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Edith Krebs

Ich bin viele -
oder die Unmoglichkeit der
Selbstdarstellung

«l'll be your mirror» («Ich will dein Spiegel sein»), lautet der

Schriftzug auf einer Fotografie von Urs Liithi aus dem

Jahr 1972. Mit trotzig verschrankten Armen blickt der damals

25-jahrige Kiinstler mit ernstem und zugleich fragendem

Gesichtsausdruck in die Kamera, so als ob er sie, die Kamera,

oder vielmehr uns von seinem Vorhaben iiberzeugen wollte.
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Urs Lithi

«I’ll be your mirror», 1972
Foto auf Leinwand

Im Unterschied zu spateren Arbeiten Liithis, die viel
starker den Charakter einer Inszenierung aufweisen,
stellt sich der Kinstler in dieser frontalen Aufnahme
in den Mittelpunkt und unterstreicht durch das «ich»
in der Textzeile den personlichen Standort, von dem
aus er spricht und schaut. Gleichzeitig aber wendet
sich Liithi ganz direkt an ein Gegentiber, an einen po-
tenziellen Betrachter und bietet sich als dessen Spie-
gelbild an. Durch die Verweiblichung seiner eigenen
Gestalt durch Haartracht, Kleidung und Schminke,
wie sie fiir viele friihen Fotoarbeiten Liithis be-
zeichnend ist, kann sich aber auch eine weibliche
Betrachterin angesprochen fiihlen. Die ambivalente
Geschlechtsidentitdt des Protagonisten stellt ganz ge-
nerell die starren Geschlechterrollen in unserer Ge-
sellschaft in Frage.

In einem Interview mit Jean-Christophe Ammann aus
dem Jahr 1973 sagte Urs Liithi: «Das Bild ist etwas Ab-
straktes und hat eigentlich nur noch wenig mit mir zu tun.
Ich gehe mit mir selbst wie mit einer fremden Person um.
Wenn ich aber trotzdem immer wieder meine eigene Person
wdhle, so deshalb, weil ich zu ihr die meisten Beziehungen
habe. Das Bild als Bild wird somit realer, denn ich versuche,
die vielschichtigen Aspekte, die mit meiner Person in Zusam-
menhang stehen, auszuleuchten.»' Die Zurschaustellung
der eigenen Person in den Fotoarbeiten von Urs Liithi
— und das gilt fiir viele andere Kiinstlerinnen und
Kiinstler, die ihre eigene Person im Sinne einer Selbst-
darstellung oder Selbstinszenierung in ihr Werk ein-
bringen — folgt also weniger narzisstischen Impulsen,
wie Liithi vielfach vorgeworfen wurde, sondern strebt
eine Reflexion — im doppelten Wortsinn von Wider-
spiegeln und Nachdenken — psychischer Befindlich-
keiten und sozialer Rollenbilder an.

100 95 cm Das Selbstportrat als Medium der Selbstreflexion

© Urs Luthi Ein Aspekt, der im Zusammenhang mit Urs Liithis Fo-
E———
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toarbeiten aus den Jahren 1970-75 nur selten ange-
sprochen wird, ist die enge Verbindung zur Tradition
des Selbstportréts in der Malerei. Seit der Renaissance
hat diese Bildgattung nicht nur die Funktion, das Bild
und damit die Person des Kiinstlers fiir die Nachwelt
zu erhalten, sondern war auch immer ein Medium der
Selbstreflexion und damit auch der Rolle des Kiinst-
lers in der Gesellschaft. Der erste Kiinstler in der Ge-
schichte der Malerei, der von seinem eigenen Bild
geradezu besessen war, hiess Albrecht Diirer. Kein
Kinstler vor ihm hat eine so grosse Anzahl von Selbst-
portrdts gemalt. Ein Selbstportrdt aus dem Jahr 1500,
das sich in der Alten Pinakothek in Miinchen befindet,
zeigt den Maler in strenger Frontalitdt, wie sie fir
Christusdarstellungen seit der byzantinischen Kunst
bezeichnend war. Was damals und heute als Akt der
Uberheblichkeit oder gar Blasphemie gedeutet werden
kann, verweist gleichzeitig auf den Mythos des Kiinst-
lers als Genie, der seit der Renaissance zunehmend an
Bedeutung gewann: Als schopferisches Individuum
leitet der Kiinstler seine Begabung von der Schopfer-
kraft Gottes ab und hat durch seine Kunst Anteil an
dieser gottlichen Kraft." Die grosse Anzahl Selbstpor-
trats im Werk Diirers und die vielen unterschiedlichen
Darstellungsformen, die er dafiir wahlte, sind aber
auch ein deutliches Zeichen dafiir, dass sich die gesell-
schaftliche Rolle des Kiinstlers damals im Wandel be-
fand: Wahrend in seiner deutschen Heimat der Kiinst-
ler immer noch als geschickter Handwerker galt, hatte
Direr wahrend seines Italienaufenthaltes erfahren,
welche hohe soziale Wertschadtzung dem Kiinstler dort
entgegengebracht wurde. Diirers Selbstportrats zeigen
den Kiinstler bei einer Art Kostiimprobe, doch offen-
bar will ihm keine der versuchshalber eingenomme-
nen Rollen so richtig passen.™

Durch die Dominanz der abstrakten Malerei im 20.
Jahrhundert hat die Darstellung des Menschen und
somit auch die Tradition des Selbstportrdts einen emp-
findlichen Bruch erfahren — eine Entwicklung iibri-
gens, die von konservativen und mitunter auch dem
Faschismus nahe stehende Kulturpessimisten wie
Hans Sedlmayr als «Verlust der Mitte»™ und als Symp-
tom einer antihumanistischen, im Verfall stehenden
Moderne gedeutet wurde. Selbst im Surrealismus war
das Selbstportrat verpont. Um ihre innere Befindlich-
keit zum Ausdruck zu bringen, wahlten die surrealisti-
schen Maler andere Ausdrucksformen und Motive. So
sind zum Beispiel Darstellungen von Frauen im Sur-
realismus aufféllig hdaufig und ein deutliches Indiz
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Manon
«Elektrokardiogramm
304/303», 1979
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daftir, dass Frauenbilder schon immer die Funktion

hatten, den Mann seiner Identitat zu versichern. «In
ihrem erotischen Bild inszeniert der Kiinstler auch
sich selbst, in dieses Bild projiziert er seine Phantasien
einer Selbstauflosung», schreibt Silvia Eiblmayr." In
den Weiblichkeitsinszenierungen der Surrealisten
stehe die Frau nicht nur als Symptom fiir die Krise des
mannlichen Subjekts, meint die Autorin weiter, son-
dern misste immer auch im Zusammenhang mit der
Krise des Reprdsentationssystems Malerei gesehen
werden.""

