungsrelation zwischen massenmedialen Fetisch-
bildungen und ihrer kunstasthetischen Kanonisierung operiert. Nun, es kann zwar nicht ge-
leugnet werden, dass die Medien- und Marktbedingungen samt konsumfetischistischen Leit-
bildern nicht vor der eigengesetzlichen Sphére der Ingtitution Kunst Halt machen. Unzweifel-
haft ist es auch, dass die wirtschaftlichen Bedingungen des kinstlerischen Schaffens unmit-
telbar zum Gegenstand &sthetischer Praxis gemacht werden, in dem Mal3e, wie sich die Pop
art der sechziger Jahre der Mythologien des massenmedial gesteuerten Kulturalltags annimmt.18
Einigermalien problematisch wird die Lage erst dann, wenn das fetischismusverdéchtige
Ikonenhafte der Warholschen Serien als direkte Rickibersetzung des soziokulturellen Imagi-
naren der Wohlstandsgesellschaften ins Asthetische begriffen wird.

Da einerseits der Verdacht nicht leicht von der Hand zu weisen ist, dass sich das Fetisch-
hafte des warenasthetischen Scheins dem Kunstwerk der Pop art mitteilt, aber andererseits
eine kausale Ubertragung des Warenfetischismus auf das Ritual des reproduzierbaren Kunst-
werkes von beschrénkter analytischer Erklarungskraft sein dirfte, missen wir der Frage nach-
gehen, wie sich der Fetischbegriff in diesem Zusammenhang angemessen thematisieren lasst.
Ein Argumentationsboden zur Erschlief3ung der Pop art eigenen Fetischhaftigkeit lasst sich
dadurch herstellen, in dem man einerseits Benjamins Differenzbetrachtung zwischen
unabgegoltener Wunschinhalte und ihrer Erstarrung im Warenuniversum, und die Konzepti-
on des Stillstands andererseits, die man an der auratischen Serie (sei es der Abstraktion, sel
es der Pop art) herausarbeiten kann, in Beziehung setzt. Wie wir gesehen haben, stellt der
Fetisch digenige phantasmagorische und verdinglichte Gestalt dar, die das Wunschbild (des
Neuen) im Warenuniversum notwendigerweise annehmen muss. Zum Fetisch gerinnt das
Neue, solange es unter der identitéren Logik der Tausch- und Wertverwertungsrationaitét zu
demjenigen Immergleichen verurteilt ist, das jede geschichtliche Produktion in einen mythi-
schen Kreidauf hereinholt und erstarren lasst. Die fetischisierte Phantasmagorie des soziokul-
turellen Imagindren erweist sich fir Benjamin als digienige Form, zu der die Wunschbilder,
die sich aus dem Versprechen grenzenlosen Fortschritts (Bewusstseinselixier kapitalistischen
Selbstversténdnisses) speisen, verkehren lassen.

Mit dieser Konzeption erschliefdt sich eine Betrachtungsweise, die die eigentiimliche
Zeitlichkeit des Wunschbildimaginaren der kapitalistischen Moderne in Rechnung stellt. Denn

se verweist auf die zeitliche Bezogenheit, die jeder Wunschbildung im Universum der kurzle-
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bigen Bilder- und Wunschprojektionsangebote der Massenkultur innewohnt, um zeigen zu
kénnen, dass diese Art von Bezug gar keine echte Zeitlichkeit, d. h. authentisches Auftreten-
lassen des Neuen, zulésst. Die Wunschbildung ist ebenso verganglich wie die vorbe huschen-
den Moden, die Uberdies diese Verganglichkeit ins Auf-der-Stelle-treten des immergleichen
bzw. warenférmigen Pseudoneuen umwandeln. Die rasante Aufeinanderfolge der Neuheiten
entpuppt sich as ldhmender Stillstand.

Auf der Folie dieser kulturphilosophischen Gedanken féllt es nicht schwer, die Relevanz
des Benjaminschen Ansatzes fur die auratische Serie der Pop art zu erkennen. In dem Mal3e,
wie sich die Serienbilder der Wunschprojektionsfiguren der Massenkultur annehmen und
ihnen mit der Gloriole ausstellungswirdigen Daseins, samt den hohen Weihen der Ingtitution
Kunst versehen, |6sen sie sie aus derjenigen verganglichen Zeitlichkeit, die dem Neuerungs-
zwang des Modischen innewohnt, heraus und Ubereignen sie einer Zeitlosigkeit, die man as
Kanonbildung zu apostrophieren pflegt. Indem wiederum die populdren Figuren zu kanoni-
schen Kunstgestalten umgedeutet werden, nehmen sie an jenem kunstauratischen Kultus teil,
der sie in markanten Gegensatz zu den Ublichen massenmedial inszenierten Kultbildungen
der Unterhaltungsbranche bringt. Fortan dirfen sie als das gelten, was ihren massenkulturel-
len Pendants niemals gestattet ist, ndmlich dem Diktat des unabl&ssigen Wechsels enthoben
zu sein. Nun, bel diesem Gestus des verganglichkeitsneutralisierenden Stillstands handelt es
sich offenbar um eine Fetischbildung, denn er vollzieht noch einma jede Erstarrung nach,
der alle Wunschbilder des von der Warenlogik durchsetzten sozialen Imaginéren erliegen.
Und dennoch wére es kurzschliissig, daran den Gedanken anzuschlief3en, dass sich dieser
Kunstfetischismus homolog zu den Ublichen Fetischbildungen des warenasthetischgetrimm-
ten konsumfreudigen Alltags verhélt.

Zum einen kann man von affirmativer Verdoppelung nicht ohne erhebliche Beweidas-
ten sprechen, denn die Tatsache, dass die serielle Abbildung der Idole des Marktes im Rah-
men der Institution Kunst stattfindet, deutet zunéchst auf ein Spannungsverhaltnis zwischen
dem &sthetisch-modernen Neuen und dem warenésthetisch-modischen Neuen hin. Die Pop
art eines Warhol stellt eine derjenigen erfolgreich absolvierten Bewahrungsproben von Adornos
Kunstdenken dar, die ansonsten im Rahmen seiner geschichtsphilosophisch und vernunftkri-
tisch unterfitterten Asthetik nicht zahireich sein dirften. Obwohl er nicht direkt das Phano-
men der Pop art im Auge hat, trifft Adorno den Nerv der Problematik, as er am Begriff des
kinstlerisch Neuen ein Potential abliest, das dem Warenuniversum abgerungen die Autono-
mie der Kunst mittrégt. Das Neue an der Bildsprache der Pop art wére demnach a's digenige

Strategie der Kunstwelt anzusehen, Uber die ihr heterogene Marktwelt hinauszugehen, und
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zwar dadurch, dass sie sich von ihr nicht abschottet, sondern sich mimetisch an das an-
schmiegt, was den Fetischcharakter des sozialen Imagindren ausmacht.1©

Was zunéchst wie das Freudsche Schema der Identifikation mit dem Aggressor anklingt,
zeitigt in diesem Kontext eine ganz andere Konsequenz, namlich dass sich Kunst ihrer Moder-
nitét versichert, indem sie es mit der aul3erasthetischen Fetischwelt aufnimmt bzw. sie Uber-
trumpft. Das wiederum erinnert zwar an das Uberbietungsschema, das die &sthetische Theo-
rie durchzieht, da es sich aber nicht auf die innerésthetische Eigengesetzlichkeit der Kunst als
unaufhaltsamen Progresses bezieht, weist es in diesem Kontext eine beachtenswerte Erschlie-
Bungskraft auf. Denn diese Form des Neuen, das die Pop art darstellt, macht durch seine
serielle Erscheinungsform das geltend, was am Pseudoneuen der sozial-imagindren Fetisch-
bildung verborgen bleiben muss, namlich die Erstarrung. Die Adornosche Figur der Mimesis
ans Verhartete schreibt die Pop art als kinstlerische Einverleibung der warenasthetischen
Fetische fort. Dies aber geschieht meines Erachtens nicht auf jene Weise, die manche dazu zu
behaupten verleitet, dass hier eine Art affirmativer Mimesis vorliegt. Die Tatsache, dass die
asthetische Praxis Pop art vom Adornoschen Imperativ nach einer Kunst, die der in der Fe-
tischform verdichteten Entfremdung mit ihrem Schwarzer?© den Spiegel vorhalt, abweicht
und bunt-modisch-frohlich daher kommt, tangiert nicht ihre asthetische Eigenart. Ist sie zwar
einerseits mimetisch, indem sie den Vollzug der Fetischbildung nachahmt, erweist sie sich
aber doch andererseits as digenige Form, die auf Grund eben dieses nachahmenden Gestus
den Erstarrungskern des Fetisches offen legt.

Zum zweiten lasst sich die in diesem Sinne nicht problemlos affirmativ zu nennende
Verdoppelung an der Zeitlichkeitsstruktur des Seriellen ablesen. Indem sich das reproduktive
Kunstwerk als Nachahmung des stéandigen Ausstol3es von standardisierten Warenprodukten
vollzieht, setzt es sich durch seine kunstingtitutionelle Abgehobenheit von der forcierten Ver-
ganglichkeit des warenformigen Werdens ab. Dem raschen Verschleil3 des Modischen setzt
es einen gewissen Behauptungswillen entgegen, in dem Sinne, dass es den Anspruch erhebt,
immer noch da zu sein, wenn alle Moden vergangen sein werden. Gewiss, darin |&ésst sich
auch der Anspruch des Fetisches erkennen, der Wunschbildung eine endgliltige (und deswe-
gen verdinglichte) Gestalt zu verleihen. Da das Neue am seriellen Kunstwerk aber diese zeit-
lose bzw. mythische Intention offen ausspricht, die am Grund des Warenfetischismus schlum-
mert, rickt es in die Sphére einer Reflexion des Fetischcharakters der Moderne. Die Selbstre-
flexion des Neuen, die das serielle Werk bewusst vallzieht, ringt dem vermeintlich Neuen
seine erstarrte Wahrheit ab: Es stellt den Warenfetischismus blof3 eben kraft dessen, dass es

seine zeitlose Form annimmt. Dies wird alerdings auch deutlich, wenn man auf die kunstge-
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schichtliche Tatsache verweist, dass die in den sechziger Jahren entstandenen Marilyns, Mona
Lisas, etc. auch in den achtziger Jahren weiter reproduziert wurden, wobel an ihnen be-
stimmte zusétzliche Kombinations- und Verfremdungseffekte zu beobachten sind. In diesem
Zusammenhang wére nicht abwegig, den Gedanken in Erwégung zu ziehen, dass diese nach-
trégliche Fortsetzung der Ikonenserien in gewisser Weise das verdeutlichen konnte, was Adorno
in seiner Kritik am Benjamins Aurabegriff fordert, ndmliche die Dechiffrierung der Aura as
die Erfahrung des vergessenen Menschlichen an den Dingen zu deuten. Indem Warhol seine
Ikonenreproduktionen auch in einer zeitgeistigen bzw. sozia-imagindren Konstellation fort-
setzt, bringt er sowohl die Zeitlosigkeit des Fetisches, aber auch die Erinnerung an seinen

Entstehungsprozess zur Geltung.

1 Zu den ersten Werbegestaltungen Warhols als Abbilder des seriellen Charakters der Waren vgl.
Buchloh, Andy Warhols eindimensionale Kunst, S. 40f.

2 Dieser Betrachtungsweise, die am besten geeignet ist, die kiinstlerischen Forménderungen aus be-
stimmten Gesetzmaf3igkeiten in der Materialbeherrschung zu erkléren, steht die ideologiekritisch mo-
tivierte These von H. H. Holz entgegen (vgl. Holz, Vom Kunstwerk zur Ware, S. 231ff.) Statt das
Kunstwerk von vornherein fir einen bestimmten, vom Ideologiekritiker ex cathedra verordneten Wahr-
heitsbegriff einzuspannen, um Abweichungen von diesem Kanon realitatsgerechter Kunstproduktion
der ideologischen Verblendung bezichtigen zu kénnen, sollte man sich auf die bestimmten, formim-
manenten Prozesse kiinstlerischen Fortschritts einlassen. Im allgemeinen glaube ich nicht, dass man
mit einem pauschalisierenden Ideologieverdacht dem Phéanomen der Pop art beikommen kann. Den
Vorwurf der positivistischen Wiederholung der warenverblendeten Wirklichkeit (d. h. die Verdoppe-
lungsthese) kann man schon mit einem Verweis auf die Technikverfahren entkraften. Die Siebdrucke
der Pop art ermdglichen es ihr einerseits den Erfordernissen der Massenfabrikation entgegenzukom-
men, und andererseits in jedem einzelnen Druck digjenigen Nuancen unterzubringen, die ihre *Origi-
nalitat’ in bestimmter Weise bewahren lasst. Die Gestaltungsaufgaben, die die Pop art auf sich nimmt,
tragen schon ihre kinstlerisch-objektive Losung in sich, denn das asthetische Ringen mit der Waren-
welt Ubt auf den Kunstler, verstanden als Vollzugsorgan bestimmter gesellschaftlicher Vorgegebenhei-
ten, den Zwang repetitiver Verfahrensweisen aus. Unter dieser Préamisse beruht die Autoritéat bzw.
Verbindlichkeit des Neuen unter dem Zeichen fortgeschrittener Moderne auf der Unausweichlichkeit,
die im Progressus kinstlerischer Verfahrensweisen begriindet, objektiv eine Kritik am Individuum
darstellt.

3 Am Beispiel Andy Warhols |&sst sich dies am besten zeigen. Vgl. K. Honnef, ebd., S. 54ff. Warhol
selbst kommentiert die Verflichtigung der traditionellen Anspruchsmentalitat der Kunst als Statthalter
hoherer Werte mit dem fur ihn charachteristischen abgeklérten Zynismus bzw. ntichternem Kunstver-
stand jenseits verklarender Idealisierungen: Vgl. The Philosophie of Andy Warhol, S. 77. Zur Aversion
Warhols gegen eine Subjektivitéatsasthetik vgl. auch die Bemerkungen eines seiner Gehilfen, G. Mal-
angas, in: Andy Warhol, Das zeichnerische Werk, S. 24f, hier zitiert nach Engelhardt, Reproduktion
der Reproduktion, S. 264.

4 vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 351.

> Dieser wehleidigen Einstellung befleiRigen sich auch Vertreter einer kritisch-materialistischen Kunst-
theorie, die die &sthetische Sphére fern vom Odium warenfetischistischer Anbetung halten wollen.
Vdl. Holz, ebd., S. 35ff.
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6 vgl. Adorno, ebd., S. 335.

7 Vgl. dazu Ronte, Prinzip Metamorphose: zur seriellen Kunst, S. 115ff.

8 Vgl. Greenberg, Die Essenz der Moderne, S. 267.

9 Vgl. dazu Meinhardt, Das Ende der Malerei und Malerei nach dem Ende der Malerei, S. 41f.

10 Zur Erhabenenproblematik der abstakten Kunst vgl. Rosenblum, The abstact sublime, S. 72-80.
11 Fir manche Beziige der Warholschen Serien zur Abstraktion und insbesondere zu Newmans mo-
numentalen Bildern vgl. McShine, Einflhrung, S. 15. Wie Rosenblum zu Recht bemerkt, hat Warhol
seine Serien gewissermalien als Fortfihrung der schwarzen Monochromien Reinhardts empfunden.
Aber nicht nur Reinhardts sich wiederholende, geradlinige Schwérze lassen sich als die Folie fir seine
eigene Version serieller Monotonie verstehen. Rothkos Verfahren kann auch als Grundlage fir seine
seriellen Bilder (z. B. die Suppendosenbilder) gewirkt haben, denn so wie Rothko sein Bildrepertoire
auf das elementarste, frontale Format einiger schwebender Flachen beschrénkte, so gestaltete Warhol
seine Suppendosen als entkorperlichte, frontal auf einem abstrakten Hintergrund schwebende
Visualobjekte (vgl. Rosenblum, Warhol as art history, S. 224f). Ubrigens, es ist eine anerkannte Tatsa-
che, dass um die Mitte der sechziger Jahre die sublime Abstraktion von Rothko, Newman und Reinhardt
die Dimension einer geradezu mythischen Ikonenhaftigkeit erlangt hatte, setzte sie doch &sthetische
und moralische Mal3stébe, die fir die Kunst der Moderne verloren gegangen schienen. Vgl dazu
Buchloh, ebd., S. 42f.

