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Dear you hypocritical lucking Twerp,

Id just like to thank you lor taking hold ol the last lour years
ol my lile and raising my hopes for the luture. Id like to thank
you for giving me clothes when I needed them and lood when I needed

it and lor lucking my Drains out when my brains needed lucking.
I hope that the time we spent in the Quarters with my iamily sleeping

neerby quietly ignoring what you proceeded to do to me- what,
rather I proceeded to do to you- ws worthwhile lor you, that you got
the stimulation you so needed, Because now That Im Dree ol that poison

you call lile, that stringy, sour, white strand you called
Sacred and me savior, that peculiar institution we engaged in
because there was no other lorseeable alternative, I am LOST.

Bel ore, when there was a beiore, an upon a time I was a ^ank
delined in contrast to your POSITIYE, concrete avowal. no.., a Dianm

snace in the void and I have to thanx you lor lorgettxng to stick
your neck out lor me after I craned my neck so ölten m your arms.

Dear you duplicitous, idiot,Worm,

FOw that youve ^orgotten how you like your collee and why you

raised your pious list to the sky, and the reason lor your stunning

Alrican Art collection, and the war we lought together, and

the promises you made and the laws we rewrote, I am lelt here

alone to recreate My WHOLE HISTORY without benefit ol you, my

compliment, my enemy, my oppressor, my love

Should i never be heard from again, follow the Route of my forebears
and quietly,GO, or shall I seek to kill you, burning the la~t ol
the fuel you gave me and expected ol me?





Kai a \\7a lk er

GWENDOLYN DUBOIS SHAW

Final Cut

CUT, Kaia Walkei 's 1998 self-poi tiait, is a life-size
silhouette made of black papei glued to a galleiv wall

showing a young woman sailing through space with
hei aims thiown back over hei head Howevei, all is

not well m this image of airborne ecstasy, foi both of
her wnsts have been cut, nearly seveied at the joint
bv the stiaight lazoi that she holds m hei left hand
Foui sprays of blood eiupt fiom the wounds and

gather m two thickened puddles beneath hei This

image of grotesque self-mutilation and ambiguous
ecstasy speaks of the constiuction of Walker's aitistic
persona and her attempts to better understand her
own lole m histon bv re-creating it in the present
Based on a photogiaph of the artist that appeared in
Intervieiu magazine, CUT is a reaction to the position
that Walkei, as a contempoiary African American
woman aitist, occupies by vntue of hei lace, gendei,
and hei social lelationships with those membeis of
the ait woild who would seek to guide, critique, and

suppoit her career

G Wt, i\ I) OI YN DUBOIS SHAW is Assistant Piofessoi of
Afncan Amencan Ait Histoi) at Haivaid Univeisity

The pam of coiislanth pel foi innig such an aitistic
identity may be lead in the artist's adaptation of the

quartet of umaveling biaids found in the photograph

The two tightly bound plaits lecall not onh
the biaids of the steieotspical pickaninnies that she

is so often accused of exalting in hei woik, but m
then affinity to the hau steles found on good little
black girls, evoke the middleclass assimilationist role
that the artist herself has i ejected At the same time
they are significant because of hei own fetishization
within the discourse of both the white and the black

ai t press that has been obsessed with the state of
her hail

In addition to the alteiations made to the aitist's
hau, the coutuie ensemble b\ Comme des Gallons
compnsed of a long shut, a button-fiont jacket and

an apt on worn m the Interview photogiaph, has been

re-figuied to comment upon Walkei's position as the

"ait world's New Negro"2' The apion that cast hei

in the role of a contempoiary art slave foi the

l eadei/viewei s of Interview has been altered so that

its hem swings up and, in conceit with the bottom of
the sknt, creates the illusion of a figuie trapped be-
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Kara Walker

neath the fabric. The profile of a man with his hand
upraised can just be made out along the upper line
of the silhouette. The trope of the mysterious figure
behind the curtains, or in this case beneath the
skirts, acting to control an artist has its roots in
George Du Maurier's story of the tone-deaf singer
Trilby who was hypnotically controlled up until her
death by the evil Jewish magician Svengali.3' In an

uncanny way an image of Svengali, in which he holds
his baton as if it were a giant needle ready to be run
through the entranced Trilby standing before him, is

echoed in the profile found within the skirts of CUT.

The same kind of hypnotic power that controls
Trilby commands the figure in CUT. Here, Walker's

body is out of her own control; she has sliced open
her wrists and seems to care little for the damage she

has inflicted or its potentially deadly consequences.4'
This action makes an ironic comment about the
production of her work being the cause of her own
death just as it was for Trilby. She seems to trade the

pain of self-mutilation for the pleasure of self-realization:

She sacrifices her body for her professional
success. "This is the easy way out—my fantasy—in the
future I will have a catharsis and go mad... the cause?"

wrote Walker in 1997, "No doubt death in the family,
death of my career, it never occurs to my fantasy-me
that I always maintain a straight face no matter how
bad the circumstances... or how good."5'