Fotografie und Video als neue Medien

der Selbstdarstellung

Verschiedene Griinde mogen in den 70er-Jahren dazu
gefiihrt haben, dass Selbstdarstellungen in der Kunst
eine eigentliche Renaissance erlebten. Zum einen
stand mit dem Medium der Fotografie, spater auch des
Videos, ein neues kiinstlerisches Ausdrucksmittel zur
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Verfiigung, das von der Last der Tradition befreite und
neue Moglichkeiten der Selbstinszenierung eroffnete.
Noch im Surrealismus wurde die Fotografie meist nur
als dokumentarisches Medium eingesetzt; erst mit der
Pop Art und der Konzeptkunst hat dieses Medium sei-
nen Platz im Bereich der Kunst behauptet. Neue
kiinstlerische Ausdrucksformen wie Happening oder
Performance Art, die hdufig mittels Fotografie oder
Video aufgezeichnet wurden, haben diese erneute
Hinwendung zum eigenen Korper zweifellos unter-

stitzt.

Die philosophische Diskussion um die Krise oder das
Ende des Subjekts, die dann in der sogenannten Post-
moderne ihren Hohepunkt feiern sollte, setzte eben-
falls zu diesem Zeitpunkt ein. Von grosser Bedeutung
diirfte aber auch die intensivierte Ausbreitung der
Massenmedien gewesen sein, wo in Film, Fernsehen
und Werbung massenhaft neue Bilder des Menschen
auftauchten. Kein Wunder, fiihlte sich die Kunst als
selbstreflexives Medium par excellence und als eins-
tige Monopolistin in Sachen Menschenbild berufen,
den penetranten Stereotypen der Massenkultur entge-
genzutreten und in einem Akt der Dekonstruktion
deren ideologisches Fundament zu thematisieren.

Unter dem Einfluss des Feminismus begannen sich
zahlreiche Kiinstlerinnen mit dem Bild der Frau, wie
es von den Massenmedien transportiert wird, ausei-
nander zu setzen. Gerade die historisch unbelasteten
Medien wie Performance, Fotografie und Video schie-
nen fiir diese neue Generation von Kiinstlerinnen
geeignet, ihre eigene Identitat im Spiegel der massen-
medialen Bilder zu erforschen und gesellschaftlich
festgeschriebene Frauenrollen in Frage zu stellen. Eine
frithe und wichtige Reprasentantin der feministisch
gepragten Fotokunst ist Manon, die — von der Perfor-
mance kommend — in ihren schwarzweissen Fotoseri-
en der 70er-Jahre immer wieder auf dieses Themen-
feld zurtickgegriffen hat: In «Elektrodiagramm 304/
303» von 1979 posiert die Kiinstlerin in einem schma-
len Korridor, dessen Wande mit einem schwarz-weis-
sen Schachbrettmuster liberzogen sind. Sowohl am
Anfang als auch am Ende der Serie erscheint die
Kinstlerin — als leere Leinwand, als Projektionstlache
sozusagen — brav auf einem Stuhl sitzend in hellem T-
Shirt und vollig ungeschminkt. Auf den anderen Bil-
dern hingegen sehen wir Manon mit stark geschmink-
tem Gesicht, nackt oder nur sparlich bekleidet,
verschiedene Posen einnehmend, die zuweilen an die



Tradition der Aktfotografie erinnern, aber auch Ahn-

lichkeiten mit Bildern aus der Werbung aufweisen.
«Entscheidend fiir mich war das Schachbrettmuster, ein ge-
radezu trivial-symbolischer Hinweis auf unsere menschliche
Manipulierbarkeit. Dabei gilt allerdings mein ganzes Inte-
resse dem verbleibenden Freiraum. Wobei ich als Gestalterin
der Kulissen und als Regisseurin meiner Posen die Chance
habe, sowohl Spieler als auch (Schach-)Figur zu sein.»""

Kennzeichnend fiir Manon ist die Ambivalenz, mit der
sie sich selbst ins Bild setzt: Wahrend das Einzelbild
auf den ersten Blick als Verdoppelung oder Uber-
héhung des Klischees der erotischen Frau erscheinen
mag, macht die Abfolge der Bilder und ihre bewusste
Inszenierung klar, dass die Kiinstlerin um die Gefahr
wusste, welche eine Suche nach der «authentischen
Weiblichkeit», wie sie in den 70er-Jahren ausgiebig
zelebriert wurde, in sich barg: namlich die Etablierung
einer essentialistischen Auffassung von Frau. Ahnlich
wie Cindy Sherman war es ihr offenbar von Anfang
an klar, dass dem «Gefdangnis» der Klischees nicht mit
einem Schlag zu entkommen ist: «Selbstdarstellung hat
immer auch etwas Verzweifeltes an sich. Es ist eine Synthese

zwischen Sehnsucht und Trauer: Eine Gratwanderung zwi-

schen dem Wunsch nach einem maglichst perfekten Produkt
und dem Bediirfnis, jede Illusion zu zerstoren.»*" In ihrer

jlingsten Serie mit dem Titel «Forever young» setzt

sich Manon erneut mit einem brisanten Thema aus-
einander. Nach einer langen Phase, in der sie ganz auf
den Einsatz ihres Korpers verzichtet hat, versucht sie
nun, die beiden Medien Fotografie und Installation zu
vereinen und die Problematik des Alterwerdens zu vi-
sualisieren. «Die Furcht vor dem kdrperlichen Verfall mas-
kiert meiner Ansicht nach viel tiefere Angste: Jene vor dem
Verlust der intellektuellen und mentalen — und auch kiinstle-
rischen — Fihigkeiten. Die Vorstellung, sich eines Tages nicht
mehr ausdriicken zu konnen, sei es mit Worten oder mit
Bildern, hiesse fiir einen Kiinstler seine Seele, ja seine gan-
ze Personlichkeit verlieren.»™ Nicht zufallig tiberblen-
den sich in dieser Serie die Angste der Frau und der
Kiinstlerin. In eindringlichen Bildern erzdhlt «Forever
young» vom tiefen Wunsch Manons, wenn schon
nicht als Korper, dann zumindest durch ihre Kunst

Unsterblichkeit zu erreichen.
Selbstvergewisserung statt Reprasentationskritik
Fiir viele Kiinstlerinnen um die dreissig ist die Umset-

zung feministischer Reprasentationskritik nicht mehr
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Je suis plusieurs ou I
I'impossibilité de la
représentation de soi