12 Dieser Sachverhalt l&sst sich auch von einem anderen Blickwinkel betrachten, namlich der Kontro-
verse, ob die Serienbilder die nach Benjamins Kriterium traditionell-auratische Tafelbildmalerei zur
Abdankung zwingt. Hier auch dirften die Befunde fir die Benjaminsche Diagnose eher erniichternd
ausfallen, denn die abstrakt-expressionistische bzw. popkulturelle Kunst hat zwar den &sthetischen
[llusionismus der herkdmmlichen Malerei verdréangt, das aber, was fir Benjamin das Hauptmerkmal
des auratischen Kunstwerkes ist, d. h. die Einladung zur kontemplativen Versenkung im Dargestellten
(vgl. Das Kunstwerk, ebd., S. 502f), in gewisser Weise restauriert bzw. erneut gefeiert. Denn sowohl
den Riesenformaten Newmans oder Pollocks, als auch den unendlich vervielfétigbaren Bildern Warhols
haftet ein Gestus der Anschauungsteilhabe an der asthetischen Visualitét an, und zwar sei es als
sublime Erfahrung der reinen Bildlichkeit, sei es als kulturelle Identifikation mit den Leitbildern der
Gesellschaft des Spektakels. Wenn man dabei die kunstgeschichtliche Tatsache mit bedenkt, dass
Pollocks expressionistisches action painting bestimmte Malrituale der amerikanischen Indianerkultur
wiederbelebt und Rothkos Bilder sich in die religiose Ikonentradition einreihen wollen, dann ist es
verfehlt zu behaupten, wie es Buchloh tut (vgl. ebd., S. 43f), dass der abstrakte Expressionismus in
Gefolge von Duchamps Attacken auf die Kunst als Institution die letzten Spuren des Rituals in der
asthetischen Erfahrung ausgetilgt haben. Im Gegenteil, sowohl die all-over-Bilder Pollocks und die
Ikonen Rothkos, als auch die Prominentenbilder Warhols setzen ein Ritual in Gang bzw. reaktivieren
die Ritualitét des auratischen Kunstwerkes als asthetischen Sinntréger bestimmter Leitbildvorstellun-
gen. In einem seinerzeit viel beachteten Essay, hat A. Karpow in der kinstlerischen Praxis Pollocks
eine neue Form partizipatorischer Asthetik gesehen (vgl. The legacy of Jackson Pollock, S. 56f.). Von
Partizipation kann ebenso berechtigt im Falle der Pop art gesprochen werden, denn wie die auratischen
Bilder der Abstraktion so tben die Bilder der Pop art einen Vereinnahmungseffekt auf den Betrachter
aus. Ob nun dieser Effekt von Warhol in eine Farce umgewandelt wurde (vgl. Buchloh, ebd.), mag
dahin gestellt bleiben.

13 vgl. ebd., S. 484ff.

14 vgl. dazu die bahnbrechende Studie von Biirger, Theorie der Avantgarde, Kap. Il.

15 vgl. ebd., S. 481ff.

16 v/gl. Crone, Andy Warhol, S. 10ff.

17 vgl. Schiitz, Jenseits von Utopie und Apokalypse?, S. 71ff.

18 vgl. Droge/Milller, Die Macht der Schonheit, S. 23ff.

19 vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 39f.

20 Ebd., S. 67f.
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12. 1. Frohner und der popkulturelle Deformitéatsfetischismus

Ein nicht leicht zu missdeutender Fall von einem bildexperimentellen Umgang mit den
Motiven des Bein- und Deformitétsfetischismus liegt auch im Werk von Adolf Frohner vor,
der urspriinglich im Kreis der Wiener Aktionskiinstler tétig warl. Ende der sechziger, Anfang
der siebziger Jahre wendet sich Frohner demjenigen Bereich kommerzialisierter Erotik zu, in
dem sich zwei Darstellungsstrategien Uberkreuzen: die direkte pornografische Bildkommuni-
kation mit der Warensexualitét einerseits, die indirekt pornografischen Bildangebote der
Massenillustrierten andererseits. Was jene anbelangt, lenkt Frohner seine Aufmerksamkeit
auf digienigen durchaus vulgérasthetisch zu nennenden Kunstgriffe, mit denen die Agentu-
ren der sexualisierten Massenkommunikation die fetischistischen Bedlrfnisse ihres mannli-
chen Publikums zu bedienen wissen. Es handelt sich dabei um jene Deformitétsfetischismen,
die unter dem Begriff bondage seitdem eine erstaunliche Entwicklungsféhigkeit an Perversi-
tétserfindungen vorzuweisen hat. Frohners Arbeitsweise zeichnet sich dadurch aus, dass er
aus dem weit gefacherten bildlichen Angebot der Warenasthetik bzw. der pornografischen
Kommunikation Ausdruckseemente der Korpersprache herausnimmt und in Bildzusammen-
hénge stellt, die den fetischistischen Subtext dieser Sprache zur Darstellung bringen.

Wie bel Allen Jones, der sich ebenfalls der Bildwelten der Erotik und des sexualisierten
Warenfetischismus annimmt, behélt Frohner jenes kunsteigene Sensorium bei, das eine s
thetische Differenz zwischen der kommerziell verselbstandigten Pornografieproduktion und
individuell-psychologischen Dispositionen des Kunstschaffenden begriinden lasst. Sein Werk
markiert digenige Grenze, die ein subjektives Bedirfnis nach fetischistisch gepragten Verfor-
mungen von einer kommerziell verselbsténdigten Pornografieproduktion unterscheidet. Im
Falle Frohners lasst sich feststellen, dass die Idiosynkrasie der Lebensgeschichte oder sogar
die Tatsache des Vorliegens eines neurotischen Falles nicht unbedingt die Unterwerfung des
kunstlerischen Werkes unter dem Diktat der Marktstrategien der Sexindustrie bedeuten muss.
Es ist durchaus moglich, dass es von dem kapitalistischen Verwertungszusammenhang Uber-
nommen und zur libidinsen Steuerung gesellschaftlich manipulierter Kaufinteressen um-
funktioniert werden kann.2 In der Perspektive des asthetischen Umgangs betrachtet, lasst sich
der sexuelle Fetischismus in der Mitte zwischen dem Eigenwert des kinstlerischen Scheins
einersaits, der gesellschaftlichen Bildproduktion von pornografischen Waren und sexuellem
Warenschein andererseits, ansiedeln.

Von einem geschichtlichen Abstand von beinahe dreifdig Jahren aus und im Hinblick

auf die in der Zwischenzeit erstaunlichen Verfeinerungen, bildmedientechnologisch unter-
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stiitzten Darstellungsstrategien und Hochglanzleistungen der Printmedien gesehen, kann man
zwar der Bildsprache Frohners nicht ohne einen gewissen Naivitétsverdacht rudimentére Bild-
strukturen attestieren. In einem kunstgeschichtlichen Rahmen situiert, lassen seine astheti-
schen Experimente mit dem Bildmaterial des Korperfetischismus zwar kaum Reminiszenzen
an die kinstlerischen Fetischismusinszenierungen der manieristischen und surrealistischen
Tradition aufkommen, sie ordnen sich aber doch nicht mihelos dem mainstream warenformig
funktionalisierter Sexualitét ein.

Rudimentére Bildangebote und kinstlerisches Experimentieren riicken vielmehr das Werk
Frohners in denjenigen Bereich asthetischer Mimesis (Adorno), die es gewissermal3en as
visuellen Nachvollzug der pornografietauglichen Koérperdarstellungen, aber zugleich und da
durch as Nachweis ihrer as Surrogate nicht warenférmiger Sinnlichkeitdust erscheinen 18sst.
Darin liegt die Tatsache begriindet, dass es der bildlichen Korpersprache Frohners gelingt,
sich einer blof3en asthetischen Verdoppelung der massenkulturellen Bilderfabrik zu entzie-
hen und eine visuelle Sensibiliserung fir die Scheinsexuaisierungen und Warenfetischismen
darzubringen.

Der Moglichkeit, dass seine an Werbung und Massenillustrierten angelehnten Fetisch-
darstellungen in die pornografische Sprache der Warenerotik abgleiten, beugt Frohner mit
verschiedenen Bildstrategien vor. Er entwickelt eine Bildkonzeption, die in der Lage ist, die
massenkulturellen Rituale des Scheins allgegenwaértiger Sexuaisierung zu thematisieren, ohne
sich den AllUren erotischer Reizeffekte, die der Darstellung des direkt sexuellen Verhatens
innewohnen, hinzugeben. Er vollzieht gewissermal3en eine Gratwanderung zwischen kunst-
fetischistischer Korpersprache und Frohner bedient sich dabei einer karikaturhaften Uber-
deutung bzw. einer Verdichtung der fetischistischen Ziige, die auf der unbewussten Ebene
des sexudisierten Korperausdrucks angesiedelt sind. Kein Wunder also, dass seine Darstel-
lungen des Frauenkorpers Merkmale aufweisen, die die sexuelle Kérpersprache seiner Figu-
ren as fetischistisch qudifizieren lassen. Hervorragendes Merkmal ist dabei zweifellos digjeni-
ge Lust an der Detailperspektive, die sich an einer Darstellung eines weiblichen Beines erken-

nen laésst, die die infantile Phantasie der ,phallischen’ Frau heraufbeschwort.

12. 1. 1. Der phallische Fetisch

Es bedarf keiner besonderen Gedankenanstrengung, um as Vorlage zu einem Bild wie
z. B. dem ,Bein’ [Abb. 42] einen Schnappschuss auf ein vielleicht aus einem Auto ragendes,

abgeschnittenes und fir den Spannerblick willkommenes Stiick Fleisch zu vermuten. Cha
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Abb. 42
Bein, 1970, Gréfit auf Papier,
100 x 70 cm

Abb. 43
Bindungen, Acryl und Grafit
auf Leinen, 150 x 100 cm

Abb.44

Die Gréfin, 1970, Tempera, Grafit
und Gips auf Holzplate,

105 x 63 cm
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rakteristisch fur den fetischistischen Blick wird hier eine isolierte, fragmentarische Detailan-
sicht in den Status des asthetisch Darstellungswirdigen erhoben. Fungiert einerseits die De-
tailfixierung as untriigliches Zeichen fetischistischer Kunstsprache, fehlt Frohners bildlicher
Handschrift andererseits nicht die psychoanalytisch erschlossene Uberkodierung des
exhibitionistischen, llsternen Frauenkorpers mit phallischen Qualitéten. Die Fetischbildung
vollzieht sich durch den Mechanismus der Wertverschiebung, d. h. der Ubertragung der Pe-
nisbedeutung auf einen anderen Korperteil. Einzelne Gliedmalien wie mit Vorrang das Bein
oder die Brust der Frau erscheinen visudll in der Ambivalenz des fetischistischen Kompromis-
ses. Wie in dem dafiir charakteristischen Bild ,Bindungen’ [Abb. 43] kann das aufwarts ra
gende Bein als erigierter Phallus angesehen werden. Der Beinfetisch verdankt mit anderen
Worten seine Ambivalenz einer doppeltgeschlechtlichen Konstruktion, welche nach Freud
die widerstreitenden Momente der Verleugnung, aber auch der Behauptung der Kastration in
sich vereint.

In dokumentarischer Anlehnung an die Bilder der warenésthetisch sexualisierten Frau-
enkorperdarstellungen in den Hochglanzzeitschriften Uberladt Frohner bestimmte Korpertei-
le der Frau mit vulvischer Symbolik. In dieser Symbolik findet eine zweite Art von Wertver-
schiebung?® statt, denn die welblichen Genitalien werden auf andere Korperteile verlegt. \Die
Grafin’ [Abb. 44] gibt dafir ein sehr anschauliches Beispiel ab. Durch die fir den fetischisti-
schen Blick ibliche deformierende Uberdehnung menschlicher Glieder wird hier der Ellbo-
gen nach oben gereckt und gespitzt. Die in solcher Weise entbl6l3te Achselhohle nimmt unter
der Hand die Form einer Vulva an. Frohner ist sich dessen bewusst, dass die vielen Haare
unter den Achseln eine vulvische Bedeutung erlangen, und zwar in dem Mal3e, as sie sich
zum Hinweis auf die Genitalbehaarung machen. Der fetischistische Effekt stellt sich dadurch

ein, dass nicht erogene Zonen bzw. Korpertelle sozusagen genitalisiert werden.

1 vgl. dazu Wiener Aktionismus 1960-1965, Kap. IV.
2 Vgl. Gorsen, Pornografie und Kommunikation, S. 12ff.
3 Ebd., S. 25.
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12. 2. Allen Jones: Die Fetische des Magiers

Wie sein amerikanisches Pendant Warhol, befleifligt sich der Brite Jones der seriellen
Druckgraphik, und zwar der Lithographie, womit er in gewissem Sinne den bunt-popigen
und fur britische Verhdltnisse extravaganten Erotizismus seiner Glamourfiguren in ein techni-
sches Reproduktionsverfahren umsetzt. Durch Hockney auf das Konsumimagindre der wa
renésthetischen Fetischismen aufmerksam geworden, steuert er der englischen Popartbewe-
gung mit den zu jener Zeit zum Kultstatus avancierten stockelschuh- und stiefeltragenden, in
Ledermontur mit Strumpfgirteln auftretenden, langbeinigen girlie nudes ein prachtiges Frau-
enbildrepertoire bei.l Mit der amerikanischen Nachkriegsavantgarde verbindet Jones nicht
nur die kinstlerische Technik, sondern derjenige expressive Gestus, der die , post-painterly’
Abstakten zur Organisation ihrer Farbfelder an den Tag legen. Die expressive Farbfreudigkeit,
die sich jedoch bei Jones nicht verselbstandigen darf, wird in den Dienst einer &sthetischen
Begjahung der auratischen Sexualitétsalliren seiner Anziehungskraft strotzenden Frauenfigu-
ren gestellt. Zur britischen Pop-art-Variante eines Hamilton, der Wirtschaftswunder, Konsum-
rausch und Haushaltsidyllen mit sarkastischem Humor und innovativen Kollagendarstellun-
gen zu Leibe rickt, verhdlt sich die Form- und Objektsprache Jones eher verhalten. Ein
Grund dafir wére darin zu sehen, dass Jones erst im Laufe der Jahre zu seinen hochbusigen
und schdnbeinigen Frauenfiguren fand, die aller farbmodisch angehauchten Korperfille bzw.
imposanten und reklametauglichen Vordergrindigkeit zum Trotz eine zeichnerische Prézision
aufweisen, wobel seine strenge Befolgung formaler Gestaltungskriterien nicht zuletzt auf sei-
ne Lehrtétigkeit zurlickzufiihren ist.2 Er hat die asthetische Bildoberflache als das Resultat
konzeptioneller und regelgeleiteter Entwurfsarbeit, die mit einer intensiven Befragung der
Bildmittel einher gehen muss, angesehen. Daher auch seine bel aler Farbopulenz durchge-
haltene Forderung fir eine kihle, markierungsgestiitzte Kalkulation des Bildraumes, der sich
geometrisch-flachig und linear organisieren soll: Flachenformen und Linienfihrung werden
trotz der Uberschdumenden Sexausstrahlung seiner Figuren streng beachtet.3

Charakterigtisch fur die ikonographische Popkunsthandschrift Jones ist sein Bild mit
dem bezeichnenden Titel ,Perfect match* (,Idealer Partner’) [Abb. 45]. Die Perfektion des
idecllen weiblichen Korpers darf nattrlich im Rahmen einer popkulturellen Kunstsprache, die
die dadaistische Kombinatorik in die postavantgardistische Konsumkritik & la Hamilton hind-
bergerettet hat, keine romantischen Ganzheits- und Integritdtsvorstellungen aufkommen las-
sen. Das Bild ist aus drei Tellen zusammengesetzt, wobel der Korperumriss keine augenfali-

gen Diskontinuitéten aufzuweisen scheint. Der dreiteiligen Komposition entspricht eine Stil-
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kombination aus surrealistischen, den Koérperzerteilungen Magrittes [siehe Abb. 15] entlehn-
ten Motiven, bestimmten Abstraktionsgriffen reifRbrettartiger Designerasthetik und last but
not least den Ublichen Korperteilefetischisierungen. Die Aufteilung des Bildfeldes auf drei
Leinwande wird von einer Farbabstufung begleitet, denn die tiefenlosen und grellen Kontu-
ren der Beine gehen im oberen Teil des Bildes in ein Schattierungsspiel Uber, das der Wieder-
gabe der Volumen der Briiste einen realistischen Zug verleiht. An diesem perfekten Weib
durfte es nicht schwer sein, das abzulesen, was der fetischistische Blick zuerst zu tun pflegt,
wenn er daran geht, den weiblichen Koérperanblick seinen anamorphotischen Operationen

Zu unterwerfen.