This idea of a Svengalian figure acting from
behind the scenes to control and guide the career of a

young artist, a "fantasy-me" who is on a headlong
collision with death, also recalls the relationship of
Jean-Michel Basquiat with Andy Warhol.6' And like
the Svengali figure beneath the skirts of the figure in
CUT, Warhol was behind Basquiat, both within the
artistic world and through their collaborations in the

mid-eighties when the two artists worked together on
a series of 16 paintings. In one of these works,
UNTITLED (1984), Warhol stenciled two Arm & Hammer

logos side-by-side on a large rectangular canvas,

Basquiat then painted over the logo on the left with
the bust of a brown skinned, limbless man with a

saxophone clenched between his teeth. Basquiat's
image of crippled African American artistic virtuosity
resonates with CUT in its construction of the would-
be black creator as incapable of controlling the

mode of his/her own artistic production and

interpretation. Like the woman in CUT who has nearly
severed her own hands, the part of the body after the
head that is traditionally symbolic of an artist's
creativity, Basquiat's musician is powerless over the
mode of his own expression. By asserting a sort of
black creative impotence in the face of white power,
as symbolized by the Arm & Hammer logos, Basquiat
seems to acknowledge that his was an uneven
relationship with Warhol.7' Just as Svengali prepared
Trilby for her performances through hypnotic
suggestion, Warhol set the figurative stage in their
collaborations by priming the canvases upon which
Basquiat performed his work.

The menacing power of the activated and
upraised arm, like that found in a baking soda icon, lies

in the foreknowledge that it will always come down

upon the body of its victim, a fact that is no more
apparent than in the invitation to the exhibition in
which CUT appeared. The image that was chosen by
Walker to advertise her show depicts two slave

women working in a field under the command of an

overseer with an upraised whip that stands between

one woman and her unattended child.8' The overseer

literally blocks the slave mother from attending
to her physical creation. His gesture, like those of
Svengali and the Arm & Hammer, serves to both
threaten and control the woman; she may not be his

protege, but he is definitely her master.

Oddly, the question of who is behind Walker's
real-life career remains obscure. There is no single
figure that might play the Svengali character, no one

person preying on her sexual vulnerability and
controlling her next direction.9' Neither is there a

famous artist shepherding her through the New York

gallery scene, like Warhol did Basquiat. Yet, in the

catalogue from her 1997 exhibition at the Renaissance

Society at the University of Chicago, Walker
writes of the alienation of being an African American
artist in the white art world, the feeling of always

being under someone else's control: "How do I know
that you are motivated and aroused by my presence
in your sphere... a spectacle in the round... a blot on

your landscape, an embellishment to your high society,

a strange new face in a one-horse town, a desirable

outsider, a delicious new confection... brought
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to your kingdom by the conquistadors of consciousness...

to be molded and sculpted, cultivated and
cuisined, consumed and defecated and consumed

again... "10) Here the pain of self-performance and of
artistic commodification may be read in the description

of an artistic body that is feted and then fed

upon. Walker recognizes her own status as a consumable

item.
Like Basquiat before her, she is the "flavor of the

month," a product that is presented to a hungry
white art audience waiting to see how good she

tastes. Her re-presentation through the popular and
the art press alike display her for their consideration
in a decidedly Svengalian way. The mere act of being
presented in Interview magazine for example, the

Q&A process, creates her as an object that is available

on demand. To return to the photograph, we

see the artist following the commands of the art
world as she leaps into the air. One can almost hear
the command, "Jump! When I say 'jump'!" She

responds willingly, with an eager to please grin on her
face. And then later, regretting the capitulation to
those who would fetishize and control her body, she

re-enacts the moment in CUT, under her own control
and yet still out of control. For Walker there may be

no outside figure that constitutes a Svengalian influence

within her career, but rather the entire milieu
of the mainstream art world coupled with the artist's

own desire for success.
Walker's self-fashioning in CUT is a strategy also

witnessed in the early work of the contemporary
artist Anselm Kiefer who examined his own artistic

identity by interrogating the taboo images of his own
cultures' past.111 In his Occupations series from the
late sixties Kiefer photographed himself re-enacting
the Sieg Heil gesture of the Third Reich (perhaps
the most loaded example of the menacing power of
the upraised arm) in various locations throughout
Europe. As a re-vivified ghost miming an outlawed
visual language, Kiefer's lone figure has the peculiar
status of existing in two worlds, a phantasm of the

past in a nightmarish vision of the present.12'
Walker's re-vivification of racist imagery operates

within the same theater of contestation as Kiefer's
work, but the two artists are by no means on equal
footing. Walker's oppositional status as an artistic

Kara Walker

"'other'of the'other'" dealing with the weighty
subjects of historical domination and exploitation is in
stark contrast to Kiefer's status as an ethnic German

man dealing with Nazi iconography. She is not
allowed the same sort of authority over such negative
images: instead she must negotiate with the dominant

culture for that ownership. In both artists'
work, the act of re-enactment is important in itself,
and the role of the artist as provocateur is not to be

undervalued, no matter how taboo or painful the
materials they present may be. For it is through their
pain as artists, as workers in the field of vision, that
they are called to wrestle with the legacy of tainted
imagery that the non-visual world chooses to ignore,
subsume, or reject.