A coté de l'autoportrait
peint, la multiplication des
médias a déployé un éven-
tail infiniment large de
possibilités de représenta-
tion et de mise en scéne
de soi, que les exemples
présentés ici ne peuvent
qu’évoquer. Non seule-
ment le statut du sujet —
depuis toujours précaire —
s'est encore aggravé dans
notre société post-indus-
trielle, infiltrée par les mé-
dias d'information, mais le
role de |"artiste a subi un
bouleversement radical.
De la représentation de la
personnalité d'artiste
comme prototype d‘une
individualité moderne, il
n‘est plus resté grand-
chose. Les modéles de I'in-
dividualité et de l"unicité
se trouvent aujourd’hui
surtout dans les mass-mé-
dias, mais presque plus
dans |'art. Le point de vue
personnel de nombreux
créateurs et la tendance a
représenter des épisodes
ou des situations sans
envergure, souvent
d’ordre privé, peuvent
s'interpréter comme un
doute par rapport aux
exigences augustes de
I'art. Ils ne peuvent pas
nous offrir plus qu’un
miroir. Mais celui qui se
reflete dans ces miroirs a
I'effroi ou bien aussi le

soulagement de constater:

je suis plusieurs.
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Zilla Leutenegger

Dream as Drawing, 1999
Eine Videozeichnung.
Hintergrund gezeichnet,
die schlafende Person

ist aus einem Video ent-
nommen und am Com-
puter verfremdet worden.

© Zilla Leutenegger
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Ugo Rondinone

«l don't live here
anymore», 1996

Digital imaging, C-Print,
Plexiglas, 150x 100 cm;
7050 cm

© 1996 Memory/Cage
Editions GmbH
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zeitgemass. Zilla Leutenegger zum Beispiel grenzt
sich klar gegentiber solchen Ansédtzen ab, ohne indes-
sen die Errungenschaften jener Kiinstlerinnengenera-
tion in Frage zu stellen: «Ich glaube, es ist sogar gefihr-
lich, wenn man heute in der Kunst erneut das Thema der
Geschlechterdifferenz aufnimmt. In den 70er- und 80er-Jah-
ren gab es sehr gute Kiinstlerinnen, die sich damit beschiiftigt
haben. Wenn wir das aber heute machen und zum Beispiel
die Thesen von Judith Butler zu illustrieren versuchen, dann
besteht die Gefahr, dass wir um zehn Jahre zuriickfallen. Das
heisst aber nicht, dass ich der Meinung bin, dass in der Pra-
xis alles zum Besten steht.»* Folgerichtig fehlt bei vielen
Foto- und Videoarbeiten von Zilla Leutenegger das
Moment der Inszenierung. Ihre obsessiv anmutenden
Aufnahmen von sich selbst haben im Gegenteil fast
dokumentarischen Charakter. Bezeichnend fiir diese
kiinstlerische Strategie ist die zehnminiitige Videoar-
beit «Zilla Nina Catherina» von 1996, in welcher 20
Standfotos, eine Auswahl aus einem tiber sieben Jahre
hinweg entstandenen Archiv von rund 200 «Selbst-
portrats», ineinander fliessen und das zentrale Motiv

SELBSTRPORERAIT

in unterschiedlichsten Variationen prasentieren: Zilla
mit Brille, Zilla in den Bergen, Zilla am Kiichentisch,
Zilla mit Perticke... Fiir Zilla Leutenegger steht bei die-
sen Arbeiten der Aspekt der Selbstvergewisserung im
Vordergrund: «Ich war eine Zeit lang wie siichtig danach,
mich selbst zu fotografieren oder zu filmen. In speziellen Mo-
menten, zum Beispiel vor dem Besuch beim Coiffeur oder
wenn ich Zahnschmerzen oder Liebeskummer hatte, wollte
ich diesen Zustand festhalten. Denn es handelt sich dabei um
Jjene Momente, die eigentlich mein Dasein ausmachen. Viel-
leicht ging es darum, mir selbst zu beweisen, dass es mich
gibt, um den Beweis meiner sichtbaren korperlichen EXis-
tenz. Sicher spielt auch der Aspekt der Kontrolle eine Rolle,
aber eigentlich ist es ein Trugschluss zu meinen, dass man
durch diese Art der Selbstbeobachtung mehr iiber sich selber
erfiahrt.»™

Immer wieder wurde Zilla Leutenegger mit dem
Einwand konfrontiert, einer narzisstischen Selbstbe-
spiegelung zu fronen. Sieht man diesen gemeinhin
negativ konnotierten Begriff allerdings etwas differen-
zierter, so wird klar, dass ihre intensiven Selbstbeob-
achtungen Ausdruck einer «Krise des Selbst» sind, wie
sie fiir die mediatisierte Welt der 90er-Jahre geradezu
typisch ist. Die intensive Informationsokonomie habe
dazu gefiihrt, dass viele Menschen eine tiefe Entfrem-
dung fiithlen und verzweifelt versuchten, sich selbst zu
spiiren, halt Marie-Louise Angerer in ihrem kiirzlich
erschienenen Buch «body options» fest.X Aus dieser
Perspektive verliert Leuteneggers Selbstbeobachtung
ihre selbstverliebte Komponente und wird zum Aus-
druck eines iiberindividuellen, sozialen Problems.
Trotzdem ist die Kiinstlerin als Reaktion auf diese ver-
kiirzte Rezeption — und auch um sich kiinstlerisch
weiterzuentwickeln - dazu {bergegangen, ihren
Selbstdarstellungen eine Art Drehbuch zu unterlegen.
Im Video «Kleiderzirkus» (1996) zum Beispiel sieht
man die Kiinstlerin vor einem Spiegel tanzen, un-
schliissig dariiber, was sie nun anziechen soll — eine
Situation, in der sich wohl viele Frauen wieder erken-
nen und die eine Art Vorwegnahme und Verdoppe-
lung des Blicks bedeutet, mit dem einem andere in der
Offentlichkeit taxieren. Eine weitere Moglichkeit, den
dokumentarischen Stil zu erweitern, findet sich im
Video «Klein Zilla» (1997), das die Kiinstlerin am
Kiichentisch friihstiickend zeigt; im Verhéltnis zur
Umwelt erscheint die Figur jedoch um fiinfzig Prozent
verkleinert, sodass eine vielschichtige, auch psycholo-
gisch aufgeladene Spannung zwischen ihr und der

Umgebung entsteht. In Zukunft will Zilla Leutenegger



auch die Nennung ihres eigenen Namens in den Titeln
vermeiden, um einen direkten Riickschluss auf ihre
Person zu vereiteln.