12. 2. 1. Der Popfetischist am Werk

Die Thematisierung des Werkes von Jones im Rahmen einer Erdrterung des Fetischis-
mus entbehrt nicht einer gewissen Selbstversténdlichkeit. Dies resultiert nicht in erster Linie
aus der Tatsache, dass manche Werke von Jones die Tendenz des Sexualfetischismus zur
ausgesprochen sexistischen Zurschaustellung des weiblichen Korpers als materieller Ware bzw.
Maobelstiick und Kleiderablage auf zynische Weise zum bildlichen Ausdruck bringen [Abb.
46]. Angesichts solcher Frauendarstellungen ist der Verdacht nicht von der Hand zu weisen,
dass Jones damit ein bekanntes fetischistisches Ritual audeben will, namlich den ausstaffier-
ten weiblichen Koérper dazu zu bringen, seinem omnipotenten Verfligungsblick einen Unter-
waurfigkeitsspektakel darzubieten. Nimmt man die fur die damalige Zeit, Anfang der 70er
Jahre, futuristisch anmutenden Designentwrfe flr die Kostiimausstattung der Schauspieler-
innen in Stanley Kubricks Film ,A clockwork Orange'4 dazu, verhartet sich der Gedanke
aggressiver, weil die populdren Vorstellungen offentlicher Selbstinszenierungen pragender
Fetischbildung, zur Gewissheit. Durch die Multiplikatorenwirkung des Massenmediums Kino
erlangt manche Eigensinnigkeit idiosynkratischer Fetischprojektion den Status leitkultureller
Bildsymbolik.

Auf unsere kunstgeschichtliche Problematik bezogen ist Jones alerdings interessant, weil
er den kleinen, aber entscheidenden Schritt, den Frohner Uber den kiinstlerischen Fetischis-
mus hinaus nur im Ansatz wagt, vollzieht. Wie sich nachvollziehbar argumentieren lasst, greift
eine Kritik, die im Werk Jones den Ausverkauf kiinstlerischer Werte wittert>, zu kurz, denn die
hier angefiihrten Beispiele werden den Gedanken bekréftigen, dass es keine ein fur alemal
festgelegten Grenzziehungen zwischen der Sexual&sthetik des Fetischismus und der fetischis-
tischen Warenasthetik der Warengesellschaft gibt.6 Es verhdt sich vielmehr so, dass, seit sich
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Abb. 45
Perfect Match, (Ideder Partner) 1966-1967,
OILW, drei Teile, 276 x 92 cm

Abb. 46
Entwurfszeichnung fir ‘Figures', 1969
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die Pop art zum grofdten Teil der massenkulturellen Bildproduktion von Warensex und -
fetischismus verschrieben hat, die asthetische Optik gegeniber dem Phanomen des Feti-
schismus zwar eine gebrochene ist, ohne jedoch ganz ihre sexua&sthetische Dimension ein-
zubuf3en.

12. 2. 2. Die Inszenierung der Fetischbildung

Jones Bild ,Man composing himself’[Abb. 47] fallt gewissermalien aus dem Rahmen
der in der Pop art Ublichen Darstellung von weiblichen Figuren heraus. Obwohl ihr Oberkdr-
per von einem korsettdhnlichen Abendkleid verhtillt ist, das ihren Briisten einen betont eroti-
schen Ton verleiht, kann man sie nicht ohne weiteres dem Typus der hochbusigen,
schénbeinigen Frau als Sexsymbol und Lebensgefdhrtin in einem zuordnen. Auf den schwar-
zen Hintergrund gestellt vermittelt sie vielmehr den Eindruck einer Gestalt, die einem Be-
schworungsritual oder einem Alptraum entsprungen ist.” Folgt man der ersten Interpretati-
onsperspektive, dann fragt man sich, wie sein Regelwerk beschaffen sein kénnte. Zum Gliick
hat der Kinstler selbst dafiir gesorgt, dass einem ein informativer Blick hinter die Kulissen
dieses bildlichen Zaubers gewahrt wird, womit zugleich gewissermal3en die beschwoérungs-
magische Bedingung der Mdéglichkeit dafirr, dass man sich selbst ,zusammensetzen' kann,
bildlich geliefert werden.

Dies ist bei dem Bild ,The Magician' der Fall [Abb. 48]. Diagona organisert (die Rich-
tung geht von unten links nach oben rechts) prasentiert das Bild eine ausschnitthafte Ansicht
sowohl des ,Magiers, as auch seiner magischen Schopfungsbildung. Vor einer Arbeitsplatte
sitzend streckt der unsichtbare Magier seine linke Hand aus, wobei durch diese Geste das
Erwiinschte hervorgezaubert wird. In der Tat, auf der rechten Seite nimmt das Gezauberte
langsam feste Konturen an und zwar as zwei muskul6s-wohlgeformte weibliche Beine. Be-
zeichnend fir die Prioritdten der Fetischbildung ist die Tatsache, dass die Stockelschuhe, die
den Beintellfetischismus ausstaffieren sollen, wohl als erstes in die Erscheinung herbeigeru-
fen worden sind. Dies erhellt sich daraus, dass im Gegensatz zu ihren eegant-detailliert aus-
gefuhrten Konturlinien, die Umrisse der Beine erst im Entstehen begriffen gezeichnet sind,
wobei wiederum den Oberschenkeln zeitliche Prioritét zukommt.

Nimmt man aber die zweite Interpretationsvariante als wahrscheinlicher an, dann l&sst
sich schnell zeigen, dass, wenn man bei ,Man composing himself’ von einer Alptraumerschei-

nung sprechen kann, dann doch wohl von einer erotischen, denn das Gesicht der Frauenfi-
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Abb. 47

Man komposing himself, 1965,
Lithografie, Schwart-Weil3,
1015x74 cm

Abb. 48
The Magician, 1974, O/LW,
zwe Teile, 72x36 cm
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gur weist eindeutig Ziige eines erotischen Erlebnisses auf: Sowohl die geschlossenen Augen
as auch der leicht getffnete Mund bzw. die schmachtend gedffneten Lippen sprechen ja eine
unmissversténdliche Sprache. Die Figur verharrt jedoch nicht in einer Korperstellung , passi-
ven' Genusses, sondern sie greift ins Geschehen der Traumarbeit der sitzenden, zeichnenden
mannlichen Figur ein. Eigenartig ist dieser Eingriff dlemal, denn statt den Zeichner mit eroti-
schen Liebkosungen zu begliicken, setzt sie ihm eine Zeichnung, auf dem der Kopf eines
schlafenden Mannes zu sehen ist, als Kopf auf. Zu bedrohlicher Erscheinungsweise der welb-
lichen Figur tragt auch die Tatsache bei, dass ihre Fingernégel vampiréhnlich lang sind — man
kann sich des Eindrucks nicht erwehren, dass sie in der Lage wére, den Mann ,in effigie
(durch das Zerreif3en des Bildes) zu vernichten. Auf heftigen Widerstand seitens des Zeich-
ners wirde sie dabei nicht stof3en, da die méannliche Figur, obwohl beim Zeichnen darge-
stellt, eigentimlich aufgel6st wirkt. Charakteristisch ist dafir, dass seine Beine so weit
auseinander liegen, as ob sich die Figur in einem AuflGsungsprozess befande.

Auf einer zweiten Interpretationsebene handelt das ,Man composing himsef, von dem
Traum eines Kingtlerfetischisten. Das Bild reiht sich in eine Gruppe von Bildern ein, die das
Thema der schopferischen Personlichkeit in hermaphroditischen Figurenkonstellationen in
Szene setzen. Die Zeichnung bzw. die kinstlerische Praxis fungiert im Bild as Ritua der
Beschworung des fetischisierten, den Wonnen mannlichen Sexualitétsimagindren hingege-
benen Korpers des Begehrten. In Bezug auf dieses Motiv der Kunst als Ritua (der Beschwo-
rung) dirfte es nicht Ubertrieben sein, in diesem Zusammenhang behaupten zu wollen, dass
das Bild frappierende Ahnlichkeiten mit Magrittes ,Versuch des Unmaglichen* [Abb. 49] auf-
weist. Bevor darauf eingegangen wird, soll doch auf einen Unterschied hingewiesen werden:
Im Gegensatz zu Magrittes Bild, das den Akt der Malerel ins Zentrum der kinstlerischen
Aussage rickt, kommt der Tétigkeit des Zeichnens bel Jones eher eine Deutungsfunktion zu:
Jones verschiebt die Akzente von dem frauenbildentwerfenden Kinstler zum fetischistischen
frauenbildtraumenden Kinstler. Wenn man nun diese Differenz auf3er Acht |&sst, dann springt
die Selbstreflektion, die beide Bilder auszeichnet, ins Auge. In der Tat, es falt einigermalien
schwer, die Ebenen des gemalten Aktes, der Reflexion Uber den Akt und des Sujets streng
auseinander zu halten. Wenn sich Magritte einer magischen Zeichensprache bedient8, zeich-
net Jones auf seine Weise und zwar mit unilbersehbaren Untertonen einer Beschwoérungs-
praxis das Ritual der Fetischbildung nach.

Belm composing handelt es sich offensichtlich um einen komplexen Vorgang, in dem
der Selbst- durch den Fremdbezug vermittelt ist. Dies kann man auf verschiedenen Ebenen

durchbuchstabieren. Es gibt zundchst das Verhdltnis des (mannlichen) Kunstsubjekts, das
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Abb. 49
Versuch des Unmdglichen, 1928, /LW, 105,6x81,1 cm
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sich seiner biographiegeschichtlichen Fetischismusidiosynkrasien entéuf3ert, in dem er die
Fetischbildung als Kunsthild inszeniert. Dieser Entéul3erung ist alerdings schwer ablesbar, ob
sie sich ausschliefdich den Bedirfnissen der individuellen Lebensgeschichte verdankt, oder
aber dem Zwang der Fetischformen der gesellschaftlichen Warenverhdtnisse unterstellt. Die-
se Selbstvermittlung durch das Andere setzt sich in der (Traum-)Szene des Bildes fort. Sowohl
die weibliche als auch die méannliche Figur setzen sich as Traumbild des Anderen in Szene.
Einerseits lasst der trdumende Kinstler die selbstbehauptungsstarke, erotisch herausfordern-
de, aber auch lusthingegebene Frauenfigur wie eine Vision fetischistischer Anbetung vor sich
entstehen. Andererseits ist es die erotische Powerfrau, die dem Mann die Zeichnung mit dem
Kopf eines Trdumenden aufsetzt.

Damit steht die Bildinterpretation vor der Frage, ob sie den Traum des Mannes verein-
nahmen will, um als solch eine verfuhrerische Gestalt erscheinen zu konnen. Von einer mann-
lichen Perspektive (des Kunstlers bzw. des Interpreten) ist die Frage suggestiv, denn sie legt
den Gedanken nahe, dass es sich streng genommen um keine Vermittlung durch den Ande-
ren handeln kann. Denn beide Gestalten scheinen in ihrem erotischen Schlaf- bzw. Trancezu-
stand im Projektionsraum ihrer Wunschbilder eingeschlossen zu sein.9 Mann/Frau lasst sich
sein/ihr Selbstbild vom Anderen geben, das mann/frau sich selbst vorher gemacht hat. Diese
préstabilisierte Harmonie des Selbst- und Fremdbildes ist aber triigerisch, weil die Symmetrie
der Projektionshbildungen blof3 augenscheinlich ist. Denn es kann nicht davon ausgegangen
werden, dass die Frauenfigur Uber andere Ausdrucksmoglichkeiten als die der Kunst des
Zeichnens verflgt, um ihre Projektionen ins Bild zu setzen. Von dieser Warte aus gesehen,
kann man schon feststellen, dass sie sich ausgerechnet der Mittel (der Zeichnung) bedient,
mit deren Hilfe der Kinstler seine Fetischprojektionen des in seiner erotischen Herausforde-
rung bedrohlich-gebietenden, in der sexuellen Lusterfahrung aber doch gezéhmten Weibli-
chen bildlich inszenieren kann. Sollte dem so sein, dirfte man hier das Insignium des Feti-
schismus, zumindest was die Freudsche Interpretation anbelangt, erkennen: Fetischbildung
als versbhnende Kompromissldsung. Letzten Endes behdlt sich das méannliche Kunstsubjekt
das Recht vor, die Rollen in der Projektionsszenerie nach eigenem Gutdinken bzw. fetischis-
tischen Wunscherfiillung zu vertellen. Er begibt sich zwar in die Position des vom méchtigen
Auftritt der sexuellen Verfiihrung Uberwaltigten, um dieser Projektion aber um so besser Herr

zu werden, ds er die Bedrohung der Frauenfigur in sexueller Hingabe auflost.
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12. 2. 3. Das Fetischsspiel der Enthillung bzw. Verhtllung

Mit dem Bild Jones ,Cut-a-Way* [Abb. 50] bewegen wir uns im vertrauten Pop-art-
Territorium der Darstellung der Frau als Tragerin modischer Kleidungswaren. Jones macht
hier mit dem Frauenkorper as Anhangsel der Ware Erngt. Alle individuellen Zige sind ausge-
[6scht zugunsten des Rumpfes und der Oberschenkel, die mit den entsprechenden Kleidungs-
stiicken ausstaffiert sind. Der Frauenkorper wird als ein Stapel aufeinander liegender Klei-
dungsschichten dargestellt: unter dem Mantel kommt zum Vorschein ein Rock, darunter ein
Unterrock, dann eine Art straff anliegendem Korsett, das am unteren Teil durchsichtig wird,
ein (durchsichtiges) Hoschen und die obligatorischen schwarzen Nylonhiftstrimpfe. Last
but not least wird das Korperfleisch selbst as Kleidungshtille des Skeletts gezeigt. Offensicht-
lich haben wir es hier mit einer Art Fetischismus zu tun, der sich am Spid der Verhillungen
bzw. Enthullungen geféllt. Der weibliche Korper auf der rechten Seite teils verhlllt, um auf
der linken um so einpréagsamer bis auf die Knochen entkleidet zu werden. Die bunte Farbig-
keit der linken Bildhélfte 16st sich dementsprechend im kahlen Weil3 der rechten auf. Bemer-
kenswert ist dabel, dass dem Betrachter die verhillte Ansicht der Schamhaare mit dem ent-
hillenden Durchblick ins Knochengertst dargeboten wird.

Die bildliche Enthillungsarbeit von Jones weicht allerdings vom Mainstream fetischisti-
scher Enthiillungs- ds Verhlllungsspiele ab. Dies lasst sich schnell zeigen, wenn en einschlg&
giges Beispiel aus Frohners Arbeit herangezogen wird. Das Bild *Eine der drei Grazien’ [Abb.
51] inszeniert diese Form des Fetischismus in exemplarischer Gestalt. Durch die Hille des
Hoschens scheint sich etwas, eine nicht ndher bestimmte Verdickung, zu dréngen, die Asso-
ziationen weckt, aber nicht bestétigen will bzw. kann. Es dirfte sich hierbei wohl nicht um
das sprode Versteckspiel des Pornographen, der bis an die Grenze des gerade noch Zuléssi-
gen gehen will bzw. nicht ales zeigen darf.10 Wenn man die Kompromissformel Freuds ge-
genwartig hat, dann fallt es dem Interpreten nicht schwer, an dieser zogerlichen Bildstrategie
die Lust des Fetischisten an Doppeldeutigkeiten abzulesen. Die transparente Hille, die tells
verdeckt, teils enthiillt, entspringt einer fetischistischen Phantasie, die an (visuellen) sexuellen
Uneindeutigkeiten ihre Freude hat. Man kann nattrlich dieses Schema enthtillender Verhil-
lung und umgekehrt auf den ganzen Bereich der Wertverschiebungsoperationen des feti-
schistisch veranlagten Gemiits ausdehnen und dabel die Form-Inhalt-Unterscheidung ins Spiel
bringen. Wenn man den Beinfetischismus als pragnantes Beispiel der Penisbesetzung eines

Glieds des weiblichen Korpers betrachtet, dann kann man beobachten, wie die (Bein-)Form
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Abb. 50

Cut-aaWay, 1976, 10farbige Siebdruck,
68x54,5 cm

Abb. 51

Eine der drei Grazien, 1969, Grafit, Tempera
und Collage auf rentoilliertem Pepier,
170x70cm
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zum (Penis-)Inhalt wird, aber auch das Umgekehrte, ndmlich wie der Penis nur in der Verkle-
dungsform des Beines in Erscheinung treten kann.