In CUT, Walker attempts to own her fetishized
and contested body as it sails across the gallery wall,
a mythical blip on the radar screen of the
mainstream art world. The artist's wrists are slashed so

that the blood spurts out in arcing plumes becoming
feathers with pointed tips at their roots, tips that in
turn seem to pierce the flesh from which they grow.
As she sails through the air, she resembles a fallen angel

whose wings have been clipped and then sent

plunging rapidly toward the earth. She is the hubris-
stained Icarus, whose flight of the artistic soul has

been interrupted as the heat of the spotlight, into
which she has risen, melts her homemade wings. The

figure that presses against her skirts, pushing her
forward through the air as if against her will, might well
be the ultimate arbiter of her destiny, for only he can

see what lies in store. It would seem that there is no
possibility of transcendence through visuality, that
the pain of invention will all too soon outweigh the

pleasure self-expression. The legacy of the past,

guided by the example of Kiefer, yet haunted by the

ghost of Basquiat and the myth of Trilby, is too much
for the artist of the present to overcome. Ultimately
there is no alternative but to let the blood pool up in

sticky puddles as the body flies, out of control and
fixed in place, toward the gallery floor.

1) In an article for the New York Times Magazine, European American

critic Julia Szabo begins the fetishization of Walker's hair in
her first sentences. "In a climly lighted, subterranean gallery at

the Institute of Contemporary Art in Boston, a tall young woman
stands near a staircase, contemplating a nine-foot-square sheet
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Kai a Walker

of black papei tacked to the wall," Szabo writes "Hundieds of
long, skinnv biaids quivei down to hei waist, fravmg at the tips
m Botticelli-biown waves" ("Kaia Walkei's Shock Ait," New York

limes Magazine, Maich 23, 1997, p 49 In a piofile on Walhei

wntten foi the San tiancisco Examiner, Venise Wagnei thought
Walkei's biaids and height weie the significant descuptois of
hei identity, too ' IIci shouldei-length cascade of biaids accentuates

the elegance of hei tall, slim fiame," wiote Wagnei ("Foi
this aiust the joke's on all of us," San brancisco Examiner, Aits 8c

Ideas section Sunda\, Febiuaiv 16, 1997, C-17 Hei hau style of
"waist length, aubuin biaid extensions" also fascinated Interna
honal Review of Afncan Amencan Ait editoi Juliette Bowles, who
felt the\ were significant enough to mention in hei own ciitique
of Walkei's woik and aitistic peisona Bowles claimed that these

artificial additions to Walkei's hau were a pait of the ailist's de-

sne to fetishize hei own bod) foi the gaze of the white male

viewei ("Extieme Times (-all foi Lxtieme Heioes," IRAAA, vol
14, Numbei 3, p 7 Bowles would latei explain hei comments
m dnect addiess to Walkei as "a way of laismg the question of
whethei you woie the ieddish straight, almost waist-length,
biaid extensions because you were adopting part of the costume
of\oui altei egos, Missus K E B Walker, Coloied and the nig-
gei wench ' Since the\ wish to be the white slave mastei's wife,
do the\ also wish to have the white slave mistiess's haiP" she

queued, conflating the aitist with the aitistic peisona Bowles
then liiteijected what she teimed "a big sistei hail call" by cn-
tiquing Walker's biaided hanstyle as "tned" and then praising
hei cuiienl "animated" do as moie becoming ("Lditoi's
Response," IR^lAA, vol 15, Numbei 2, p 50

2) James Hannaham, "Pea Ball Bounce," Inteiview, (Novembei
1998), p 116

3) Geoige Du Wauiiei, 'lulbv (NewYoik Haipei and Biotheis,
1894), pp 457—58 " with one wave of his hand ovei hei—with
one—look of his eve—with a woid—Svengali could tin n hei into
the othei Tnlb), his Tulbv—and make hei do whatevei he

liked vou might have run a led hot needle thiough hei and
she would not have felt it "

4) Like the visual conflation found in the lllustiation of the
baton with which Svengali conducts Tulbv's actions and the led
hot needle that he might use to toituie hei, the lazoi that the

hguie in CUT holds alludes to both the blade with which the
aitist piactices hei ciaft and to the classic tool of suicide
5) Kaia Walker, Kara Walkei, (Chicago Renaissance Societv at
the Umveisity of Chicago, 1997), unpaginated
6) In an lionic way, the poitiait of the aitist for Interview magazine,

founded bv Waihol in 1969 as a film journal, that inspiied

CUT, constiucts Walkei as the ghostlv inhentoi of the Basquiat
legacy Not only do Walker's unkempt biaids evoke the clusteis
of dreads woin bv Basquiat, but hei costume designed bv

Comme des Gallons lefeiences Basquiat's own tuin as a

celebntv model foi the same fashion house's wmtei collection
m 1985 Given this odd connection and the context, Walkei's
modeling of Comme des Gaigons ie-ptcsenls hei as closer to
one of Tama Janowiiz's Slaves of New }oik than the tempoial
escapee fiom the antebellum South that the style of the clothes
would impiv
7) "Recognizing ait-vvoild fame to be a male game, one that he

could plav, woikmg the stereotvpical daikev image, plaving the
lnckstei Basquiat undeistoocl that he was iiskmg his life—that
his joui nev was all about saci ifice W hat must be saci lficed
in relation to oneself is that which has no place in whiteness To
be seen bv the white ait woild, to be known Basquiat had to le
make himself, to cieate fiom the peispective of the white imagi
nation He had to become both native and nonnative at the
same time—to assume the blackness defined bv the white imagi
nation and the blackness that is not unlike whiteness " Bell
Hooks, "Altais of Sacrifice Re-Membeiing Basquiat," Ait on My
Mind Visual Politics (New Yoik New Pi ess, 1995). p 43