Die fatale Verwechslung von Bild und Person
Pipilotti Rist, eine inzwischen international bekann-
te Kinstlerin, ist noch in einem viel stirkeren Mass
von diesem Riickkoppelungseffekt auf ihre Person be-
troffen und wehrt sich entschieden gegen eine derart
eindimensionale und voyeuristische Art der Rezep-
tion: «Ich sehe meine Arbeit nicht als Offnen von privaten
Intimitdten. Ich unterscheide sehr wohl zwischen mir als ver-
schiedenfacettiger Person und der sogenannten Privatheit —
kritischer oder poetischer —, die ich in einem Werk verdffent-
liche. Natiirlich ist mein Ausgangspunkt immer extrem per-
sonlich, aber dann durchlduft das Projekt viele Arbeitsstufen,
in denen ich permanent eine allgemein giiltige Relevanz si-
cherstellen muss. (...) Oft muss ich den anfinglich subjekti-
ven Ansatz explizit relativieren. Es geht in meinen Arbeiten
nicht um mich als Person. (...) Klar kann man eine Arbeit
nicht vollkommen vom Produzenten losgeldst sehen, zumal er
auch ein relativ kommunikativer Mensch ist wie ich, das ist
einfach mein Charakter. (...) Gewisse Selbstinszenierungen
sind natiirlich in meiner Medienprdisenz mit drin wie bei
Jedem noch so sperrigen Kollegen. Aber die Situation konnte
aus der Hand schliipfen, wenn dann die Arbeit selbst auch
als Selbstinszenierung empfunden wird »"

Bei Ugo Rondinone, der in seinem Werk nur gele-
gentlich als Selbstdarsteller erscheint, ist die Gefahr
einer Identifizierung mit seiner Person gering. Die
Serie «I don’t live here anymore» (1996) zum Bei-
spiel, wo der Kiinstler sein Konterfei in die Korper
von Models hineinkopiert und damit eine androgyne
Gestalt kreiert, ist gerade deshalb so verwirrend, weil
es sich — im Gegensatz zu Transvestiten etwa, bei
denen das urspriingliche Geschlecht durch die Maske-
rade hindurch schimmert — klar um einen weiblichen
Korper und ein mdannliches Gesicht handelt. Zudem
ist das digitale Bildverfahren so offensichtlich, dass
eine Gleichsetzung mit der Person des Kiinstlers aus-
ser Frage steht. Natiirlich bleibt dem voyeuristisch ver-
anlagten Betrachter immer noch die Moglichkeit,
diese Bildmontagen als private Wunschphantasien des
Kiinstlers zu interpretieren und damit durch die Hin-
tertiire doch wieder eine Verbindung zwischen Dar-
gestelltem und Darsteller einzuschmuggeln. Dieselbe
Strategie der fiktiven Selbstinszenierung pragen auch
die der
Kiinstler seit 1992 fiihrt: Der Supermann, der keiner

Rondinones comicsartige «Tagebticher»,

ist und deutlich des Kiinstlers Ziige tragt, tibertrifft als
neurotischer Charakter mit ausschweifendem Lebens-
stil die wildesten Kleinbiirgerphantasien {iiber das
Kinstlerleben. «Solche gezielt eingesetzte Momente der Ver-
unsicherung, des Zweifels, der Verunreinigung, der Fil-
schung, der (selbst-)ironischen Subversion, der malizidsen
Mimikry sind bei Rondinone weder Apologetentum noch
postmodernes Verwirrspiel, sondern ein Mittel, die Ambi-
guitat des eigenen Kiinstlerdaseins zu verdeutlichen» X
schrieb Christoph Doswald 1996 tiber Ugo Rondinone,
und ein anderer Autor hat erst kiirzlich das ganze
Werk Rondinones als Arbeit an einer fiktiven Biogra-
fie bezeichnet.*

Im Unterschied zur eingangs skizzierten Tradition des
Selbstportrdts, in der die Reflexion der gesellschaftli-
chen Rolle des Kiinstlers im Zentrum stand, hat die
kiinstlerische Praxis der Selbstdarstellung oder Selbst-
inszenierung heute eine Komplexitat angenommen,
die jede eingleisige Deutung verbietet. Bereits die er-
wahnten Beispiele aus den 70er-Jahren haben gezeigt,

dass das Erscheinen des Kiinstlers in seinem Werk in
keiner Weise flir Authentizitdt biirgt. Im Gegenteil,

SELBSTRPORTRALT
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lo sono tanti, ovvero I
Iimpossibilita della
rappresentazione di se
stessi

Negli esempi presentati si
puo solo accennare alle
infinite possibilita offerte
dalla moltiplicazione dei
media per rappresentare
se stessi, e la messa in
scena di se stessi, in con-
trapposizione al dipinto di
un autoritratto. Nella no-
stra societa postindustriale
invasa dai mezzi d’infor-
mazione, lo statuto del
soggetto, da sempre pre-
cario — come pure il ruolo
dell’artista — ha subito tra-
sformazioni radicali nel
suo modo di essere. Della
rappresentazione della
personalita dell’artista
come prototipo della mo-
derna individualita non e
rimasto granché. Offerte
di identita ed individualita
si trovano oggi principal-
mente nei mass media e
non pit nel mondo dell’ar-
te. La personale disposi-
zione di molti artisti e la
tendenza a rappresentare
piccoli eventi o stati d’ani-
mo che spesso sembrano
privati, possono essere in-
terpretati come perplessita
nei confronti delle sublimi
esigenze dell’arte. Voglio-
no offrirci solo uno spec-
chio. Chi pero si riflette in
questo specchio potra
constatare con spavento o

sollievo: io sono tanti.
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das Element der Maskerade, das viele dieser Arbeiten
auszeichnet, entlarvt die tradierte Vorstellung eines
autonomen Subjekts als Fiktion. «Wenn ihr alles tiber
Andy Warhol wissen wollt, braucht ihr bloss auf die
Oberflache meiner Bilder und Filme und meiner Per-
son zu sehen: Das bin ich. Dahinter versteckt sich
nichts.» Dieser vielzitierte Satz Andy Warhols bringt
die Strategien der Selbstinszenierung jener Zeit auf
den Punkt. In der Gegenwart hat sich dieser Ansatz
noch einmal aufgefachert. Medienkritische Ansatze
stellen dabei die Ausnahme dar. Vielmehr greifen heu-
tige Kiinstlerinnen und Kiinstler haufig einen Aspekt
des vielschichtigen Themas der Selbstdarstellung und
Selbstinszenierung auf, um diesen aus ihrer personli-
chen Sicht heraus zu bearbeiten. Theoretische Refle-
xionen spielen dabei nur eine Nebenrolle und werden
hdutig erst im Nachhinein zur Uberpriifung des Ent-
standenen beigezogen.