Jones Bildinszenierung geht einen Schritt weiter und verlasst in gewissem Sinne den
Boden der sexuellen Zweideutigkeiten der fetischistischen Phantasie. Die Darstellung des
weiblichen Korpers bzw. der Korperteile steht nicht im Dienst einer anspielungsreichen Oszil-
lation in Bezug auf die Wertverschiebungen des mannlichen Gliedes. Vielmehr ist hier ein
voyeuristischer Drang am Werk, der dem Enthillungsvorgang keine Verhillungsoperation
zur Seite gdlt. Was dagegen ins Viser genommen wird, ist die totale Enthillung des weibli-
chen Korpers, die ad limine zu einer Réntgenaufnahme gerét. Diese Interpretation lasst sich
auch dann aufrechterhalten, wenn man bereit ist, die durchaus plausible Lesart der enthtil-
lenden bzw. verhillenden Wertverschiebung gelten zu lassen. Denn lief3e sich nicht mit guten
Griinden behaupten, dass der bis ins Knochengeriist des Korpers vordringende Blick eben
die fetischistische Verschiebung vollzieht, die nicht das Bein selbst, sondern den Knochen des
Oberschenkels, der in der Tat Erektionsvorstellungen nicht fern ist, zum Penisersatz macht?
Wie berechtigt auch immer eine solche Beobachtung sein mag, eingebettet it sie doch in die

umgreifende Hinblicknahme, die sich der restlosen Enthillung verschrieben hat.

1 vgl. Rosenblum, British twentieth-century art: A transantlantic view, S. 93f.

2 vgl. Livingstone, Jones the Printmaker, S. 10f.

3 Vgl. dazu Livingston, Allen Jones: Dancing with the head and the legs, S. 15ff.

4 Vgl. Gorsen, ebd., S. 163, Abb. 56-57.

5 Ebd.

6 Was die Fetischismusproblematik anbelangt kann ich mich mit der These von Ruhrberg, die Kunst
Jones verliere mit der Zeit an Wert (vgl. Malerei, S. 309), nicht anfreunden. Ein Bild wie ,,Man composing
himself* steht den Pop-art-Werken in nichts nach. Im Gegenteil, es stellt ein einprégsames Beispiel des
asthetischen Sexualfetischismus dar.

7 Livingstone spricht sogar von einer infernalischen Szene: vgl. ebb., S. 32.

8 vgl. Sterckx, Magrittes Bilder als >Dispositive<, S. 39ff.

9 Man erinnert sich dabei an manche idealistische Bewusstseinstheorien wie die Fichtes, die den
Objektbezug im Selbstverhéltnis des sich mit sich vermittelnden Selbstbewusstseins aufldsen.

10 vgl. Gorsen, ebd., S. 35ff.
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12. 3. Wesselmanns amerikanische Fetische

Wie manch einer seiner Zeitgenossen der resoluten Abstraktion, verschreibt sich Tom
Wesselmann einer selbstevidenten asthetischen Formsprache, an der nach hintergriindigen
Aussagenintentionen zu verniinfteln eine eklatante Missdeutung seines Selbstversténdnisses
wére. Dem frohlichen Positivismus der sebstreferentiellen Werkerklarung ,What you see is
what you se€, der profilierte Vertreter der reinen Visuditét wie Frank Stella und Robert Ryman
bedingungslos zustimmen, pflichtet Wesselmann mit seinem Bildrepertoire aus entsublimierter
Erotik, kleinbirgerlich-belanglosen Interieurs, werbungsasthetischen Blickfangstrategien und
banal-dekorativen Motiven vdllig bei. Der dem populdren Imaginéren huldigenden Pop-art-
Sprache eines Warhol gegenuliber, der man Selbstreflexivitét bzw. kritische Elemente nicht
absprechen kann, handelt es sich bei den Bildern Wesselmanns um eine Bildaussageverlage-
rung in das Offensichtliche einer allgemein approbierten Geschmacksgewissheit. Dennoch,
wie grol3 die Gemeinsamkeit in Bezug auf den Grundimpuls nach einer Feier des bildlichen
Tatsachlichen auch sein mag, grenzt er sich von seinen Bezugspersonen, de Kooning und
Pollock ab, well er den heroischen Gestus der mit kraftvoller Expressivitét auftretenden Bild-
flache nicht nachvollziehen will. Das hétte sicherlich zur seichten Epigonalitét gefihrt.

Der Abkehr von den hochfliegenden Bildfeldanspriichen steht eine nichterne Sach-
lichkeit bzw. ein figurativer Gegenstandlichkeitsglaube zur Seite - beides Charakteristika der
Grundsatzentscheidung Wesselmanns, sich auf Aktdarstellungen und Stillebensbilder zu kon-
zentrieren. Was jene anbelangt, hat sich Wesselmann mit der aporetischen Lage konfrontie-
ren missen, der expressiv-asthetischen Eindringlichkeit, die ja die Frauenfigurenbilder eines
de Kooning auszeichnen, mit dem zu verbinden, was er sich zum Ziel seiner Akte gesetzt hat,
namlich Sexualitétsevokation und emotionale Erfullungsversprechen. Die kinstlerische L6-
sung besteht nun darin, dass er seine Aktserien der Great American Nudes der Suggestivkraft
des Intimen entriickt und die Gesten und Posen in die Sphére einer bildlichen Metaphernar-
beit einschreibt, wobei er die Direktheit, die von der Individualitédt der dargestellten Figur
auszugehen pflegt, zugunsten einer frei flottierenden sexuellen Verfligbarkeit auslost. Die
bildliche Dynamik des abstrakt-expressionistischen Gemédes, die sich in der Ausbreitung
und Form- bzw. Farbbesetzung der Bildflache vollzieht, wird durch eine offensive Erotik er-
setzt, die sich der Wahrnehmung hemmungdos aufdréngt. Von den visudlen Wirkungseffek-
ten, die manchen Riesenformaten Wesselmanns in der Tradition der amerikanischen bild-

feldexpansiven Nachkriegsavantgarde innewohnen abgesehen, kann dieser Wollustiber-

182



schwang bildinhaltlich in solchem Mal3e gesteigert werden, dass manche seiner lasziven,
erwartungsvollen und ohne Scham und Priderie sich rakelnden Korper die kompromissbe-
déchtigen Unwégbarkeiten der soft-porno Bildmaschinerie durch niichternen Sachlichkeits-
willen und selbstbewusst-resolutes Auftreten Uberbieten. Das Gesichtdose seiner Frauenakte
burgt dafir, dass die Sexuditéatserfullung nicht am begehrten Individuum hangen bleibt, son-
dern sich in die grenzenlosen Gefilde der imaginativen Begehrensvorstellungen ausbreiten
kann. 2

Der Entindividuaisierung, der Wesselmann seine welblichen Akte unterwirft, kann man
unterschiedliche Bedeutungen abgewinnen. Zeitgeschichtlich l&sst sie sich auf einem Kontext
ansiedeln, in dem sich aufmerksamkeitswirksames Auftreten weiblicher Sexualitdt und ver-
dinglichte Sexuawarenangebote in untibersichtlicher Weise vermischen. Die der Pop art ei-
gene Bildverarbeitung der massenkonsumfreudigen Sechziger spiegelt digjenige Ambivaenz
wider, die jedem kulturellen Innovationsschub im Zeichen des modernen Kapitalismus an-
haftet. Es handelt sich um digenige Diadektik der Aufklarung, die erst von Adorno/Horkheimer
im amerikanischen Exil an der herrschenden Ratio diagnostiziert3, inzwischen zum Grundbe-
stand der Kulturkritik avanciert ist. Die These der Dialektik der Aufklarung bzw. der kulturel-
len Modernisierung besagt im wesentlichen, dass die Durchsetzungsgestalten des Neuen mit
einem Verlust dessen einher gehen, in dessen Namen sie sich zu legitimieren pflegen. Auf die
Subjektivitatsentwicklung bezogen, bedeutet die Dialektik des Fortschritts, dass das neuzeitli-
che Subjekt seine Emanzipation von Bevormundungen, Abhangigkeiten und kulturellen
Fremdbestimmungen mit einem hohen Preis erkaufen muss, ndmlich mit dem Verlust des
Selbst. Je mehr sich das Subjekt eine identitatsstabile Selbstbestimmung erkéampft, desto
tiefer in die Personlichkeitsstruktur reicht seine Selbstentfremdung, d. h. seine Verdinglichung
zu heteronomen Zwecken. Wenn man von einem kulturkonservativen Element in dieser Neu-
zeitdiagnose absieht, lasst sich das Schema des gegenwendigen kulturellen Fortschritts als
probates Interpretationsmittel einsetzen, um bestimmte gesellschaftsasthetische Phanomene
wie dagenige der Pop art im allgemeinen, der Aktdarstellungen Wesselmanns insbesondere
in ein Uberzeugendes Deutungslicht ricken.

Dass die grof3en Nackten charakteristisches Beispiel dafiir sein kénnen, wie Sexualitéts-
selbstbehauptung und Selbstverdinglichung eng verflochten sind, erhellt sich auf Anhieb,
wenn zum Anschauungstestfall eine eindeutige Bildaussage Wesselmanns herangezogen wird.
Die , Great American Nude No. 55" [Abb. 52] verbindet provokative Zurschaustellung der

sexuellen Verflgbarkeit mit einem naiv-frivolen Dekorationsambiente, das sich den Matisse-
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Abb. 52

Great American Nude No. 55, 1964
120x150 cm, Acryl und Collage auf Holz

Einflissen des Kinstlers verdankt.# Bemerkenswert an der aggressiven Sexuditétsoffenheit,
die der Akt an den Tag legt, ist der schale Beigeschmack, den ihre hohle Gestalt geradezu in
Szene setzt. Flachheit des Korperumrisses und prononciertes Hervortreten der Geschlechts-
teile werden in eine ambivalente Synthese eingelassen, die bildsymptomatisch dafir fungie-
ren kann, wie aus dem Durchsetzungswillen zur selbstbestimmten Sinnlichkeitslust die ver-
dinglichte Verselbstandigung der erotogenen Geschlechtsteile wird. Man kann sich des Ein-
drucks nicht erwehren, dass die plattgedriickte Haut die reine Oberflachlichkeit dessen sug-
gerieren will, was abziglich eines charakterlichen Selbst as die auf das Wesentliche (Mund,
Brustwarzen, Genitalien) reduzierte Fungibilitét aufzutreten vermag.

Eben daran l&sst sich die Dialektik zwischen aufgeklart-sachlichem Umgang mit dem
Selbst und seiner Aushohlung ablesen: In dem Mal3e, wie die Sexualasthetik (Wesselmanns)
dem Muff der Nachkriegsverklemmungen mit rigorosen Erotikbildstrategien die Stirn bietet,
trégt einerseits dazu bei, die erotisch-sinnliche Selbstbehauptung des weiblichen Korpers vo-
ranzutreiben. Andererseits kann man nicht leicht dariber hinwegsehen, dass dies negativ zu
Buche schldgt, und zwar in dem Mal3e, wie die provokative Sichtbarkeit der weiblichen Se-
xualitdt eben derjenigen fetischistischen Verdinglichung Vorschub leistet, die die Frauenbe-
wegung zu brandmarken nie miide geworden ist. Die Frage, die eine solche Aktdarstellung
aufwirft, lautet: Ist selbstgewisse Sexualitét ohne fetischistische Verselbsténdigung der (Ge-
schlechts-) Teile zu haben? Diese Fragestellung, die auf den ersten Blick bestimmte méannliche
Sexualitétswunschprojektionen heraufzubeschworen scheint, ist von grol3erer Tragweite, denn
sie berthrt einen empfindlichen Kern moderner Subjektivitét: Dass die Selbstbehauptung
des Individuums unter antagonistischen gesellschaftlichen Verhdtnissen ein januskdpfiges
Phanomen ist, 18sst sich spétestens dann feststellen, wenn aus Selbstbestimmung konkur-

renzversessene Ellbogenmentalitét, aus durchsetzungswilligem Selbstbewusstsein individua-
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listisches Monadentum, aus moralischer Prinzipienfestigkeit kriegstreibender Interventionismus,
aus politisch korrekten Benimmregeln die Zwangjacke rigoroser Verhatenskontrollen, aus
privaten Expressivitétsbedirfnissen die Tyrannel der Intimitét, etc., wird.

Mit dieser aporetischen Lage leitet die Bildinterpretation in eine benachbarte Thematik,
namlich die Frage des Voyeurismus Uber. Mit ihren unbezweifelbar groRspurigen Sexualitéts-
présentationen eignen sich die Great american nudes vorziglich fir eine Bildbetrachtung,
die die visudlen Genusswirkungen in den Mittelpunkt stellt.> Auf den ersten Blick kann man
unschwer das an den Bildern attestieren, was man sich Ublicherweise unter dem Begriff des
,nhormalen’ Vergniigens an Frauenbildern, d. h. visuelle Beherrschung und voyeuristischer
Konsum, vorzustellen pflegt. In der Tat, die Schaulust, die dem méannlichen Begehrensblick
innewohnt, findet hier al digenigen Frauenbildkomponenten vor, an denen sie sich ergétzen
kann: Die Akte werden passiv, bruchstiickhaft bzw. zergliedert, detailfetischisiert und vor a-
lem gesichtdos dargestellt. Obwohl bestimmte sexuelle Neigungen des Kinstlers sicherlich in
diese Bildstrategie eingeflossen sindb, sollte man den voyeuristischen Bezug nicht Uberbe-
werten, denn die Charakteristika, die in diesem Zusammenhang zum Nachweis |lsterner
Schauangebote benannt werden, konnen genau so gut auf Cindy Shermans bizarre Akt- und
Puppenkompositionen zutreffen.

Wenn man sich z. B. ein Werk wie das ,Untitled’ [Abb. 53] anschaut, dann wird einem
sofort klar, dass die Korperfragmentierung an sich keinen Automatismus zu voyeuristischen
Bildangeboten aufweisen muss. Im Gegenteil, die Weiblichkeitsinszenierungen Shermans set-

zen zusammengeflgte Korperpartien nicht zum Zweck ein, den fiktiven Korperprojektionen
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Abb. 53
Untitled, 1992, Farbfotografie,
173x114 cm
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des anamorphotischen Fetischismus ein bildliches Pendant entgegenzusetzen, sondern die
Vorgelung selbst einer weiblichen Identitét zu dekonstruieren. In gewisser Weise erwidern die
monstrosen und grotesken Figurenkompositionen Shermans den Blick des Fetischisten, in-
dem sie seine Zerlegungs- und Zusammensetzungsphantasien rickspiegeln. lhre verschiede-
nen Fotoinszenierungen von zerstlickelten Kérpern und obszén-vulgér dargestellten Genitali-
en muten wie ein zwangvoller Ritualprozess an, in welchem der fetischismusanfallige Blick
immer wieder und mit grofReren Schockeffekten dem ausgesetzt wird, was er im Prinzip aus
freien Stiicken bzw. in ener lustvollen Tétigkeit von sich aus vollziehen méchte.7 Dass diesem
Blick dadurch zuvorgekommen wird, zeitigt die Konsequenz einer prinzipiellen Infragestellung
der Frau as Bild, d. h. ihr Verschwinden und Wiedererscheinen als Produkt der Verfigungs-
macht des Fetischblickes.