8) On a speculative note, this image choice may have come
about thiough Walkei's anxietv about having to attend to the

preseivation of hei caieei thiough the constant increase of her
oeuvie, lathei than spend hei days as a stay-at-home-mom with
hei daughtei who was at the time just ovei one yeai old
9) Her dealei Bicnt Sikkema while having no doubt gained
through then association, has not acted as an mteivening
creative foice within hei pioduction And hei husband Klaus

Buigel, a well established metalsmith and jeweliv designei, is

moie concerned with maintaining a peak level for his own aitistic

production than in tiving to shape heis
10) Walkei, "MOTIFS and MOTIVAtions THl HISTORIC \I RO

M\N(L & ML" m Kaia Walkei (Chicago Renaissance Society at
the Univeisitv of Chicago, 1997), unpaginated
11) Andieas Huvssen, "Anselm Kiefei theTenoi of Histoiy, the

Temptation of Myth" m Octobei no 48 (Spnng 1989), p 30

12) Accoiding to Huyssen, the images aie not entuelv negative,
but instead aie full of nony The small figuie is dwaifed bv his

suiioundings and the jubilant masses of the Nazi peiiocl are

missing And vet "aie nonv and satne leallv the appropnate
mode foi dealmgwith fascist tenoH" asks Huvssen in the lole of
the Devil's advocate "Doesn't this series of photogiaphs belittle
the verv leal tenoi which the Sieg Heil gesture conjures up foi
a histoncally infoimed memory5" Ibid p 31
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Kara Walker

GWENDOLYN DUBOIS SHAW

Letzter Schnitt
CUT (Schnitt), Kara Walkers Selbstporträt aus dem

Jahre 1998, ist ein lebensgrosser, an die Wand der
Galerie geklebter Scherenschnitt aus schwarzem
Papier und zeigt eine junge Frau, die durch den Raum

segelt, die Arme über dem Kopf rückwärts
ausgestreckt. Es stimmt jedoch einiges nicht in diesem
Bild fliegender Ekstase, denn beide Handgelenke
sind aufgeschnitten, ja beinahe abgetrennt durch
ein scharfes Rasiermesser, das sie in der linken Hand
hält. Ein vierfacher Blutstrahl schiesst aus den Wunden

und sammelt sich in zwei dicken Pfützen unter
ihr. Dieses Bild einer grotesken Selbstverstümmelung

und zwiespältigen Ekstase verrät einiges über
die Beschaffenheit von Walkers Künstler-Ich und
über ihren Versuch, die eigene Rolle innerhalb der
Geschichte besser zu verstehen, indem sie sie in der
Gegenwart rekonstruiert. CUT geht auf eine in Interview

veröffentlichte Photographie der Künstlerin
zurück1' und ist eine Reaktion auf die Stellung, die sie

als afroamerikanische Frau und Künstlerin innehat
aufgrund ihrer Rasse, ihres Geschlechts und ihrer
gesellschaftlichen Beziehungen zu jenen Exponenten

der Kunstszene, die sie in ihrer Karriere zu
leiten, kritisieren und unterstützen suchen.

Die Pein, dauernd eine solche Künstleridentität
präsentieren zu müssen, mag man daran ablesen, wie
die Künstlerin die vier auf dem Photo sichtbaren, in
Auflösung begriffenen Zöpfe umsetzt. Die beiden

streng geflochtenen Haarstränge erinnern nicht nur
an die Zöpfchen jener stereotypen Negermädchen,
deren übertriebene Verwendung man ihr gerne
vorwirft, sondern erinnern durch ihre Nähe zu den ty-

G WE N ÜO LYN DUBOIS SHAW isl Assistenzprofessorin

für afroamerikanische Kunstgeschichte in Harvard.

pischen Frisuren braver kleiner schwarzer Mädchen
auch an eine assimilierte Mittelklass-Existenz, eine
Rolle, welche die Künstlerin von sich weist. Gleichzeitig

haben sie eine Bedeutung im Zusammenhang
mit der Fetischisierung, die der Künstlerin in der
weissen wie der schwarzen Kunstpresse widerfuhr, in
der man sich über ihre Frisur ereiferte.2'

Aber über die Änderungen an der Frisur hinaus
war auch das modische Ensemble von Comme des

Gargons, das sie auf dem Interview -Photo trug - ein

langer Jupe, eine vorn knöpfbare Jacke und eine
Schürze -, willkommener Anlass um Walkers
Stellung als «neue Negerin der Kunstszene» zu kommentieren.3'