Die Riickeroberung des Korpers

Nicht nur der Status des Subjekts, sondern auch die
«Krise der Korpererfahrung»*" steht in enger Verbin-
dung mit der zunehmenden Mediatisierung unserer
Welt und fiihrt zu einer zunehmenden Entkoppelung
von Korper und selbstbewusstem Subjekt.*" Mit dem
fast anachronistisch gewordenen Medium der Malerei
versucht die Ziircher Kiinstlerin Corinne Giide-

SELBSTRORTRAITT

mann einen nicht mediatisierten Zugang zu ihrem
eigenen Korper zu schaffen, ohne indessen die Ent-
koppelung zu negieren. Den Auftakt dieser intensiven
Auseinandersetzung mit dem eigenen Korper bildete
eine 1994 entstandene Serie von 60 Bildern mit dem
Titel «Tagwerk», in der sie jeden Tag ein moglichst
sachliches Selbstportrat von sich malte. Trotz der strik-
ten Aufgabenstellung zeigen sich innerhalb der Serie
betrachtliche Unterschiede, und zwar nicht nur in der
dusseren Erscheinung, der Frisur beispielsweise, oder
in den unterschiedlichen Lichtverhaltnissen, sondern
auch in der mentalen Befindlichkeit der Kiinstlerin.
1995 schon wandete sie sich von ihrem prézis beobach-
teten Spiegelbild ab und begann, ihren nackten Kor-
per so zu malen, wie sie ihn — ohne mediale Hilfsmittel
wie Spiegel oder Fotokamera —tatsachlich sehen kann,
also als Teilansicht, als Fragment. Jedes der zwolf Bil-
der der Serie «Der subjektive Blick» zeigt den Korper
der Kiinstlerin in realer Grosse von der Brustpartie
abwarts. Nicht nur der Oberkorper ist angeschnitten,
sondern auch Arme und Beine, soweit sie im gewahl-
ten Bildausschnitt Platz gefunden haben. Subjektiv
nennt die Kinstlerin diesen Blick, weil nur sie sich
selbst aus dieser Perspektive, in dieser Verkiirzung
sehen kann. Eindringlich schildert Corinne Giide-
mann den langwierigen und auch korperlich anstren-
genden Entstehungsprozess dieser Bilder: «Ich habe
diese Bilder am Boden gemalt und musste dafiir eine kauern-
de Stellung einnehmen. Nach einer gewissen Zeit musste ich
natiirlich aufstehen und eine Pause machen, sonst wiren
mir die Beine abgestorben.» ™

Die anschliessende Bildserie «Der subjektive Blick II»
(1996) zeigt den Korper der Kiinstlerin mehr oder we-
niger bekleidet, zum Beispiel in Strumpfhosen und
Biistenhalter oder auch in kurzem Jupe und T-Shirt.
Auf Anhieb fallt auf, um wie viel erotischer der halb
bekleidete weibliche Korper im Vergleich zum nackten
Korper wirkt, und es ist wohl kaum ein Zufall, dass
diese Bilder reissenden Absatz fanden. «Ich habe diese
Reaktion gar nicht erwartet, fiir mich ist ja dieser Blick auf
meinen Korper, beim An- oder Auskleiden etwa, ganz natiir-
lich. Mich hat dabei vor allem die malerische Umsetzung
interessiert.»*™ Fiir die Kiinstlerin steht der psychologi-
sche Aspekt der Selbsterforschung nicht im Vorder-
grund. Im Gegenteil kann es passieren, dass sie sich
vollig von ihrer eigenen Person distanziert und sich
nur noch als visuelles Objekt wahrnimmt. «Es geht
nicht darum, dass das meine Brust ist oder meine Fiisse, es ist
einfach ein weiblicher Korper. Das bin dann eigentlich nicht



mehr ich.»* Vielleicht ist das auch der Grund, warum
sich die Kiinstlerin wédhrend ihrer Schwangerschaft
nicht malen wollte und konnte. Offenbar war ihr in
diesem Moment ein solch distanzierter Blick auf ihren
sich verdndernden Korper nicht moglich. Erstaunli-
cherweise sind dann aber nach der Geburt ihres Soh-
nes einige Bilder entstanden, die sie und ihr Kind
beim Stillen zeigen, und zwar wiederum in derselben
subjektiven Perspektive, die ihre fritheren Bilder aus-
zeichnet. Durch ihren sachlichen Ansatz ist es der Ma-
lerin gelungen, diesem heiklen Motiv, das durch eine
Unzahl sentimentaler Mutter-Kind-Darstellungen in
Verruf geraten ist, eine neue, intime Qualitat zu ver-

leihen. Trotz ihrer emotionalen Distanz gelingt es der

Kiinstlerin, eine verkorperte Erfahrung zu vermitteln.
Den subjektiven Standort, den sie als Malerin/Modell
einnimmt, schliesst uns als Betrachterin mit ein. In der
Simulationswelt des Cyberspace hingegen ist fiir den
Betrachter kein Ort vorgesehen und er wird sozusagen
entkorperlicht. Wie Marie-Louise Angerer in ihrer
Untersuchung «body options» hellsichtig bemerkt, ist
diese Entkorperlichung im Cyberspace keineswegs mit
einem Verschwinden des Korpers gleichzusetzen. Im
Gegenteil, dieses Medium zeichnet sich auf sympto-
matische Weise durch die obsessive Beschaftigung mit
dem Korper aus.*™

SELBSTPORTRAIT

SSEHWEIZER

Jau sun blers |
u la nunpussaivladad
da la represchentaziun
da sasez

Sper l'autopurtret malegia
ha la multiplicaziun da las
medias avert in immens
spectrum da pussaivladads
per preschentar ed insce-
nar sasez. Ils exempels pre-
schentads pon mo far allu-
siun a quellas. Il status dal
subject — adina gia precar
- & daventa anc pli cum-
plitga en nossa societad
postindustriala, inundada
da meds d‘infurmaziun,
ma era la rolla da l'artist e
sa midada radicalmain. Da
la represchentaziun da la
persunalitad d‘artist sco
prototip d’ina individuali-
tad moderna nun é pli
resta bler. Offertas d'iden-
titad e singularitad
chatt’ins oz cunzunt en ils
meds da massa, ma strusch
pli en l'art. La disposiziun
persunala da blers artists e
la tendenza da reproducir
pitschens eveniments

u impressiuns, savens da
caracter privat, pon ins
interpretar sco dubis en
confrunt cun las preten-
siuns sublimas da I'art. Els
n‘ans vulan preschentar
nagut auter ch’in spievel.
Tgi che sa reflectescha
dentant en quest spievel
po constatar cun sgarschur
u cun levgiament: jau sun

blers.