Wenn man nun von den intendiert abstol3enden Wirkungen, die Sherman beim Be-
trachter hervorrufen will, absieht, entspricht der hervorstechende Anblick der weiblichen
Genitalien Wesselmanns detailfetischistischer Schambehaarungsdarstellung. Damit erhebt sich
die Frage, ob man nicht gut tdte, die Voyeurismusdeutung einzuschrénken und das Augen-
merk auf das zu lenken, was man as einen subbildlichen Verfremdungsunterton bezeichnen
kann. Von Verfremdung darf man in diesem Kontext insofern sprechen, as die Aktbilder mit
alzu deutlichen, ja lautstarken visuellen Argumenten sich darbieten, as es einem voyeuristi-
schen Interesse lieb wére. Allzu kinstlich wirkt die durch Collagen, werbungsasthetikange-
lehnte Simplifizierungen und auf die ,Sache selbst’ reduzierte Korperumrissschemata unter-
kihlte Inszenierung der weiblichen Sexualitét, als dass damit dem llsternen Voyeur entge-
gengekommen wird. Darin dirfte ein Verfremdungseffekt liegen, denn das zwar erotisch auf-
geladene, aber doch stark schematisierte Frauenkorperbild entriickt sich dem direkten Be-
gehrenszugriff des mannlichen Blickes, um ein Spiel schwebender Ambivalenzen walten zu
lassen - zwischen erotischem Uberschwang und minimaler Erotogenitét, zwischen Super-
weiballiren und karikaturhafter Unterzeichnung, zwischen Uppiger Sexuakonsumdarbietung
und hohler, Matisseinspierierter Oberfléchenreduktion, zwischen Individualisierung und Ste-
reotypisierung, etc. Aus diesem Grund wéare es meines Erachtens nicht abwegig, den Colla-
getechniken, mit denen Wesselmann seine Aktbilder dem voyeuristischen Blick verfremdet,
denjenigen ironischen Unterton zu attestieren, welcher die kinstlerische Pop art von der
mainstream Warenasthetik unterscheiden lésst. Letzten Endes begriindet sich die Differenz
zwischen der warenasthetischen Werbesprache und dem Bildidiom der Pop art darin, dass
diese as eine Art Metasprache angesehen werden kann, auf der Ebene dessen die massen-

kulturellen Vorstellungsinhalte in Bezug auf Konsum und Sexualitét einer Transformation
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unterzogen werden, und zwar in dem Sinne, dass sie durch den &sthetischen Zuwachs, den
ihnen die Institution Kunst angedeihen |asst, in ein ironisch-spielerisches Licht gertickt wer-

den.

12. 3. 1. Der reklametaugliche Fetisch

Sein Werk aus den sechziger Jahren bietet sich einer Fetischismusanalyse mihelos an,
sind doch seine groféen amerikanischen Aktfiguren in bestimmter Hinsicht paradigmatisch
fur die Einlassungen der Sexualasthetik in das Geflecht von Massenkommunikation, Werbe-
techniken und Warenéasthetik. Seine liegenden, tagtréaumenden, passiv-lasziven Akte bieten
ja eine Projektionsflache fur den fetischistischen Blick an bzw. aktivieren erst einen solchen.
Typisch fir die fetischistische Kunsthandschrift ist der Verzicht auf Gesichtsziige (vom gezielt
eingesetzten, verfihrungsverheiflenden Keep-smiling des professionellen Modells einmal ab-
gesehen) und Korpermerkmale bel gleichzeitiger Betonung von Mund und Geschlechtsmerk-
malen. Auf den ersten, kritischen Blick handelt es sich um die Ubliche fetischistische
Verselbstdndigung einzelner Korperdetails (z. B. des naturgetreuen Mundes in einem gesichts-
losen Kopfumriss) und ihre ,monumentalistische’ Darstellung, die Uber ale Proportionalitét
hinweg z. B. die weibliche Brust zu einer Uberdimensionierten Aufdringlichkeit ausarten l&sst.
Voyeuristische Aspekte eines Schllssellochfetischismus fehlen auch nicht: In den Bedroom
Paintings gruppiert sich alles um den weiblichen Korper und wird zum Zeichen des Geschlechts-
akts. Trotzdem kann man etlichen Werken von Wesselmann sogar in der Nudes-Reihe nicht
die Moglichkeit absprechen, dass sie dem Betrachter doch eine Differenzerfahrung zur
(bildlichen) Sprache der Warenésthetik vermitteln konnen. Obwohl es den Intentionen Adornos
zuwiderlaufen wiirde, ware in diesem Zusammenhang das Uberbietungsargument hilfreich.
Denn es kann dem unterschwellig prasenten parodistischen Eindruck, den die tberspitzten
sexualfetischistischen Frauendarstellungen beim Betrachter erwecken, eine argumentative
Basis bereitstellen. In ihren manchmal ins Parodistische gleitenden und warenésthetisch ko-
dierten Frauenbildern wéren in dieser Perspektive Uberbietungsversuche, welche sich die
Sprache des sexudisierten Warensubjektes einverleibt, um sich einen Schritt Uber diese Ebe-
ne hinaus einen Spielraum fir typische sexualasthetische Inszenierungen der Fetischbildung
zu sichern.

Die ,Great American Nude No. 98" [Abb. 54] bietet uns eine ausschnitthafte Darstellung

einer liegenden Frauenfigur. Ihrer Gesichtslosigkeit korrespondiert das Insignium des Pop-
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Abb. 54
Great American Nude No. 98,

1968, drai Teile, 248,7x498,7x75x120 cm,
oLw

Abb. 55

Monica Nude (Flora Wall), 1987, 125x180 cm,
Email/ausgeschnittenes Aluminium
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art-Blickfangs, die roten, schmachtend gedffneten Lippen, aber auch die in demselben Rot-
ton gehaltene Brust. Dieser amerikanische Akt verzichtet auf die Laszivitét der Zurschaustel-
lung ihrer Genitaien [zum Vergleich sehe ,, Monica Nude*, Abb. 55] — sie tritt eher diskret
zurtick hinter ein Stillleben, das aus einer brennenden Zigarette im Aschenbecher, einer Orange
(Substitut der zweiten Brust) und eine Kleenex-Schachtel mit herausgezupftem weif3en Tuch
besteht. Die Bildelemente sind auf eine Weise proportional angeglichen und die Straffung,
die daraus entsteht, hat etwas Blockhaftes an sich: die Oberkérperpartie der Aktfigur ist im
Vergleich zur GrolRe des Kopfes verkirzt, die Zigarette relativ grof3 gegeniber der Orange.
Wie der aufreizende Effekt der Darstellung von Nacktheit nicht zuletzt durch die verdichtete
Anordnung klein gehalten wird, so fehlt die Werbungssprache (Markennamen, Aufschriften,
Etiketten, etc.) — dieser Konsumartikel bleibt anonym.8

Dieser amerikanische Frauenakt spricht die minimalistische Sprache der fetischistischen
Detailperspektive. Der immerhin auf Nacktheitsschau stark reduzierte Korper der friheren
Nudes wird hier weiter entindividualisiert, Ubrig blelben Mund und Brust. Letztere |&sst sich
sogar dem Frauenkorper entreifen und in eine Orange, die die saftige, pralle Fruchtbarkeit
der Brust symbolhaft Ubernimmt, verwandeln. Der verdinglichte Detailfetischismus der ver-
glichen mit dem liegenden Korper Uberdimensionierten vollltstigen Lippen und der erigier-
ten Brustwarze feiert hier frohliche Urstand: im Hintergrund des tapetenartig flachigen Ge-
sichts erwecken die warenasthetisch stilisierten Lippen den Eindruck, als ob sie sich
verselbsténdigt hétten. Die Brust ihrerseits, die dem Korper eher angehéngt erscheint, wird
dem Oralgenuss des Zigarettenrauchers dargeboten. Die Zigarette ihrerseits fungiert als das
mannliche Pendant zur Brust. In der Tat, die Anordnung der Bildelemente fihrt die Sprache
des Detailfetischismus mit der der Warenésthetik der Werbung zusammen. Dadurch inszenie-
ren bzw. reaktivieren sie frihkindliche Urformen der Sexudlitét as Oralité zwecks Besetzung
des Konsumartikels mit sexuellem Erfahrungswert. Allerdings lasst sich dabei nicht definitiv
behaupten, der Detailfetischismus gehe in diesem Bild im Bilddiskurs der Werbestrategien
auf. Diese Art von Fetischismus behdt einigermal3en seine asthetische Eigensténdigkeit bel,

indem er beim Betrachter einen Schockeffekt hervorrufen kann.®

12. 3. 2. Das Fetischweib at home

Unlberhérbar kritische Untertdne enthdlt ein typisches Beispiel aus Wesselmanns Great-
Nude-Reihe der sechziger Jahre, das Bild ,Great American Nude No. 58* [Abb. 56]. Untypi-

sch ist an diesem Bild jedoch die Tatsache, dass im Gegensatz zu den gesichtslosen, standar-
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Abb. 56
Great American Nude No. 58,

1965, Acryl, Pastel und Collage
auf Holz, 120x105 cm

Abb. 57

En Hommage & Mack Sennett,
1937, O/LW, 73x54 cm
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disierten Frauenakten der Reihe die auf dem Loungechair liegende Frauenfigur des Bildes
dle individudlen Ziuge einer identifizierbaren Person aufweist. Sie hat es sich in ihrem Wohn-
zimmer gemutlich gemacht, léssig hdlt sie in der Hand eine brennende Zigarette, die rechte
liegt entspannt auf der Ruckenlehne. Wie vor eine Kamera gestellt, 1&chelt sie den Betrachter
auf freundlich-gutmitige Weise an, doch dieses Lacheln gerinnt zu jener maskenhaften Gri-
masse, welche die Werbung zur Klischeedarstellung der soliden und besonders gepflegten
Hausfrau, die sich in ihrem behdbigen Interieur wohl fihlt, benutzt (hat). Ihre kokette Pose a
la ,Venus von Urbino’, die selbstbewusste Korperhatung, die rotlackierten Fingernégel und
das frivole Lachen — alles verstromt einen Hauch von Wohlstandsbehaglichkeit und Selbstzu-
friedenheit.

Diese idyllische Atmosphére der amerikanischen Durchschnittshausfrau wird aber durch
ihre Nacktheit gestért. Weil3e Spuren eines auch fir die sechziger Jahre Ubertrieben ,anstén-
digen’ Badeanzugs zeichnen sich auf der ansonsten stark gebrdunten Haut ab. Wéren es
nicht die lasziv-frivole zur Schau gestellten nackten Briste und Schamhaare, hétte man den
Eindruck, dass die Frauenfigur doch bekleidet i, dlerdings mit einem mit der Haut verwach-
senen Kleid. Vordergrindig dient das Bild zwar der satirischen Darstellung des Bréaunungsfe-
tischismus der modernen Amerikanerin. Doch Wesselmanns Nude geht einen Schritt weiter
und inszeniert das Fetischspiel der verhillenden Enthillung. Magrittes Bild Hommage an
Mack Sennett” [Abb. 57] nicht undhnlich, wird hier der fetischismusinformierte Blick be-
stimmte Zweideutigkeiten des an Verwandlungen (d. h. der Hille ins Verhillte und umge-
kehrt) phantasievoll kreativen Fetischisten nicht vermissen. Wie sich das Kleid in Magrittes
Bild in Buste verwandelt, so wird an dieser Aktfigur ein Verwandlungsspid eprobt und zwar
an der Oberfldche der Haut. Wenn die Verhillung des Korpers, das Kleid, eins mit der Haut
wird, dann wird aus der Verhillung des Korpers bzw. der Genitalien eine Technik der Enthil-
lung. Die Haut wird auf diese Weise zum transparenten Waschefetisch, Verhillung und Ent-
hillung des fetischistisch Begehrten in einem. Fetischistisch kann man die Bildregie nennen,
weil sie die Freudsche Kompromissidsung der Fetischbildung auf seine Art reformuliert: Die
Haut as imagindres Kleid setzt den Fetisch in den Stand, sowohl den Schlieier as auch das
Maskierte, das hier alerdings nicht der Penis, sondern die Vagina selbst ist, in sich zusammen

zu bringen.

1 vgl. dazu Livingston, Telling it like it is, S. 15f.
2 Ebd., S. 17f.
3 Vgl ebd., Kap. 1.
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4 Vgl. dazu Ward, Tom Wesselmann, Kap. I11. Vgl. dazu auch Kliitsch, Der EinfluR von Matisse auf
Lichtenstein und Wesselmann, S. 191ff.

5 Vgl. Danzker, The great american Nude, S. 26ff.

6 Ebd., S. 27f.

7 Vgl. dazu Eiblmayr, Die Frau as Bild, S. 192ff.

8 Zur Anordnung der Versatzstiicke in Bezug auf die Betrachterperspektive vgl. Ward, Tom Wesselmann,
S. 196ff.

9 Zur provozierenden Absicht des Kiinstlers vgl. Ward, ebd., S. 275f.
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12. 4. Lichtenstein und der Warenkonsumfetisch

Mit dem an die populdaren Comic-Hefte angelehnten Bildwerk Lichtensteins tritt der
Unterschied zu den bilderotischen Verspidtheiten, fetischistischen Traumspielen und elegan-
ten LinienfUhrungen der européischen Pop art, vor allem derjenigen Allen Jones', klar hervor.
Lichtensteins Bildsprache scheint sich durch digenige Haltung der Abweisung auszuzeich-
nen, die die Nuchternheit des amerikanischen Pragmatismus gegenuber der traditionsge-
mal} als vertraumt-romantisch, sufilich-dekadent empfundenen mitteleuropéischen Erotik
zu Gute hdlt. Diese Abweisung mit ihrer steril anmutenden , matter-of-fact’ -Einstellung hat
ohne Zweifel auch zu jenem philosophieasthetisch als Entkunstung! der Kunst gedeuteten
Phanomen beigetragen, wobel es sich nicht um eine blofRe Riicknahme des Kinstlerischen
zugunsten der massenkulturell hergestellten Bildsprachen handelt. Vielmehr geht es um je-
nen spielerischen Umgang mit dem popul&ren Imaginéren, der seine arglose Naivitdt nach-
ahmt und zugleich in ein ironisches Kunstlicht riickt. Wenn das Uberbietungsargument Adornos
in Kontext von Lichtensteins frivoler Zitierung der Comic-Strips eine Deutungskraft aufwei-
sen kann, dann nur in dem Sinne, dass die Kunstpraxis als eine Art mimetischer Nachvollzug
der gesdllschaftlichen Leitbilder die verschiedenen Warenfetischismen auf eine Reflexions-
ebene hebt.2

Dies schlégt sich zundchst in der Formgestaltung nieder: trotz der Schlichtheit, die die
Vorlagen aus den Massenmedien nahe legen und vom Kinstler aufgenommen werden, ist er
darauf bedacht, das Schematisierende der Darstellung durch Detailfiille zu kompensieren.
Auf diese Weise zeichnet er manche Gesichtspartien sorgféltig, stellt er den geschlossenen
Farbteilen des Bildes Punktesmuster entgegen, und bringt rechteckige, kreisférmige und qua-
dratische Konturenlinien in Verbindung mit grellen Farbstreifen. Was den Farbeinsatz anbe-
langt, scheut Lichtenstein nicht, mit der werbeasthetischen Farbsprache in Tuchfiihlung zu
kommen, wobei dies dem Umstand geschuldet ist, dass er sowohl auf entschiedene Distanz
zur expressionistischen Farbartikulation gehen, as auch die leuchtenden Farbténe der Illust-
riertenanzeigen und Warenverpackungen in seinen Kompositionen gutheifRen will. Die
Absetzung Lichtensteins von der Kunsttradition manifestiert sich aber nicht nur in der anti-
gestisch-kihlen, expressionismusfeindlichen Farbbehandlung, sondern in jener innovativen
Eingliederung der Sprache im Bildgefuge. Durch die Verwendung einer Comic-Sprechblase
zur Einrahmung des Erzahltextes 10t er die Worte aus dem Darstellungszusammenhang heraus,
wobel er sich von der kubistischen Praxis, Buchstaben in die Komposition selbst mit einzube-

ziehen, abwendet.3
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Die ironische Brechung der populdren Comic-Sprache erfolgt aber nicht nur durch die
Umwandlung der Schriftsprache in pure, vom Bildinhalt unabhdngige Zeichen, sondern ebenso
durch die Herauslosung eines Einzelbildes aus dem Zusammenhang der Bildfolge. Damit
gerinnt das Bild zur freischwebenden Chiffre. Wie die Schablonenschrift den Objektcharakter
des Wortzeichens hervorhebt und zur Materiditét eines Bildelements gerinnen lasst, so wird
das aus dem Erzéhlzusammenhang herausgerissene Einzelbild Uberdimensioniert gestaltet.
Hinter dieser VergrofRerungstaktik liegt etwas anderes as die Kraftanstrengung sowohl des
abstrakten Expressionismus Pollocks?, als auch der sublimen Abstraktion Newmans, welche
den Rahmen des Bildfeldes durch eine ausufernde, die asthetische Bildoberflache in allen
Richtungen ausweitende Visuditét zu sprengen trachten. Obwohl Lichtensteins Bildformate
nicht Uberlebensgrof3e Dimensionen erreichen wollen, erzielen sie eine gewisse Monumenta
litdt auf Grund der Tatsache, dass sie den Mechanismus, mit dem die Werbesprache durch
Fokussierung und visuelle aufmerksamkeitsgenerierende bzw. -steigernde Effekte ihre Aussa-
gekraft potenziert, Uberbietet. Durch seine bildgefrorenen Einzelszenen steigert er die blick-
lenkenden Visualitétsstrategien des Werbemarketings bis zu dem Punkt, wo sie ausreichend
zur Kenntlichkeit verfremdet werden. In diesem Licht betrachtet, wére es sicherlich nicht ab-
wegig, die Vermutung zur Sprache zu bringen, dass Adornos Postulat an eine Kunst, die sich
nicht als Zuspruch verkaufen lassen will5, sie miisse sich mimetisch an das AuRerste der
verblendeten Reditét anschmiegen, im Falle Lichtensteins in die Tat umgesetzt wird.