Die Schürze, die sie in den Augen der
Leserinnen und Leser von Interview in die Rolle einer
Sklavin der zeitgenössischen Kunst versetzte, wurde
so drapiert, dass ihr Saum nach oben schwingt und
im Einklang mit dem unteren Ende des Jupes den
Eindruck einer unter dem Stoff gefangenen Figur
vermittelt. Am oberen Rand der Silhouette lässt sich

gerade noch das Profil eines Mannes mit erhobener
Hand ausmachen. Die geheimnisvolle, die Künstlerin

kontrollierende Gestalt hinter dem Vorhang oder
hier unter dem Rock kennen wir aus George du
Mauriers Geschichte von der gehörlosen Sängerin
Trilby, die bis zu ihrem Tode unter der hypnotischen
Kontrolle des bösen jüdischen Magiers Svengali
stand.4' Im Profil des Rocks von CUT zeichnet sich

unheimlicherweise ein Bild von Svengali ab, in dem

er seinen Stab wie eine Nadel hält, bereit, sie durch
die vor ihm stehende, in Trance versetzte Trilby hin-
durchzustossen.

Die Figur in CUT steht im Bann derselben
hypnotischen Macht, die auch Trilby beherrscht. Walker
hat ihren eigenen Körper hier nicht mehr unter
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Kontiolle, sie hat sich che Handgelenke aufgeschlitzt
und scheint sich einen Deut um den damit angerichteten

Schaden odei die moghchei weise tödlichen
Folgen zu kummem '' Dieses Voi gehen ist ein 110m-

schei Kommentai dazu, dass lhie Kunst zum Tod
fuhren konnte, genau wie bei Tnlby Sie scheint sich
das Gluck dei Selbstveiwnklichung gegen den
Schmeiz dei Selbstveistummelung zu ei kaufen Sie

opfei t lhien Koipei fui den beiuflichen Ei folg «Das

ist dei nahe liegende Ausweg - meine Phantasie - m
Zukunft weide ich einmal eine Kathaisis ei leben
und duichdrehen dei Gnind?», schiieb Walkei
1997 «Sichel ein Todesfall m dei Familie, das Ende

memei Karriere, mein Phantasie-Ich bemeikt gar
nicht, dass ich immer dieselbe uneischuttei liehe
Miene zui Schau trage, egal wie schlimm che

Umstände sein mögen odei wie gut »b'

Die Voi Stellung eines Magieis, der hinter den
Kulissen agieit und che Karnere eines jungen kunstlers
konti olliei t, eines phantasmatischen Ichs, das unwei-
geilich auf den Tod zutieibt, ermneit auch an che

Beziehung zwischen Jean-Michel Basquiat und Andy
Waihol '' Wie dei im Rock verboigene Svengah m
CUT stand Waihol hintei Basquiat, und zwai sowohl
inneihalb dei Kunstszene wie durch ihie Zusammen-
aibeit Mitte dei 80ei Jahie, als beide gemeinsam an

einei Sene von 16 Bildein arbeiteten In einem
diesei Bildei, UNTITIED (1984), setzte Waihol mit-
hilfe einei Schablone zwei Aim mit-Hammei-Logos
nebeneinandei auf eine grosse rechteckige
Leinwand und Basquiat ubermalte das Logo links mit
dem Obeikoipei eines dunkelhautigen, aimlosen
Mannes, dei ein Saxophon zwischen den Zahnen
halt Wie CUT stellt Basquiats Bild emei veistummel-
ten afioameiikanischen kunstlei ischen Vntuositat
den schwaizen Kunstlei m seinei Unfähigkeit dai,
den eigenen künstlerischen Pioduktions- und Inter-
pietationsmodus zu kontrollieien Wie die Frau m
CUT, die sich beinah che eigenen Hände abgeschnitten

hat (neben dem Kopf tiaditionell das Symbol
kunstleiischei Kreativität schlechthin), hat Basquiats
Musikei seine Ausdi ucksweise nicht im Griff Indem
ei gewisseimassen eine kreative Impotenz des

Schwarzen angesichts dei weissen, durch Aim und
Hammei symbolisierten Macht auscli uckt, scheint
Basquiat einzugestehen, dass sein Veihaltms zu War¬

hol ein ungleiches wai 8' Genau wie Svengah seme
Tnlbv duich Hvpnose fui ihren Auftntt prapaneite,
gab Waihol che figurative Buhne dei Collaboration
vor, indem ei che Leinwände voi bereitete, auf denen

Basquiat dann seine Albeit ausführte
Das Bediohhche des kiaftvoll eihobenen Armes,

dem wn selbst m einem Backpulverlogo begegnen,
hegt im Wissen daium, dass ei fruhei oder spatei auf
den Koiper seines Opfers aufpiallen wild, eine
Tatsache, die nirgends deuthchei ist als auf dei Einladung

zui Ausstellung, in der CUT gezeigt wuide Das

Bild, das Walkei fur che Ankündigung dei Ausstellung

gewählt hat, zeigt zwei auf einem Feld aibei-
tende Sklavinnen und einen Aufsehei mit erhobenei
Peitsche, die zwischen dei einen Frau und ihrem
unbeaufsichtigten Kind emporragt9' Der Aufsehei halt
die Muttei buchstäblich davon ab, sich um lhien
Spiosshng zu kummern Seme Gebärde dient wie