KUNST 2-99 I3









Seite 14:

Marianne Miiller

aus «A Part of My Life»
(Original in Farbe)

Mit der freundlichen
Genehmigung von © Scalo
Zurich - Berlin — New York

und Marianne Muller

Seite 15:

Marianne Miiller

aus «A Part of My Life»
(Original in Farbe)

Mit der freundlichen
Genehmigung von © Scalo
Zurich — Berlin — New York

und Marianne Muller

Seite 16:

Marianne Miiller

aus «A Part of My Life»
(Original in Farbe)

Mit der freundlichen
Genehmigung von © Scalo
Zurich — Berlin - New York

und Marianne Muller

Seite 17 links und rechts:
Susann Walder

«Hurra, die Weltrevolution
ist da», 1999

Performance,

Casino Luxembourg

Forum d’Art Contemporain
Foto: Christian Mosar

Mit der freundlichen
Genehmigung von

© Galerie Walcheturm

foat e e
16 scHWEIZER KUNST 2-99

Marianne Miillers Blick auf den eigenen Korper
scheint auf den ersten Blick in sich gekehrt, fast intim.

Die fotografischen Aufnahmen ihres oft nackten oder
dann sparlich gekleideten Korpers entstehen immer
mit Selbstausloser. Durch das verwendete Medium
findet allerdings eine Art Verdoppelung des Blickes
statt, den wir bereits bei Zilla Leutenegger festgestellt
haben. Und auch ihr diirfte der Vorwurf des Narziss-
mus oder gar Exhibitionismus schon begegnet sein,
zumal sie sich des oOfteren in Posen fotografiert, die
nur wenig Distanz zur traditionellen Aktfotografie
wahren. Auf die Frage, ob sie sich selbst zum Objekt
ihrer Fotografien mache, antwortet Marianne Miiller:
«Es gibt doch Momente, in denen man intensiv mit etwas
beschiiftigt ist und sich dann plétzlich wie von aussen selber
beobachtet, wie wenn man auf eine fremde Szenerie guckt.
Wenn ich mit mir allein bin, gibt es das manchmal, dass
etwas in der Luft liegt, eine Langeweile oder vielleicht eine
Erotik, und die mochte ich gerne sehen, verzigert eben, erin-
nert. Um zu sehen, ob man sehen kann, was es ist und wo es
sich festmacht. Ahnlich wie wenn man beim Liebemachen
plotzlich alles ganz genau sehen mochte. Es ist wahr, es sieht
so aus, das ist mein Korper und da beginnt er und dort hort
er auf »*xu

Wie bei Zilla Leutenegger ist das Moment der Insze-
nierung stark zuriickgenommen; die Kiinstlerin foto-
grafiert sich in ihrer héduslichen Umgebung oder in
Hotelzimmern, in Kleidern, wie sie sie wohl auch im
Alltag tragt. Durch die Wahl der Posen oder der Aus-
schnitte allerdings kommt unabweisbar eine Erotik
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mit ins Spiel, die — so ist zumindest anzunehmen - von
vielen mannlichen Betrachtern griindlich missver-
standen wird. Nicht um die erotisierende Zurschau-
stellung ihres Korpers geht es Marianne Miiller, son-
dern um das Festhalten der eigenen Beziehung zum
Korper, die man als autoerotisch bezeichnen konnte.
Nach Freud, um diese bei diesem Thema unumgangli-
che Figur doch noch ins Spiel zu bringen, ist Narziss-
mus durch die libidinése Besetzung des eigenen
Korpers bestimmt.™" Diese im positiven Sinn narziss-
tische, autoerotische Beziehung ins Bild zu setzen,
gleicht allerdings einer Gratwanderung, denn eine
Loslésung vom mannlich gepragten Blick auf den (ei-
genen) weiblichen Korper kann nur misslingen. Der
Blick einer Frau auf sich selbst ist immer schon von
dieser Sichtweise geprdgt, deshalb kommen beim Ver-
such, autoerotische Bilder zu schaffen, fast zwangs-
laufig Stereotypen der «schénen Frau» mit ins Spiel.
1972, also vor 27 Jahren, hat erstaunlicherweise ein
Mann, der englische Kunsthistoriker und Schriftsteller
John Berger, diesen weiblichen Zwang zur Selbstbeob-
achtung und Selbstkontrolle akkurat beschrieben:
«Mdnner handeln, Frauen treten auf. Minner sehen Frauen
an. Frauen beobachten sich selbst als diejenigen, die an-
gesehen werden. Dieser Mechanismus bestimmt nicht nur
die meisten Beziehungen zwischen Mdnnern und Frauen,
sondern auch die Beziehung von Frauen zu sich selbst. Der
Priifer der Frau in ihr selbst ist ménnlich — das Gepriifte
weiblich. Somit verwandelt sie sich selbst in ein Objekt zum
Anschauen — in einen Anblick.»**"

Ob bewusst oder unbewusst, immer wieder versucht
Marianne Miiller, diesen kontrollierenden Blick zu
unterwandern. «Denn diese Art von Zufilligkeit der Pose
und auch dieses Die-Hinde-vors-Gesicht-Halten bestdtigen
genau diese halb kontrollierende und halb nicht kontrollie-
rende, dieses nicht kontrollieren konnende Bewusstsein, das
man beim Selbstausldser-Fotografieren hat.»**" Trotz allen
Risiken, allein schon der Versuch, das Wagnis von
Missverstandnissen einzugehen, ist Marianne Miiller
hoch anzurechnen, auch wenn man sich manchmal
wiinschen wiirde, dass ihre Fotos in einem fiir Frauen
reservierten Raum gezeigt wiirden.