Obwohl man zwar nicht von einem ideologiekritischgeleiteten Kunstbezug Lichtensteins
zur Bildwelt der populdren Kultur sprechen kann, ist die Tatsache doch nicht zu Ubersehen,
dass seine Anlehnung an die uniformen Bildsprachen der Werbung bzw. der Massenunter-
haltung weit davon entfernt ist, sich as eine replizierende Reproduktion der Ublichkeiten der
Massenkultur zu vollziehen. Statt von einer (kinstlerisch verbramten) Reproduktion der mas-
senkulturellen Reproduktionsmedien auszugehen, téte man gut daran, die Kunststrategie Lich-
tensteins als eine Rekonstruktion der Reproduktion zu bezeichnen.® Ohne eine gewisse Ge-
fahr zur Uberzeichnung des Sachverhaltes, scheint es doch der Fall zu sein, dass seine Kunst-
verarbeitung massenkultureller Bildinhalte das ins Licht bringt, was sie zu ,Mythen des All-
tags (Roland Barthes) werden lasst. Durch Uberzeichnung, Simplifizierung, Reduzierung bzw.
Uberdimensionierung erzielt er genau das Gegenteil von einer plakativen Zitierung gangiger
Bildmotive aus der warenasthetisch getrimmten kulturellen Vorstellungswelt. Dadurch, dass
er in dieser Weise auf die unscheinbar-trivialen Bilder der Massenkommunikation rekurriert,
setzt er sich in den Stand, sie eben zu jener Darstellungsform zu bringen, in der sie ihre

unscheinbaren Codierungen bzw. symbolischen Aussagen preisgeben missen. Wenn in die-
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Abb. 58
Hopdess, 1963, Ol und Magna auf Leinwand, 118,8x111,8 cm

sem Zusammenhang von codierter Symbolsprache die Rede sein kann, dann kaum in dem
Sinne, dass das Kunstwerk am Bildarsenal der populéren Kultur eine Art ideologiekritische
Tiefenhermeneutik vornimmt. Es verhdt sich viedmehr so, dass das Werk dagenige sichtbar
werden |&sst, was den Idolen des Marktes as prototypische Figurenkonstellationen und Kom-
munikationssituationen as unaufféllige ,Geschéftsregel’ dient. Damit sind digjenigen Elemente
des populdren Bilddiskurses gemeint, an denen sich kunstvermittelt zeigen lasst, wie verding-
lichend-fetischisierend sie menschliche Verhaltnisse darstellen.

Um dieser verdinglichten Gestalt der populéren Bildmaschinerie auf die Spur zu kom-
men, braucht man nicht notwendigerweise auf all digenigen glamourtsen, Behaglichkeit,
Wohlstand und erotische Alltren ausstrahlenden Girls zu verweisen. Im Bild ,Hopeless' [Hoff-
nungslos, Abb. 58] begegnen wir dem Typus des Frauengesichts, mit dem Kulturindustrie
bzw. die Werbebranche ehemas dem entgegenkommen bzw. in schllissige Bilder zu Ubertra
gen wussten, was sich aus hohlen Sentimentalitdten, Trauerposen und Beziehungsbriichen

medienbildwirksam ausschlachten |&asst. Lichtenstein setzt den programmierten Stereotypen
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der zu starren Verhatensritualen geronnenen GeflihlsduRerungen ein Denkmal: Er koppelt
sie von der standardisierten Rahmenhandlung ab und dadurch Uberbietet er ihre Pseudoin-
dividuaitét: die entindividualisierte Trivialgestik bzw. die Reklameemblematik werden ihres
volksnahen Realismus entkleidet und damit dazu gebracht, das an ihren Bildstrategien offen
Zu legen, was sich as die universelle Austauschbarkeit der Waren (sei es in Objekt-, sai esin
Subjektform) begreifen lasst. Wenn sich der Austauschmechanismus in der sich selbst poten-
Zierenden Selbstverwertung des Wertes niederschlagt, dann wird in der Bildsprachewelt der
Massenmedienésthetik alles in die universelle Formschablone hohler Identifikationsmuster
gegossen.

Hier schlief3e sich die Frage des Fetischismusbezugs des Werkes an: Kénnte man be-
haupten, dass sich durch die Transformation, welcher Lichtenstein die Ikonografie der Mas-
senkultur unterwirft, die Warengefiihisasthetik ihres Fetischcharakters entledigt und zum sub-
limierten Abbild wird?’ Davon abgesehen, dass Sublimation unter Bedingungen , repressiver
Desublimierung’ (H. Marcuse) den negativen Beiklang einer inszenierten, d. h. nach Verwer-
tungsinteressen veranstaltete Angelegenheit ist, stellt sich die Frage, ob der Begriff des Abbil-
des dem Werk Lichtensteins gerecht wird. Denn es ist zwar richtig, dass der Modus der Dar-
sellung, d. h. glattes Stargesicht im Comic- strip-Bildstil, eingebettet in eine entsubjektivierende
harte Rasterstrichstruktur, die kullernden Trénen der Blondine der hohlen Sentimentalitét des
entkernten Warensubjekts Uberfihren. Dies aber deutet auf eine Transformation hin, die
man schwerlich einem Abbild zumuten kann. Setzt man voraus, dass die durchkomponierten
und Uberdimensionierten Comic strip-Nachahmungen Lichtensteins Entindividualisierungs-
prozesse ins Kunsthild Ubertragen, dann muss man genauer hinsehen, wie das geschieht.
Hierzu und in Hinblick auf die Fetischismusfrage mag hilfreich sein, auf einige Uberlegungen
Adornos Uber den ambivalenten Charakter des Kunstwerkes zu rekurrieren.

Ambivaent it das Kunstwerk unter den Bedingungen radikaler Autonomie unter ande-
rem auch insofern, als es fur seinen &sthetischen Eigenstand den Preis harm- und nutzloser
Funktiondosigkeit bezahlen muss8 Das Kunstwerk der Moderne tritt mit dem Anspruch auf,
kraft eigenen Formgesetzes einen Bereich kongtituieren zu kénnen, in dem es seine selbstbe-
stimmte Autarkie als asthetischer Eigenwert vollziehen kann. Dass dieser Anspruch zur feti-
schistischen Selbstgentigsamkeit leerlaufender Verselbsténdigungen fuhren kann, hat man
an den verschiedenen I'art pour |’ art-Programmen geltend gemacht. Der Frage jedoch, was
das Eingestandnis der gesdllschaftlichen Vermitteltheit der Kunstproduktion zu ihrem &stheti-
schen Wert beitragen kann, kann kein bloRer Verwels auf ihren sozialen Charakter beikom-

men. Denn Fetischismus, as verselbstandigtes Tun um seines selbst willen verstanden, kon-
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stituiert fir Adorno den unaufhebbaren Selbstwiderspruch jeder modernen Kungt, d. h. jeder
avantgardistischen Kunst: Sie muss namlich den Streit zwischen ihrem Fir-sich-sein und Fur-
anderes-sein &sthetisch-autonom austragen. Fir-sich ist das Kunstwerk insofern, as es sich
dagegen straubt, in die totalisierte Austauschbarkeit eingefligt zu werden. Die einzige Funkti-
on, deren es sich rihmen mochte, wére inmitten der universalen Fungibilitét der funktiona-
len Vernetzungs- as Verwertungszwange seine Funktiondosigkeit, d. h. praktische Nutzlosig-
keit aufrechterhalten zu konnen. Lauft nun diese Abkoppelung von konkreten gesellschaftli-
chen Zwecken Gefahr, in die Phantasmagorie eines verabsolutierten Scheins auszuarten,
muss seine Rickbesinnung auf sein Flr-anderes-sein auf den Plan treten. Dieses wiederum
ist Adorno zufolge nicht weniger mit Aporien behaftet: Wird es einerseits as derjenige Gesin-
nungsbezug zum sozialen Kampf gegen die kapitdistische Entfremdung konzipiert, dann ge-
réat das Verhdltnis Kunst-Gesellschaft zuungunsten jener, denn sie wird in die Pflicht einer
engagierten Parteilichkeit genommen. Eine solche Asthetik & la Lukécs lehnt Adorno ab.
Andererseits gibt es dann natirlich die gangige Form des Flr-anderes-seins als des Waren-
charakters des Kunstwerkes. Hier gestaltet sich die aporetische Lage der Kunst schwieriger
noch, weil das Kunstwerk zwar eine austauschbare Ware ist, d. h. sie stellt eine Form der
Selbstverwertung des Geldes dar, auf Grund aber ihrer Funktions- und Nutzlosigkeit entzieht
sie sich bzw. verweigert sie sich dem Diktat der Verdinglichung, d. h. des Fetischismus, der
der Verselbsténdigung des Um-seines-selbst-willens innewohnt. Paradoxerweise ist demnach
der Fetischcharakter des Kunstwerkes die Bedingung der Moglichkeit dafir, dass die Kunst
zwar am fetischistischen Verblendungszusammenhang teilnimmt, ihrem Fetischcharakter je-
doch eine positive Dimension abgewinnen kann. Die identitére Kreisbewegung des Fetisches
bzw. der Warenlogik wird zwar formell beibehaten, ihr Inhalt aber wird einem weitreichen-
den Bestimmungswandel unterzogen: Statt die kreisformige-identitére Selbstbewegung der
Warenlogik und des gesdllschaftlichen Fetischismus nachzuvollziehen, erwelst sich das gesdll-
schaftlich zweck-, funktions-, und nutzlose Kunstwerk als digienige Instanz, die eine Uberwin-
dungsmdglichkeit des Fetisches anzugeben weil3, d. h. einen Gesellschaftszustand, in dem
die Téatigkeitsstruktur des Um-seines-selbst-willens nicht mehr dem heteronomen Diktat der
Warenlogik unterworfen ware.

Obwohl es nun aulRer Zweifel steht, dass diese Emanzipationsaussicht der Kunstpraxis
Lichtensteins abgeht, wére es dennoch nicht widersinnig, manche Gedankengange Adornos
zum Kungtfetisch als Interpretationsfolie fir seine Anlehnung an die Warenasthetik der Mas-
senmedien heranzuziehen. Von dieser Perspektive aus gesehen, fallt es zunéchst auf, dass

solche Bilder wie ,Hopeless' den Doppelcharakter des Adornoschen Kunstfetischbegriffs ver-
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anschaulichen konnen. Das Motiv des trauernden Méadchens, von den populéren Printmedi-
en zur Bildschablone einer entindividuaisierten Geftihlsaul3erung reduziert, wird durch sei-
ne kinstlerische Herausdsung aus einer vermeintlich Identifikationsangebote bereitstellen-
den, volkspsychologisch redlitétsnah daherkommenden Erzéhlstruktur dazu gebracht, ihren
impliziten Fetischismus, d. h. den verselbstandigten Leerlauf eines Bildarsenals offen zu le-
gen, das zu alen moglichen reditétsnachgestellten Inszenierungen eingesetzt wird. Man muss
nicht unbedingt die massenkulturkritischen Tiraden Adornos beherzigen, um erkennen zu
konnen, dass die vorgefertigten Verhaltensschemata, sowie Denk- und Geflihlsmuster, mit
denen die Gesellschaft des Spektakels operiert, denjenigen Prozess massenkulturell umset-
zen, den man mit Recht as die Selbstaffirmation der Warenlogik nennen darf. Zum standar-
disierten Einsatzmittel fiur beliebige Erzéhl-, Handlungs- und Darstellungszwecke zurechtge-
stutzt, werden diese Schemata und Muster dem abstrakten Fetisch der totalisierten Austausch-
barkeit angeglichen. Da es weder auf Gefuihle ankommt, noch um die Gebrauchswerte der
Waren geht, konvergieren Ware und Geftihl in einer blof3en Identitétsform der Selbstbestéti-
gung.

Dies ist eben der Punkt, wo Lichtensteins schablonenhafte Darstellungen die Szene be-
treten. Sie frieren die Phantasmagorie des selbstléufigen Bilduniversums der Massenkultur
ein und bringen somit den selbstreferentiellen Charakter des Fetisches in einem Bild zusam-
mengefasst pragnant zum Ausdruck. Bilder wie ,Hopeless verweisen auf nichts anderes als
sich selbst. In ihrer verweisungslosen Selbstgenligsamkeit bzw. fraglosen Selbstevidenz ah-
men sie den Grundzug des Fetisches nach, wobel sie damit die verschiedenen Fetischbildun-
gen der Massenkultur, blofRe Formen des Fiur-anderes-seins (d. h. der Selbstverwertung des
Wertes) auf das Niveau eines kinstlerischen Fur-sich erheben. Es wére jedoch kurzschliissig,
dieses Fur-sich mit dem Fetisch zu identifizieren, denn die Kunstsprache solcher Werke arti-
kuliert sich zwar ds (Nach-)Vollzug der Fetischbildung, sie falt jedoch nicht mit dieser in eins.
Dies erhellt sich schon aus der Tatsache, dass ,Hopeless den Mechanismus der Fetischbil-
dung sowohl bestétigt, als auch dementiert, d. h. ad absurdum fuhrt. Haftet einem solchen
Werk derjenige Fetischzug an, der sich ihm auf Grund seiner Anlehnung an die Bildwarenfe-
tische der Massenkultur mitteilt, streift es ihn doch ab, indem es ihn Uberbietet, d. h. in all
seiner salbstbeziiglichen Selbsténdigkeit zeigt und der Sinnlosigkeit Uberfuhrt. Wenn die Tré&
nen des Méadchens im Bild das hervorschimmern lassen, was den Geflihlsregungen im uni-
versellen Einerlel des Austausches widerfahrt, dann... - ja, dann sind wir nicht von derjenigen
Intuition Adornos fern, wonach das Fetischistische am Kunstwerk dagenige ist, was das Kon-

tinuum der gesellschaftlichen Fetischbildungen sprengt. Denn es artikuliert sich in einem &s-
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thetischen Schein, welcher, da er keine Anstalten mehr macht, fur irgend etwas anderes zu
stehen, Index sowohl des Fetisches, als auch seiner Aufhebung ist. Ohne dem utopische
Konnotationen unterstellen zu wollen, wére sicherlich davon auszugehen, dass eine solche

kinstlerische Fetischbildung ihre eigene Ambivalenz zelebriert.