jene Svengahs odei die des hammei beweinten Aims
zugleich dei Einschuchteiung und dei Kontrolle,
die Frau mag nicht sein Schützling sein, aber ei ist

mit Sichelheit ihr Beherrscher
Es ist meikwuidig, abei wei im lichtigen Leben

hintei Kaia Walkeis Kairiere steht, bleibt im Dunkeln

Es gibt keine Anwaitei fui die Rolle Svengahs,
keine Person, die ihie sexuelle Veiwundbarkeit
ausnutzen, lhien nächsten Schutt kontiolheren
wuide 10' Da ist auch kein beiuhmtei Kunstler, dei
sie durch die Galenenszene New Yorks schleust, wie
Waihol das mit Basquiat tat Und trotzdem schreibt
Walkei im Katalog zu ihiei Ausstellung m der
Renaissance Society 1997 von der Entfiemdung, die

sie als afioamenkamsche Künstlerin m der weissen
Kunstwelt erfahrt, vom Gefühl, immer von jemand
anderem konti olliei t zu werden «Wie soll ich
wissen, ob euch nicht nur meine Gegenwart m eurei
Sphäre belebt und enegt ein Spektakel m der
Aiena ein Fleck in einer Landschaft, eine Dekoration

einer erlesenen Gesellschaft, ein neues Gesicht

im Dorf, eine begehienswerte Aussenseiterm, eine
Kostbaikeit die die Entdeckungsreisenden des

Bewusstsems m euei Komgieich mitgebracht haben,
die man vei andern und formen, kultivieren und

mundgeiecht zubereiten, sich emveileiben und
wiedei ausstossen kann, nur um sie erneut zu vei-
zehren »n) Hier mag aus der Besehteibung eines
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Künstlerleibes, der zuerst gefeiert und dann verzehrt
wird, die Pein der Selbstdarstellung und der Ver-

dinglichung der Künstlerexistenz deutlich werden.
Walker erkennt ihren Status als Konsumobjekt.

Wie Basquiat vor ihr wird sie zum «Geschmack
des Monats», zum Produkt, das man einem hungrigen

weissen Kunstpublikum präsentiert, das nur
darauf wartet, zu erfahren, wie gut sie ihm schmeckt.
Ihre Re-Präsentation durch die populäre und die

Kunstpresse stellen sie dem Publikum definitiv nach
Art eines Svengali zur Schau. Allein schon die Tatsache,

dass sie überhaupt in einer Zeitschrift wie Interview

vorgestellt wird, sowie die Form des Frage-und-
Antwort-Spiels machen sie zu einem Objekt, das auf
Abruf zur Verfügung steht. Aber kehren wir zum
Photo zurück: Man sieht, wie die Künstlerin auf
Befehl der Kunstwelt in die Luft springt. Man kann das

Kommando beinah hören: «Spring, wenn ich sage

<spring>!» Mit einem gewinnenden Lächeln geht sie

bereitwillig darauf ein. Später dann, als sie ihre
Fügsamkeit gegenüber jenen, die ihren Körper zum
Fetisch machen und kontrollieren wollen, bereut,
reinszeniert sie den Moment in CUT, nun unter eigener
Regie, aber dennoch unkontrollierbar. Im Fall von
Kara Walker mag zwar äusserlich keine Gestalt wie

Svengali existieren, die einen magischen Einfluss auf
ihre Entwicklung ausübt, aber diese Rolle fällt der
Mainstream-Kunstszene im Bündnis mit dem eigenen

Erfolgswunsch der Künstlerin zu.
Also darf man Walkers Selbststilisierung in CUT

auch als Versuch betrachten, mit der Vergangenheit
ins Reine zu kommen, indem sie sie in der Gegenwart

reinszeniert. Das ist eine Strategie, der man
auch im Frühwerk von Anselm Kiefer begegnet, der
seine eigene künstlerische Identität einer Prüfung
unterzog, indem er die tabuisierten Bilder aus der
Vergangenheit seiner eigenen Kultur befragte.12' In
seiner Serie Besetzungen aus den späten 60er Jahren
photographierte Kiefer sich selbst beim Reinszenieren

der im Dritten Reich üblichen Sieg-Heil-Geste
(vielleicht das sprechendste Beispiel für das

Bedrohungspotenzial des erhobenen Armes) an verschiedenen

Orten quer durch Europa. Als reanimiertes
Gespenst, das in einer verpönten Gebärdensprache
agiert, vermittelt Kiefers einsame Gestalt den

merkwürdigen Eindruck in zwei Welten zugleich zu exis-
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deren, ein Phantasma der Vergangenheit in einer
albtraumhaften Vision der Gegenwart.13'

Walkers Wiederbelebung einer rassistischen
Bilderwelt spielt in derselben Arena wie Kiefers Arbeit,
dennoch sind die Standpunkte der beiden Künstler

ganz verschieden. Walkers Widerstandshaltung als

künstlerische «Andere» jener «Anderen», die sich

mit den übermächtigen Themen historischer
Herrschaft und Ausbeutung zu befassen hat, steht in
starkem Kontrast zu Kiefers Position eines
Deutschen, der sich mit der Bildsprache der Nazis

auseinander setzt. Sie verfügt nicht über dieselbe
Autorität im Umgang mit diesen negativen Bildern,
sondern muss mit der herrschenden Kultur dieses