Performance Art als «Lebenskunst»

Gewagt ist auch das Vorgehen von Susann Walder,
aber im Vergleich zu Marianne Miiller liegt hier die
Latte noch einiges
Wahrend sie in ihren installativen Arbeiten noch eini-

zum  Missverstandnis tiefer.

ge Distanz zu sich selbst bewahrt — sie arrangiert dort



gefundene oder im Brockenhaus zusammengekramte
Objekte zu kleinen, «sinnvollen» Geschichten, wie sie
es nennt —, wird der «ebenso scharfsinnige wie stilsi-
chere {Dilettantismus»»*" ihrer Performances offenbar
nicht immer verstanden. Die passive Konsumhaltung
der Zuschauerinnen und Zuschauer wahrend ihres
Auftritts im Kunsthaus Ziirich, wo sie im Sommer
1998 in der Ausstellung «Freie Sicht aufs Mittelmeer»
mit einer Installation vertreten war, fand Susann
Walder schrecklich. Im Migros-Museum, wo sie sich
inmitten ihrer Installation im Bikini in eine Badewan-
ne gesetzt hat, um ihre Liedchen zu trallern, hat das
Publikum dann aber ganz im Sinn der Performerin mit
Lachen, Zwischenrufen und Applaus reagiert. Die
Badewanne als Schauplatz hat sie gewahlt, weil die
Leute oft sagen, sie singen nur in der Badewanne, wo
sie niemand hort. Dass sie selber auch falsch singt, ist
Susann Walder bewusst. Eine Schmierenkomddie
wolle sie bieten, offenbar, weil ihr das Leben auch als
eine solche erscheint. Trotzdem will sie in Zukunft aut
Performances in Museen und anderen Kunstinstitu-
tionen verzichten und nur noch unter Leuten auftre-
ten, die sie kennt. Thre divamassige Aufmachung, in
die sie sich nicht nur fiir ihre Performances, sondern
auch fiir andere 6ffentliche und private Anldsse stiirzt,
bezeichnet Susann Walder selbst als «Maske»: «Vor
allem wenn es mir nicht gut geht, habe ich Lust, mich ein
bisschen zu <biischelen», mich zurechtzumachen. Man will
ja immer, dass man einem nichts ansieht. Gutes Aussehen
ist auch ein Massstab, wie gut es mir geht. Dann schaue
ich mich immer im Spiegel an als Zeichen dafiir, wie gut es
mir geht»*" Im Kunstbetrieb Karriere zu machen,
diese Vorstellung ist Susann Walder ein Grauel. Uber-
haupt sei ihr Eintritt in diese Welt eher zufallig erfolgt
und Kunst interessiert sie eigentlich wenig. Das Living
Theatre allerdings geféllt ihr sehr. «Im Grunde geht es
mir um Lifestyle, um Lebensstil. Bei mir verflechtet sich alles:
Kunst, Sammeln, Kleider, Musik, Ferien, Wohnstil, Pyja-
ma.»*" Die Grenzen zwischen Kunst und Leben sind

bei Susann Walder in der Tat fliessend, und das ist im
Zeitalter des sogenannten Crossover gefragt. Anderer-

seits ist der Kunstbetrieb schon langst hochprofessio-
nell durchorganisiert und verlangt auch von Kunst-
schaffenden ihren Tribut. Davon allerdings will
Susann Walder nichts wissen. Das einzige, woran ihr
wirklich liegt, ist mit ihrer Kunst Freude bereiten.
Threr Ansicht nach miissten sich die Kiinstler viel
mehr dafiir engagieren, eine bessere Welt zu schaffen
— alleine konne sie das nicht schaffen. Nicht zufallig
hédngt in ihrer Kiiche eine Postkarte mit dem Text:
«Jeder Mensch ist ein Kiintsler», der Joseph Beuys’

bekanntem Ausspruch einen Sprachfehler unterlegt.

Als «Lebenskunst» konnte man auch die Performan-
ces von JOKO bezeichnen. Im Unterschied zu Susann
Walders Selbstinszenierungen wirken die Auftritte der
beiden Kiinstlerinnen Karin Jost und Regula J. Kopp
jedoch dusserst kiithl und kontrolliert. «Wir achten sehr
auf die Asthetik: Wie ist das Licht, welche Kleider ziehen wir
an, wo positionieren wir uns im Raum, solche Fragen sind
fiir uns extrem wichtig. Was wir in unseren Performances er-
reichen wollen ist ein Bild, das schon und grausam zugleich
ist.»*% Grenzerfahrungen sowohl physischer als auch
psychischer Art liegen allen Performances von JOKO
zu Grunde. In «nettle dance» (1996) zum Beispiel ste-
hen sich zwei Frauen in schwarzem, drmellosem Kleid
in einem mit Brennnesseln gefiillten Erdloch gegen-
tiber. Sich im Kreise drehend, die Arme um die Hiiften
der Partnerin gelegt, stampfen sie die Brennnesseln
nieder. Am Schluss bleiben die beiden noch eine
Weile ruhig stehen, bevor sie sich gegenseitig aus dem
Loch helfen. Wie stark die korperlichen Schmerzen
wahrend einer Performance auch immer sein mogen,
die beiden Kiinstlerinnen gestatten sich keine Emotio-
nen: «Das ist doch etwas Schones, wenn man den Ausdruck
des Schmerzes auf dem Gesicht nicht sieht. Leidende Selbst-
gerdusche finden bei uns nicht statt. (...) Es geht um Konzen-
tration und Disziplin, nicht um effektvolle Theatralik »**

SELBSTPORTRAIT
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There are many l
of me - or, No such
thing as a self-portrait!
By comparison with the
drawn or painted self-por-
trait, self-portrayal or self-
production can now be
accomplished in endless
ways, as provided by
today’s ever-multiplying
media. The examples on
display represent but a
fraction of the possibili-
ties. The status of the sub-
ject has always been a del-
icate question, but in our
present postindustrial soci-
ety and is profusion of
news media, it has become
even more critical, not

to mention the role of the
artists themselves, which
has suffered a majortrans-
formation. The notion of
the artist-figure as an out-
standing example of mod-
ern-day individualism has
become obsolete. Nowa-
days, opportunities to de-
fine identity or singularity
occur mainly in the mass
media, and hardly ever in
art. The personal approach
taken by many artists, and
theirtendency to share
with the public trivial, pri-
vately significant events or
feelings, can be interpret-
ed as a questioning of the
lofty claims of art. Their
intention is to offer noth-
ing more than a mirror.
But whoever allows such a
mirror to send back a re-
flection of him/herself will
realize with ashock or,
perhaps also with relief,
that: there are many of

me.
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Im Gegensatz zu Peformerinnen wie Gina Pane und