12. 4. 1. Der ganz banale Haushaltswarenfetisch

Wenn sich als Merkma der Pop art eine Zweideutigkeit in Bezug auf die Warenasthetik
der kommerzidisierten Massenkultur feststellen lasst, dann stellt ein Bild wie, The Refrigerator’
[Der Kihlschrank, Abb. 59] ein geeignetes Beispiel fir unsere Interpretation der Sexual&sthe-
tik dieser Kunstbewegung as ,unsicheren Kantonisten' einer massenkulturellverdachtigen As-
thetik dar. Der ,, Kiihlschrank® tragt alle typischen Charakteristika der der Bildwelt der Comics
entlehnten Kunstsprache Lichtensteins. die Vergroferung oder AusschnittvergrofRerung der
Vorlagen und deren Umwandlung in eine Rasterstruktur, das Flachige der Darstellung bzw.
die schematisierende Linienflhrung, die die plakative Eindimensionditét des Werkes erhdht.
Dargestellt wird eine Hausfrau beim Saubermachen des Kuhlschrankes, wobei sie sich mit
einem leichten Lacheln dem Betrachter zuwendet. Die Gesichtszlige sind fein stilisiert, sie
verstromen einen Hauch von kleinbirgerlich-gemaidigter Schonheitspflege und Selbstzufrie-
denheit. Der Kihlschrank, hier im Bild einziges Objekt ihrer haushalterischen Aktivitaten,
nimmt hochstens ein drittel des Bildes ein, wobel es den Anschein hat, dass er sich aus dem
Sichtbarkeitsfeld des Betrachters zurtickzieht zugunsten der auf Sauberkeit und Ordnung be-
dachten Hausfrau. Die kalten, kristallenen blauen Schatten im Inneren des Kuhlschrankes
werden durch weil3e Partien ausgeglichen, wadhrend das Lichtensteinsche Punktrastersystem
die Raumtiefe des Bildes aufhebt.

Wenn es sich nun blof3 um eine Verdoppelung der Werbesprache handelte, wére das
Bild nicht des Weiteren erwéhnenswert — die Warenphantasmagorie, in der die Subjekte
selbst zu Anhéngseln der Konsumartikel des Massenbedarfs werden, einerseits, der fréhliche
Positivismus bzw. der spiderische Umgang der Pop art mit der Warenéasthetik andererseits, ist
im Rahmen dieser Arbeit zur Geniige thematisiert worden. Doch dem Bild lésst sich einiges
mehr und fur die Fetischismusproblematik Relevantes abgewinnen. Dazu mussen wir auf
Lichtensteins Reflexionen Uber die kommerzielle Warenasthetik Bezug nehmen.

In Lichtensteins Sicht besteht die Hauptentwicklungsrichtung der kommerziellen Kunst
in ihrer Hervorhebung des Dings statt der Umgebung, der Figur statt des Grundes.® Die Pop
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Abb. 59
The Refrigerator, 1962, O/LW, 172,7x142,4 cm

art charakterisiert Lichtenstein as ein Phdnomen, das zweifaches in sich vereint: Die an den
aten Meisterwerken verglichen ,rohe’, d. h. minimalistische Bildsprache der modernen Kunst
und die Oberflachlichkeit der kommerziellen Umwelt. Bezogen nun auf die Figur-Grund-
Unterscheidung inszeniert Lichtenstein mit dem Refrigerator ein Spiel, in dem sowohl die
Ding- bzw. Warenfixierung im fetischistischen Bezug der Subjekte auf ihre materielle Umwelt
aufgenommen as auch verfremdet wird. Aufgenommen wird der Warenfetischismus indem
der Bezug der Frauenfigur zu diesem Haushaltgerét zum Ritual einer anbetungsformigen
Pflege neigt. Als ob dieser Tétigkeit ein feierlicher Zug zukéme, hat sich die Frauenfigur schon
gemacht, um der Wrdigkeit der Situation gerecht zu werden. Warenasthetische Motive der
Kosmetik bzw. Hautpflege spielen hierbei genauso eine mal3gebliche Rolle wie die Tatsache,
dass der Kuhlschrank nicht primér als Gebrauchsgegenstand ins Bild gesetzt wird, sondern
as reine Ware, die mann/frau as Tausch- bzw. Erwerbswert zu sehen pflegt. Zugleich wird
aber dieser Fetischismus der Ware verfremdet, indem Lichtenstein der Dingfixierung bzw.

Vernachlassigung des Grundes, die Merkmale kommerzialisierter Kunstsprache und teilset-
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zender Fetischbildung, zwar einsetzt, aber unter umgekehrten Vorzeichen: Statt die Ding-
Ware ins Zentrum des Bildes zu riicken, &8sst er das Gesicht der Hausfrau drei viertel des
Bildes einnehmen. Damit erzielt er einen kritischen Effekt, denn er behdlt zwar das Pop-art-
Schema der Betonung der Figur auf Kosten des Grundes, dreht es aber um, wobei an die
Stelle der zum Kernelement der Darstellung erhobenen Ware das Subjekt tritt, das aber dadurch
seinen Warenstatus offenbart: Die Subjektfigur als Warenfetisch.

1 vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 149.

2 Vgl. dazu Waldman, Roy Lichtenstein (1994), S. 49f.

3 Ebd., S. 63f.

4 vgl. dazu Morphet, Roy Lichtenstein, S. 27f.

5 Vgl. Adorno, ebd., 65f.

6 vgl. dazu Schmied, Notizen zu Roy Lichtenstein, S. 49f.

7 K. Thomas ist davon (iberzeugt: Vgl. Thomas, Bis heute, S. 290f.
8 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 337f.

9 Vgl. Lichtenstein, Vortrag vor der College Art Association, S. 901.
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15. Statt eines Nachworts: Der andere Blick

Rickblickend stellt man fest, dass die (Kunst-)Wege des Fetisches zwar nicht uner-
grundlich, doch nicht leicht zugénglich sind. Gewiss, der Vertracktheit der Fetischbildung
muss man nicht unbedingt damit beikommen, dass man hinter die phantasmagorische Fe-
tischwelt, die von ,, metaphysischen Spitzfindigkeiten und theologischen Mucken* (Marx) nicht
frei sein dirfte, zu gehen bzw. Uber sie hinaus zu gelangen versucht. Die kleine Phénomeno-
logie von Fetischismusdarstellungen, die meine Streifzlige durch die Bildlandschaft der kinst-
lerischen Moderne des 20. Jahrhunderts geleitet hat, hat sich nicht zum Zid gesetzt, eine Art
,roadmap’ zur definitiven Entschlisselung des Kunstfetisches darzulegen. Weniger noch teilt
sich meinen Bildbeschreibungsversuchen derjenige und ideologiekritische Entlarvungsgestus
mit, der sowohl der psychoanaytischen Tiefenhermeneutik, als auch der marxistischen Kapi-
talismuskritik eigen ist.

Wenn ich trotzdem die beiden Ansédtze zur Theoriegrundlage gemacht habe, dann
aus dem Grund, dass sie ein begriffliches Instrumentarium bereitstellen, das sich zur Bildbe-
schreibung zweifach einsetzen lasst: Zum ersten liefert er einen direkten Zugang zur Form-
sprache der Bilder. Wie ich zur anschaulichen Darstellung zu bringen versucht habe, trégt die
psychoanalytische Fetischismusauffassung hierzu Erhellendes bei. Dies lasst sich z. B. bei
dem Begriff des Fetischismus as Tellsetzung bzw. als Deformation deutlich zeigen: Die Insze-
nierung der Fetischbildung als Uberproportionierte Darstellung einer Teilperspektive oder die
verzerrende Darstellung des weiblichen Korpers springt alzu stark ins Auge, als dass man
dabel nicht bestimmte, von der Psychoanalyse erdrterte Mechanismen der Fetischbildung am
Werk vermuten konnte. Der Tellsetzungsfetischismus hat sich in der Tat as hilfreich erwiesen
und zwar nicht nur in Bezug auf die surrealistischen Koérperfantasien, sondern auch beim
Versuch, die warenasthetischen Aspekte der Sprache der Pop art auf ihre Korperdarstellungs-
komponenten zu durchleuchten. Auf diese Weise kann die Fetischbildung as Teilsetzungsvollzug
einen Einblick in Rays Deformitétsfetischismus bzw. Kertész's Fetischismus der Anamorphose,
Bellmers Puppenfetische, aber auch Lindners und Jones' Beinfetischismen, gewahren.

Zum zweiten und in Bezug auf den marxistischen Ansatz hat sich gezeigt, dass der
Warenfetischismusbegriff as analytisches Mittel zur Beschreibung des Verselbstéandigungs-
prozesses, dem die menschlichen Produkte unter Bedingungen voll entfalteter Tauschwertra-
tionalitét, seinem Abstraktionsniveau zum Trotz der Erérterung des Kunstfetischismus einiges
beisteuern kann. Die Stérke der Verselbstandigungsthese liegt darin begriindet, dass sie zwar

keine unmittelbare Bildbeschreibung ermdglicht, doch zur Deutung bestimmter Bildinhalte,
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d. h. zur Reflexion darauf, wie sich gesdllschaftskulturelle Phantasmagorien in Bildanordnun-
gen niederschlagen kdnnen, Unverzichtbares leisten kann. Um diese Deutungsarbeit an den
Werken vollziehen zu konnen, bedarf es dlerdings derjenigen Begriffsvermittiungen, die, wie
ich nicht ohne einen gewissen Verkirzungszwang plausibel zu machen versucht habe, nur
die Fetischismusgedanken Benjamins bereitstellen kénnen. Ohne dabei eine kulturgeschicht-
liche Einordnung der Neuen Sachlichkeit machen zu wollen, habe ich Benjamins Ursprungser-
hellung des modernen Kapitalismus, wie er sie am Pariser Grol3stadtleben des 19. Jahrhun-
derts vornimmt, auf die geschichtliche Konstellation der Weimarer Zeit abgebildet und seine
Konzeption des dialektischen Bildes in den Kontext der Fetischismusbeziige der Werke hin-
eingestellt.

Ich betrachte es als einen der Kernpunkte dieser Arbeit, den Gedanken herausgear-
beitet zu haben, dass den bildlichen Korperritualen des Kunstfetischismus eine Uberbedeu-
tung zukommt, die, wie viel sie auch immer den unbewussten Wunschphantasien der Feti-
schisten verdankt, einen nicht blof3 individua-psychologischen Ausdruckswert beanspruchen
kann. Denn was den Kunstfetischismus fur einen psychologistischen Erklérungsansatz unzu-
ganglich macht, ist seine Formsprache. Damit meine ich jene in Begriffen schwer zu fassende
Uberwindung des privaten, ich-bezogenen Geltungsbereichs, in dem der Fetisch der Feti-
schisten verbleibt und nur zur Scheinlésung eines Einzelschicksals beitragen kann. Uberdeu-
tung, Uberwindung, Differenzerfahrung: lauter Annéherungsversuche an jene andere Dimen-
sion der Fetischbildung, die den Fetisch Uber sich hinaustreibt. Dieser Dimension habe ich
versucht mit Hilfe des dialektischen Bildes auf die Spur zu kommen. Wie eine diaektische
Interpretation des Bildfetisches aussehen kdnnte, habe ich im Kapitel zur Neuen Sachlichkeit
dargelegt.

Auf diese theoriegeleitete Weise konnte sich unsere Bildbeschreibung und -deutung
Zugange zu den Werken erschlief3en und auf Fetischstrukturen verweisen, die sich ohne Ruick-
griff auf die Motivationslagen der Kunstler herausstellen lassen. Fligt man die methodische
Distanz zu einer zweifelsresistenten ldeologie- und Fetischismuskritik hinzu, kann man sich
der kunstlerischen Fetischbildung auf eine Weise anndhern, die der kihlen Beobachtung
einen theorieinformierten Blick zur Seite stellt. Es kann zwar nicht geleugnet werden, dass
sich manchen Bildbeschreibungen derjenige Enthillungsimpuls beigemischt hat, der den
Zuriuckfuhrungsunternehmen psychoanalytischer oder marxistischer Provenienz eigen ist. Ohne
ihren erhellenden Ansatz, das Fetischphénomen auf seine konstitutiven Bedingungen hin zu
durchleuchten, relativieren zu wollen, habe ich mich an die Bildstrukturen gehalten, die sich

als fetischismustauglich erweisen kénnen. Aus diesem Grund wurde der kritische Impuls zu-
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rickgestellt und zwar zugunsten derjenigen Selbstkritik, die den Werken selbst anhaftet: z. B.
im ironisch-fetischistischen Werk Duchamps wird die Fetischbildung auf die Spitze getrieben
(Reliquien bzw. Votivgabefetischismus) und gleichzeitig auf den Kopf gestellt, oder besser
gesagt in der Selbstnegation des voyeuristischen Blickes selbstkritisch desavouiert.

Dass der Kunstsprache des Fetischismus ein kritisch-parodistisches Moment innewohnt,
ist eine Tatsache, die sich nicht nur am Werk von Duchamp belegen |&sst, sondern dartiber
hinaus auf andere Werke zutrifft. Wie wir gesehen haben, liegt wohl der Grund dafir im
Mechanismus des Fetischismus, das Fetischisierte in verzerrter Form zu bilden bzw. darzustel-
len. Auf dem Boden des Deformitétsfetischismus stellt sich sehr haufig der Fall ein, dass die
verzerrende Verwandlung des imaginér Begehrten in einen Fetisch in ein karikaturhaftes Objekt
umkippt. Deutlich kann man dies bei manchen Werken der Pop art machen, in denen die
schablonenhafte Detailbesessenheit der Warenasthetik der Werbung in bildliche Konstellatio-
nen umschlégt, denen es dem Betrachter nicht schwer fallt, satirische Absichten abzulesen.
Bei diesem Umschlag schimmert etwas durch, was man as die unfreiwillige Reflexion darauf
nennen mochte, wie sich die Verzerrungen des Kunstfetischismus in ein Entsprechungsver-
haltnis zu den fetischistischen Entfremdungen des Warenuniversums setzen. Die Distanz- und
Kritikerfahrung, die der Produktion- bzw. Rezeption der Fetischdarstellung nicht selten beige-
mischt ist, leitet die Interpretation zu einem Gedanken Uber den Kunstfetischismus, der alge-
meiner Natur ist. Damit ist die eingangs erwahnte Differenzerfahrung, die den Fetischismus
Uber das blof3 Psychologische der Befindlichkeiten des Kinstlers hinausgehen |&sst, gegeben.

Nun, Differenzerfahrung des Kunstfetischismus und bild- bzw. kunstimmanente Selbst-
kritikmomente stellen erneut einen Aspekt der Thematik zur Diskussion, die den visuellen
Exaltationen der mannlich dominierten kinstlerischen Fetischbildungen zu Grunde liegt,
namlich die Vorherrschaft des souverdnen Blickes. Im Rahmen der Duchampschen Strategi-
en der Infragestellung des voyeuristischen Sehens haben wir die Aufmerksamkeit darauf ge-
lenkt, wie der panoptische, die Bedingungen der Verfiigbarkeit fetischisierter Sichtbarkeiten
unter rigider Kontrolle haltende Blick ,von innen her’, d. h. in seiner eigenen Sehensordnung,
destabilisiert werden kann. Wo das Motiv des ,Priére de toucher’ die meditative Kunstbe-
trachtung einer (betastenden) fetischistischen Idolatry der Reliquienverehrung tberfuhrt, ver-
auRert, d. h. verraumlicht die Installationsanordnung des ,Etant donnés die visuellen Pro-
jektionen des begehrenden Blickes, wodurch er seiner Eigenméchtigkeit beraubt wird. Wie
man sieht, handelt es sich dabel um zwel methodische Kunstgriffe, um die Eigenlogik der
fetischistischen visuellen Regimes aufzubrechen. Wenn man die beiden Motive zusammen-

fahrt, dann kann sich eine noch ,produktivere’, d. h. die Strukturen und Gesten fetischisti-
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scher Projektion einpragsamer blof3stellende Kunsttaktik erschlief3en, denn das Kunstmotiv
des tastenden Bezugs zum Kunstwerk opponiert den Seherfahrungen des fetischistischen
Blickes, der sich der Suggestion einer Omnipotenzkraft zur Bild- bzw. Sichtbarkeitsgestaltung
unterliegt.