Verfügungsrecht erst aushandeln. In den Arbeiten
beider Künstler ist der Akt der Reinszenierung selbst

wichtig und die provokative Rolle des Künstlers darf
nicht unterschätzt werden, egal wie tabuisiert oder
schmerzhaft der Stoff, den sie zur Sprache bringen,
auch sein mag. Denn genau durch ihr Leiden als

Künstler, als Arbeiter auf dem Gebiet des Sichtbaren,
sind sie dazu aufgerufen, den Kampf aufzunehmen
mit dem Erbe befleckter Bildwelten, welche eine

weniger visuell orientierte Welt lieber ignoriert,
vernachlässigt oder von sich weist.

CUT ist Walkers Versuch, von ihrem eigenen, feti-
schisierten und in Frage gestellten Körper Besitz zu

ergreifen, während er über die Wand der Galerie
rauscht wie ein imaginärer Leuchtpunkt auf dem
Radarschirm der Mainstream-Kunstszene. Aus den
geöffneten Pulsadern schiesst das Blut in gekrümmten
Strahlen und wird zu Federn mit spitzen Enden. Spitzen,

die wiederum das Fleisch scheinen durchbohren

zu wollen, aus dem sie gewachsen sind. So durch
die Luft segelnd gleicht sie einem gefallenen Engel,
dessen Flügel gestutzt und dann in rasendem Fall
erdwärts geworfen wurden. Sie ist der durch seine

Hybris gestrafte Ikarus, dessen Flug einer Künstlerseele

abrupt abbricht, sobald die Hitze des

Scheinwerfers, zu dem er sich erhoben hat, die selbst gefertigten

Flügel schmilzt. Die Gestalt, die sich an ihren
Rock schmiegt und sie wie gegen ihren Willen
vorwärts durch die Luft stösst, könnte der letzte Richter
über ihr Schicksal sein, denn nur er kann sehen, was

vor ihr liegt. Es scheint, dass dem Visuellen die
Möglichkeit zur Transzendenz fehlt, dass die Pein des
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Schaffens nur allzu bald die Lust am Selbstausdruck

ubeiwiegt. Das Eibe der Vergangenheit ist fur den
Kunstler der Gegenwart schlicht nicht zu bewältigen;
so ermutigt ei sein mag durch Kiefers Beispiel, wird
ei gleichzeitig heimgesucht vom Geist Basquiats und
der Geschichte Tulbys. Letztlich gibt es keine
Alternative als das Blut zu klebrigen Pfützen gerinnen zu
lassen, wählend der Korpei, an Oit und Stelle fixieit
und doch unaufhaltsam, auf den Boden dei Galerie

zufliegt. (Ubersetzung Susanne Schmidt)

1) Photogiaphie \on Noe DeWitl in Interxnexu, Novembei 1998,
S 115

2) Die einoamenkanische kiitikenn Julia Szabo leitete die Feti-
schisiei ung von Walkeis Fnsui wie folgt ein «In einei schwach
eileuchteten Soussol-Galeile am Institute of Contempoiary Alt
in Boston steht eine giossejunge Fiau neben einei Tieppe und
betiachtet ein an die Wand geheftetes schwaizes Papiei \on
275 \ 275 cm Hundene langet, dunnei Zopfe baumeln bis zui
Taille hmuntei und fasein an den Enden zu Botticelli-biatmen
Wellen aus » («Kaia Walkei's Shock Ait», New Yoik Tunes Magazine,

23 Matz 1997 Auch Venise Wagnei sah che Zopfe und die
Koi pei gl osse als en t sc hei den de Fakioi en \on Walkei s Identität
«Ihie schulteilangen Zopfkaskaden unteistieichen che Eleganz
lhiei giossen, schlanken Erscheinung » («Foi this Aitist, the
Joke's on All of Us», San Fiancisco Examinei, Sonntag, 16 Febiuai
1997 Auch Juliette Bowles, Redaktoiin der International Review

oj Afncan Ameucan Ait, hielt die Haaie fui wichtig genug, tun sie

m lhiei kntik \on Walkeis Weik und kunstlenschei Peison zu
erwähnen Sie meinte class diese kunstliche Figanzung des

Haais dem Wunsch dei Kunstlenn entspiache, ihien eigenen
koipei fui den Blick cles weissen männlichen Beuachteis /u fe-
tischisieien («Extieme Times Call foi Fxtieme Heioes», lntei-
national Reviexo ofAfrican Ameucan Ait,\ol 14,Ni 3, S 7 Spatei
wandte sich Bowles direkt an Walkei und eiklaite ihie kom-
mentaie als «eine Art, che Fiage aufzubimgen, ob du che 10t-
lichen, stiengen, beinah taillenlangen Zopheilangeiungen ge-

tiagen hast, weil du einen Teil des Kostüms deinei Altei Egos
übelnehmen wolltest, <Missus K L B Walkei, Coloied> und die
<Negeihuie> Wohl mochten sie che Fiau des weissen Sklaven-
henn sein, abei mochten sie auch die Fnsui der weissen Hei-
im5», so fiagte sie und veiwechselte che Künstlerin nm clem