Auf der Suche nach denjenigen kinstlerischen Praktiken, welche die Zusammenfih-
rung von tastendem Kunstwerkbezug und visueller Entmachtung der panoptischen Fetisch-
bildung als asthetischen Vollzug der Verauf¥erlichung des bildobjektbeherrschenden Blickes
Zu gestalten versuchen, stéft man auf die happeningartigen Provokationen von Vaerie Ex-
port. Es kann zweifellos kein Zufall sein, dass einer Kinstlerin eben das gelungen ist, was in
unserer Interpretationsperspektive als der Fluchtpunkt der Duchampschen Infragestellungen
angesehen werden kann. Damit soll nicht der Eindruck erweckt werden, dass die méannliche
(Selbst-)Kritik des Fetischismus ihre Bild- bzw. Kunsterfillung in der Arbeit feministisch orien-
tierter Kunstpraxis erfahren muss(te). Noch weniger wird damit zum Ausdruck gebracht, dass
der Kunstfeminismus nicht erheblich dazu beigetragen hat, dass den phantasievollen Bildge-
bauden der Architekturlandschaft der Fetischbildungen fundamentale erdrutschartige Stof3e
versetzt worden sind. Denn es war es eben die fetischismusgeleiteten Formfestschreibungen
und -festlegungen, Codierungen und Schematisierungen, denen die Angriffe der feministi-
schen Ikonografie des Korpers gegolten haben. Ohne die Absicht, auf die untbersichtlichen
Gefilde feministischer Kunstkritik und -praxis sich begeben zu wollen, kann man doch den
Grund, weshalb dem Kunstexperiment von Export wider den fetischismusgrundierten Pan-
optikumswillen ein besonderer Stellenwert zukommt, durch einen zugegebenermalien pola
risierungsfreundlichen Verweis auf die Extreme weiblicher Bildstrategien gegen die mann-
lich-patriarchalischen Frauenkdrperbilder verstandlich machen.

Wenn man dieses Risiko der Ubersimplifizierung einzugehen bereit ist, dann kann
man feststellen, dass auf dem einen Pol digenigen Kérperbildinszenierungen stehen, denen
man einen ,affirmativen’ Selbstbehauptungswillen zu attestieren keine grobe Missdeutung
der Werke sein durfte. Blickt man zurtick auf die Pioniergestalten dieser angriffdustig auftre-
tenden Frauenbildkultur, stéft man z. B. auf die den warenfetischistischen Koérperidolatrien
der Massenkultur ostentativ nacheifernden Posen von Carolee Schneemann [Abb. 60]. Man
konnte nattrlich an diesem Bild etwas von dem ablesen, was fur Adorno ein Charakteristi-
kum kritischer Einstellung ist, namlich die Mimesis ans Verhértete, d. h. der kiinstlerische
Nachvollzug entfremdender Lebensverhéltnisse: Die weibliche Selbstinszenierung zahlt
sozusagen der Warenasthetik die Verdinglichungen des Frauenkorpers mit gleicher Miinze

heim. Obwohl es unbestreitbar sein dirfte, dass in solchen Werken auch Motivliagen dieser
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Abb. 60
Carolee Schneemann, Eye Body, 1963, Korpertransformation in Environment

Art mitschwingen, ist es jedoch eine Tatsache, dass es hierbel weniger um eine subversiv sein
wollende, d. h. die sexudisierte (Massen-)Kommunikation verdoppelnde bzw. auf die Spitze
treibende Strategie geht, als um einen bewussten Verzicht darauf, das Feld einer blof3en
Konstatierung dessen, wie das herrschende Bildregime den Frauenkérper instrumentalisiert,
zu verlassen, um eine Bildstrategie anzusteuern, die das System der Reprasentation des Welb-
lichen als Ganzes in Frage zu stellen.

Setzt man dieser Art feministischer Erotik solch ein rigoroses Dekonstruktions-
unternehmen entgegen, nimmt der Gedanke einigermal?en maximalistische Konturen an.
Doch dies dirfte nicht weit von dem entfernt liegen, was vom anderen Pol kunstlerischer
Weiblichkeit intendiert wird. Dem Anspruch Schneemanns, mit ihren filmischen Erotik-
inszenierungen die Ublichen Verdinglichungen und Fetischisierungen unterlaufen zu kénnen,
wird tiefes Misstrauen, wenn nicht sogar der Vorwurf der Komplizenschaft mit dem ubiquité
ren Fetischisierungszwang entgegengebracht. Denn obwohl unverkennbar ist, dass die Kino-
erotikexperimente Schneemanns den fetischistischen Projektionen keinen Fufdbreit entge-
genkommen wollen, so unbestreitbar ist es doch, dass, wie filmtechnisch verfremdet sie weib-
liche Sexualitét auch immer inszenieren, kein tiefer Einschnitt im Représentationsuniversum
der fetischistischen Phantasie erfolgen kann, solange nur dem einen Aspekt projektiver Fe-

tischbildung, ndmlich dem ,holistischen’ Sexualkérperbild, Paroli geboten wird. Dieses be-
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steht ja in der Darstellung geschmeidiger Anpassung an die und Uberschdumende Lustbefrie-
digung an den Lusterwartungen des Mannes, aber auch wendigen Geschickes und williger
Unterwerfung unter dem Primérdiktat des mannlichen Orgasmus. Kiinstlerinnen wie Cindy
Sherman und Karen Finley sind da kompromisslos.

Denn die Hauptstofdrichtung ihrer Kunstwerkattacken gegen das Représentationssys-
tem fetischisierter Korperbilder gilt denjenigen Transformationsvollziigen, denen das Korper-
bild im Prozess der Fetischbildung unterzogen wird. Damit sind nattrlich al digenigen Ver-
formungs-, Deformitéts- und Teilsetzungsoperationen gemeint, die aus dem Bild des Frauen-
korpers eine Knetmasse beliebig reorganisierbarer Anordnungselemente zu machen pflegen.
Der radikale Gestus, den die Fotoinstallationen Shermans [siehe Abb. 53] an den Tag legen
wollen, weist zundchst auf eine Frauenbildstrategie hin, die derjenigen Schneemanns korre-
spondieren diirfte; Ubernimmt bzw. ahmt diese in ihrer Selbstinszenierung als erotisch-sexu-
eller Selbstbehauptung die Ublichen Posen lasziver Wunschkorperlichkeit aus den
Mannerillustrierten nach, vollzieht Sherman die mimetische Angleichung an den Deformi-
tétsfetischismus as konsequente Zerteilung. In der Tat, untbersehbar ist dabei der Wille der
Kungtlerin, die Ver- as Entformungsbegehrlichkeiten der fetischistischen K érperbildzerlegungen
dadurch zu Uberbieten, dass die Gliedmassen entweder ostentativ herausgerissen, oder schroff
verengt werden. Die anatomisch anmutende Bloflegung der Speiserthre, die aufgesetzten
Briste, sowie die eingebaute Vulva beschworen das Bild eines chirurgisch ans Werk gehen-
den sexual-sadistischen Genius herauf, der pornografische Gruselkabinettkreaturen ausbri-
tet. Somit Ubertrumpft Sherman den deformationsfreudigen Fetischisten, indem sie, vor a-
lem in ihren Arbeiten Ende der achtziger Jahre, seine lustinszenierenden Spielereien scho-
nungslos entzaubert bzw. ins Hassliche ekelhafter Morbiditét verkehrt.

Fur Karen Finley gehoren ekelerregende Korperinszenierungen zum Kernrepertoire
eines kiinstlerischen Einsatzes gegen die Uberformungen und symbolisch-gesellschaftlichen
Kodierungen, denen die Sexualitétszuschreibungen des weiblichen Kérpers unterworfen sind.
Ihre Protesthappenings setzen den Hauptimpuls Shermans fort bzw. machen mit ihren kor-
perzentrierten Publikumswahrnehmungsirritationen die Strategie Shermans explizit, die ge-
sellschaftlichen Normvorstellungen tber das weibliche AuRRere dadurch zu dekonstruieren,
dass der Kérper von innen nach aufen gestilpt wird, d. h. als Hille von angegessenen,
schimmelnden Fleischresten, menschlichen Gedarmen, blutigen Wunden und Erbrochenem,
dargestellt wird. Dieses NachaulRenstillpen vollzieht Finley an der Oberflache des Korpers,

indem sie z. B. Uber ihren nackten Korper Schokolade verteilt [Abb. 61] oder wenn sie in
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Abb. 61
Karen Finley wéhrend ihrer Performance 1990, in West Manhattan
»We Keep Our Victims Ready”

einem ihrer Auftritte ihre Hosen herunterstreift, ihr Gesal3 dem Publikum présentiert, um
dann dartber den Inhalt einer Dose orangefarbener Sukartoffeln zu entleeren.

Auler diesen Korpereinsdtzen, die den mainstream Fetischismen mit Ekelstrategien
frontal zu Leibe rucken, gibt es eine subtilere Vollzugsform kinstlerischen Eingreifens in das
gesellschaftliche Imaginédre der Fetischbildungen, die an dem kritisch ansetzt, was in dieser
Arbeit as die visudle Blickarbeit am Fetisch thematisiert wird. Die Interventionen von Export
verschieben die Akzente des Fetischabbaus von der Negation des fetischisierten Korperbil-
des, die an der Oberfléche des weiblichen Korpers exerziert wird, auf digjenigen visuellen
Mechanismen, auf Grund derer im Sichtbarkeitsfeld so etwas wie eine fetischistisch besetzte
Oberflache- bzw. Bildkorperlichkeit entstehen kann. Ihr Tapp- und Tastkino [Abb. 62] geht
mit einer subversiven Strategie zu Werk, die auf die technischen Grundlagen des panoptisch
motivierten und voyeuristisch disponierten Kinozuschauerblickes abhebt. Zu Grunde der Kri-
tik Exports liegt die Subversionsabsicht, die visuellen Dispositionen dieses Blickes an ihrem
Kern anzugreifen, d. h. derjenigen zentralperspektivischen Raumsituiertheit, kraft derer sich
der Kinobesucher as die Sammelstelle und als Fluchtpunkt aler Handlungsstrénge und visu-

ellen Bahnen wahrnehmen kann (darf). Die Zentrierung, die sich dieser Blick zu eigen macht,
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Abb. 62
Tapp- und Tastkino, 1968

bedient sich einer voyeuristischen visuellen Position, aus der sich das Angeblickte as reine
Oberflache kongtituieren |&sst. Dies zeitigt unmittelbare Konsequenzen fur den kunstfetischis-
tischen Impuls, dem das weibliche Kérperbild zu einer visuellen Oberfléche gerinnt, an der
alerlei Transformationen vorgenommen werden konnen.

Exports Kinoexperiment setzt an beiden Polen dieser préstabilisierten Harmonie zwi-
schen dem gegen das Angeblicktwerden immunisierten Zentralauge einerseits, der Projekti-
onsflache des Frauenkdrperbildes andererseits an. Depotenzierung des unsichtbaren Auges
bedeutet in diesem Fall, wie in demjenigen der Duchampschen , Etant donnés -Installation,
korperliche Situierung gemald der Wahrnehmungsphilosophie Merleau-Pontys. Mit ihrem
konstruierten Minikinosaal fordert Export einerseits den Zuschauer auf, das Kino mit den
Hénden zu besuchen: An die Stelle der planen, doch Projektionstiefe suggerierenden Lein-
wand treten ihre nackten Briste, wobel sich der panoptische Visuditétszugriff des Kinoauges
gezwungen sieht, zugunsten eines herantastenden und im kleinen Dunkelraum des Kinokas-
tens tappenden Bertihrungsbegehrens abzutreten. Im-Dunkeln-tappen ist somit derjenige
Vollzug eines situierten Wahrnehmungsbezugs, in dem der visuell-auktorialen Sichtbarkeits-
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projektion des flachen Kérperbildes ihre konstitutive Distanzhaltung entzogen wird: Der Selbst-
verortung as unsichtbarer visueller Strippenzieher beraubt, muss der Begehrensblick voyeu-
ristischer Fetischbildung seine Ohnmacht angesichts der Uberlegenen Unhintergehbarkeit le-
bensweltlichen Gesehen- und Angeblickt-Seins eingestehen.

Man kann mit gutem Recht davon ausgehen, dass im Vergleich zu Schneemanns
Selbstbehauptungssexualitétsposen und Finleys bzw. Shermans aggressiven Ekelstrategien,
Exports betastbares Korperbild bzw. korperlich situierter Sehensvollzug ein flexibleres Modéll
der Hinterfragung fetischistischer Kdrperbilder bietet. Denn wir haben es dabei mit einem
Darstellungsmodus zu tun, in dem Vollzug und Gegenstand der Kritik (der Fetischbildung)
auseinander gehalten werden. Im Gegensatz zu Schneemanns Darstellungstaktik, den sexu-
alisierten Warenfetischismus der weiblichen Wunschkorperlichkeit auf eine trotzige Selbstbe-
hauptungsgeste abzubilden, tritt das geheime Objekt des Begehrens bel Export unauffalig, ja
im Dunkeln des Kinokastens, auf. Wahrend Schneemanns Darstellungsarbeit an einem Kor-
perbild, das jenseits fetischistischer Uberformungen soll angesiedelt werden kénnen, von der
Absicht geleitet ist, die darstellende Korperlichkeit an digenige der fetischistischen Darstel-
lung anzundhern, um sie eventuell Uberbieten zu kdnnen, macht Export einen Schritt zurtick
und versucht, den Darstellungsprojektionen der Fetischbildung zuvorzukommen. Bevor sich
die visuelle Taktik der Fetischbildung ein Koérperbild geben lassen kann, an dessen
Verformbarkeit sie mitgestrickt - und gewebt hat, muss sie sich zunéchst suspendieren und
einen taktilen Korperbezug zum Zuge kommen lassen. Den Vollzug der Darstellung, d. h. das
Kunstwerk als Korperinszenierung, will Export mit anderen Worten gar nicht erst auf das Feld
visueller Korperbeziige hineinbegeben lassen. Bel Sherman und Finley gestaltet sich das Ver-
héltnis zwischen Darstellungsvollzug und Kritikgegenstand (Fetischkorper) einigermalien
schwieriger, denn hier tritt ein (nackter) Korper auf, der seine fetischistischen Zuschreibungen
dadurch zu entkréften trachtet, dass er seine Ekelhaftigkeit hervorkehrt. Nichtsdestotrotz kann
man gewissermalden von einem Kurzschluss von Darstellungsvollzug und -gegenstand spre-
chen, insofern, als die Darstellungstaktik den Deformitétsaspekt der Feitischbildung bejaht
und durch Ekelhaftigkeiten aller Art zu Uberbieten bzw. ad absurdum zu fihren trachtet. Die
kinstlerische Provokationsinszenierung des Korpereinsatzes setzt somit die fetischistischen
Zuschreibungen schon voraus bzw. sie legt sie sich zu Grunde, sodass sich die Dekonstru-
ktionsarbeit allein as potenzierte Uberformung und verschérfte Deformitét vollziehen kann.
Export setzt dagegen dort an, wo der Darstellungsvollzug immer schon einen Schritt voraus

bzw. dem fetischgeleiteten Blick vorverlagert ist: Bevor er greifen kann, sieht er sich gendtigt,
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zugunsten eines anderen Zugriffs, dlerdings eines hilflosen und im Dunkeln tappenden, ab-
zudanken.

Mit dieser ingeniosen Korperlichkeitsdarstellung l&sst sich die Phéanomenologie der
Fetischbildungen in der Kunst des 20. Jahrhunderts zum Abschluss bringen. Wie schon er-
wahnt, dem Kunstfetisch bzw. den Fetischstrukturen im Kunstwerk auf die Schliche zu kom-
men, ist haufig nicht ohne umstandliche Interpretationsbemihungen méglich. Rickblickend
stellt man fest, dass die Interpretation einige seiner verschlungenen Wege gegen kann, ohne
sich auf die Irrwege einer Ubereifrig kritischen Fetischdemontage zu geraten. Es kann natir-
lich keine Rede davon sein, dass die hier behandelten Gestalten der erscheinenden Fetisch-
bildung ihre sozial-psychologischen Urspriinge nicht leugnen kdnnen. Doch dem Kunstfeti-
schismus eignet digienige asthetische Differenz, kraft derer die Fetischsprache des Kunstwer-
kes zum Gegenstand eines sinnerschlief3enden Forschungsinteresses werden kann. Dies wére
auch dann der Fall, wenn es sich herausstellte, dass eine befreite Menschheit nicht mehr des
Fetisches bedirfte. Nun, die Frage, ob Kunst und Gesellschaft ohne Fetischbildungen aus-
kommen kénnen, darf hier dahingestellt bleiben.
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