Kunstlei-Ich Bowles ausseite dann, was sie einen «big sister
hau call» nannte, indem sie Walkers Zopfstil als ausgereizt kriti-
sieite unci ihre neue, «lebendige» Fnsui als che bessete piies
(«Echtoi 's Response», IRAAA, vol 15, Ni 2, S 50)
3) James Hannaham, «Pea Ball, Bounce», in Inleiviexu, No\em-
ber1998,S 116

4) « mit einei Handbewegung - einem Blick - mit einem Woit
- konnte Svengali sie m die -andere Tnlb\ veiwandeln, seine
Tnlbw und konnte sie tun lassen, was ihm geiade einfiel man

hatte sie mit einer glühenden Nadel stechen können und sie
hatte nichts gespult» (Geoige Du Manner, Tilths, Haipei &.

Biotheis, New Yoik 1894, S 457-458
5) Wie dei Stab, mit dem Svengali Tnlb\ manipuheit, im Bild
zugleich mit dei glühenden Nadel als potenzielles Foltenveik-
zeug zusammenfallt, veiweist auch das Rasieimesset in CUT
sowohl auf das Messet als Aibeitsinstiument clei Kunstlenn wie
auf clas klassische Mittel zum Selbstmoid
6) Kaia Walkei Kaia Walkei, Renaissance Societ\ at the Unnei-
sitv of Chicago 1997, unpagmieit
7) Ii onischei weise stellt das Pom at in Inteiviexo, das 1969 \on
Waihol als Filmzeitschi ift ins Leben gei ufen wm de, che Künstlerin

quasi als geistige Ei bin Basquiats dai Nicht genug, dass ihie
ungekämmten Zopfe an Basquiats Peilensliange ennnein, auch
die Kleidung von Comme des Gaigons verweist auf Basquiats
Auftntt als Stai model fui che Wmtei kollektion desselben
Modehauses 1985 Betiachtet man diese meikwuidige Veibindung
und den Kontext so macht dei Auftntt als Model \on Comme
des Gallons kaia Walkei eher zu einem \on Tama Janowitz'
Giosssladtsklaven (Slaves ofNexu Yoik) als zu einei Entflohenen aus
clem alten Süden, wie uns dei Stil dei Kleidung weismachen will
8) «Wahlend Basquiat den Ruhm dei Kunstwelt als ein Mannerspiel

duichschaute, bei dem er mitspielen konnte, solange er
das steieot}pe Image des Schwatzen pflegte unci den Clown
spielte, wusste ei genau, class ei sein Leben nskieite unci dass er
Opfei billigen musste Man muss das \on sich opfein, was

im Weisssein keinen Platz hat Um in dei weissen Kunstwelt
gesehen und bekannt zu weiden, musste Basquiat sich neu ei-
schaffen und zwai aus dei Peispektive weissei Voistellungskiaft
ki musste zugleich in spi unglirh und nicht wukhch inspiung-
lich weiden um ein Schwaizsein anzunehmen, wie es die weisse

Vorstellung defmieit, ein Schwarzsein, das clem Weisssein nicht
gar so unähnlich ist » (Bell Hooks, «Altais of Saciifice Re-Mem-

benng Basquiat», in Ait on My Mind Visual Politics, New Piess,
New Yoik 1995, S 43

9) Vielleicht hat diese Wahl auch damit zu tun, class Walkei sich

Sotgen macht, weil sie, um ihie Karneie nicht zu gefahiden,
sehi viel aibeitet, statt ihie Tage als Muttei zuhause mit ihrei
damals geiade gut ein Jahr alten Tochtei zu \ei billigen
10) Ihr Galerist, Brent Sikkema, hat zweifellos duich die
Verbindung gewonnen, abei er hat sich nie in ihie Albeit
eingemischt Unci ihi Ehemann, Klaus Buigel, ein etabliertei
Goldschmied und Schmuckgestaltei, ist mein daian interessiert,
kunstlensch sein eigenes hohes Niveau zu halten, als auf ihre
Albeit Einfluss zu nehmen
11) Kaia Walket, «MOTIFS and MOTIVAtions THL HISTORICAL

ROMANCE ANDME», in Kara Walker, op cit (\gl Anm b)
12) Andieas Huyssen, «Anselm Kiefer the Tenoi of Histoiy, the
Temptation of Myth», in October, No 48, Fiuhjahi 1989, S 30

13) Laut Huvssen sind che Bildet nicht nm negatn, sondern
stecken vollei Iionie Die kleine Gestalt wnkt in lhiei
Umgebung geiadezu zwergenhaft und die jubelnden Massen der
Nazizeit fehlen ganz Aber dennoch «Sind Iionie und Satire
wukhch die passenden Mittel m dei Auseinancleisetzung mit
dem faschistischen Tenor5», fiagt Huyssen quasi als Aclvocatus
Diaboli «Verniedlicht diese Phoiosene nicht den tatsächlichen
Schiecken, der fui den histonsch Unteilichteten mit dei Sieg-
Heil-Geste \eibunden ist5» Ebenda, S 31
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