Valie Export, die sich in den 60er- und 70er-Jahren in
ihren Performances zum Teil selbst verletzt hatten, um
damit auf den Objektstatus der Frau zu verweisen,
geht es JOKO nicht um feministische Anliegen, son-
dern eher um eine existenzielle Erfahrung: «Wir setzen
den Schmerz nicht als offentliche Anklage ein, sondern als
Technik zur Grenziiberschreitung, als personliche Heraus-
forderung und Kraftquelle »** Menschliche Beziehun-
gen, vor allem in Extremsituationen, stehen im Zen-
trum ihrer Performances. «Die Bilder, die wir herstellen,
zeigen die Sehnsucht nach einer Verbindung zweier Men-
schen auf, die Unmdglichkeit einer totalen Verschmelzunyg.
Das ist schmerzhaft.» X1

Wie bei keiner anderen Kunstform ist das Moment der
Selbstdarstellung oder Selbstinszenierung der Perfor-
mance Art der Struktur des Mediums inhéarent, weil es
zu dessen grundlegenden Merkmalen gehort, dass sich
der Kiinstler mit seinem eigenen Korper, mit seiner
Person ins Spiel bringt. Trotzdem betonen JOKO, dass
es sich bei ihren Performances eigentlich nicht um
Selbstinszenierungen, sondern um Bilder handelt.
«Wir sind nicht Bilder, sondern wir zeigen Bilder.»*" Die
korperliche Prasenz der beiden Frauen in oftmals
kaum zu ertragenden Situationen wirkt in ihrer Un-
mittelbarkeit aber starker als jedes Bild. Performance
Art, insbesondere in der existenziellen Form, wie sie
JOKO betreiben, kann als Suche nach einer authenti-
schen, nicht mediatisierten Selbsterfahrung verstan-
den werden. Nicht zuféllig hat sich diese Kunstrich-
tung in den 60er-Jahren entwickelt, als — wie bereits
erwdhnt — die Massenmedien einen unerhorten Auf-
schwung erfuhren.

Begegnungen im Internet

Seit rund einem halben Jahr fotografiert Max Frei
jeden Tag eine Begegnung, die ihm visuell oder per-
sonlich bedeutungsvoll erscheint. «Max Meetings»

S'E/LB'S TR R T IRALEF

nennt er diese tagebuchartige «work in progress», das
er iiber ein ganzes Jahr lang durchziehen will und das
im Internet auf der Kunstplattform xult (www.xcult.
ch/ateliers/atelier2/meeting/) abrufbar ist. Der Aspekt
der Selbstinszenierung oder Selbstdarstellung wird in
dieser Fotoserie dadurch gemildert, dass Max Frei
nicht sich selbst, sondern die andere Person dieser Be-
gegnung ins Zentrum der Aufnahme stellt. Er selbst
erscheint auf den Fotos fast immer halb angeschnitten;
seine Doppelrolle als Fotograf und Fotografierter ist
somit auch im Bild selbst thematisiert. Nur selten foto-
grafiert Frei Begegnungen, die im engeren Sinn privat

oder gar intim sind. Oft handelt es sich um Begegnun-
gen an Bahnhofen, Bushaltestellen oder einfach auf
der Strasse, die nur auf den ersten Blick unpersonlich

sind. Denn wer jeden Morgen um dieselbe Zeit am sel-
ben Ort ein 6ffentliches Transportmittel bentitzt, trifft
immer wieder dieselben Leute, die auch dann, wenn
es zu keinen personlichen Kontakten kommt, irgend-
wie zum Bestandteil des eigenen Lebens werden. Mit
seiner Digitalkamera, deren Bildschirm er beim Foto-
grafieren gegen sich selbst richten kann, kann Max
Frei auch Begegnungen dokumentieren, die fiir die
andere Person unbemerkt bleiben. Und nattirlich er-
laubt ihm diese doppelte Optik, den Bildausschnitt
sowie die Erscheinung seiner Person genau zu kon-
trollieren. Ohne weiteres gibt Max Frei zu, narzisstisch
zu sein, misst diesem Wort allerdings keine grosse Be-
deutung zu. Fiir ihn ist unsere Gesellschaft generell,
und der Kunstbetrieb im Besonderen, stark narziss-
tisch gepragt. Dass er seine «Max Meetings» als Inter-
netprojekt konzipiert hat, ist nicht zuféillig. Zusammen
mit Alf Hofstetter hat er jahrelang das Duo ALMA ge-
bildet und in der Kunstszene einen gewissen Bekannt-
heitsgrad erreicht. Seit der Trennung von seinem Part-



ner musste Max Frei notgedrungen eine andere Rich-
tung einschlagen. Das Internet als Plattform fiir seine
Projekte gefdllt ihm deshalb gut, weil es eigentlich aus-
serhalb des Kunstbetriebs steht und — zumindest po-
tenziell — eine grossere Offentlichkeit bieten kann.
«Am Internet schitze ich vor allem die Anonymitit. Ich
musste mich hier nicht dauernd zeigen, Leute treffen, mit
denen ich eigentlich gar nichts zu tun haben will. Als Kiinst-
ler musst du ein guter Selbstdarsteller sein. Nur mit den rich-
tigen Connections bist du dabei. Davon habe ich genug und
das Internet befreit mich von solchen Zwingen. Da ziehe ich
es vor, die Selbstdarstellung direkt in meine Arbeit einzubrin-
gen. Zudem ist das Internet ein Medium, in dem es von
Selbstdarstellungen wimmelt. Der Begriff Homepage sagt ei-

gentlich schon alles. Ich bin da also genau am richtigen
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Ort.»*¥¥ Fiir Max Frei ist klar, dass er in Zukunft sein
Geld anderswo verdienen muss, deshalb bildet er sich
zurzeit zum Web-Publisher aus. «Vielleicht werde ich
ein digitaler Sonntagsfotograf»*>, meint er ironisch
lichelnd, aber ohne jeden Hauch von Nostalgie.

Jeder ist einzigartig — wie alle anderen

Im Vergleich zum gemalten Selbstportrdt hat sich
durch die Vervielfachung der Medien eine unendliche
Bandbreite an Moglichkeiten zur Selbstdarstellung
und Selbstinszenierung aufgetan, die in den vorge-
stellten Beispielen nur angedeutet werden konnen.
Nicht nur der — immer schon prekéare — Status des Sub-
jekts hat sich in unserer postindustriellen, von Infor-
mationsmedien durchsetzten Gesellschaft zugespitzt,
sondern auch die Rolle des Kiinstlers hat eine radikale
Wandlung erfahren. Von der Vorstellung der Kiinstler-
personlichkeit als Prototyp moderner Individualitat ist
nicht mehr viel {ibrig geblieben. Angebote der Iden-
titdt und Einmaligkeit finden sich heute vor allem in
den Massenmedien, aber kaum mehr in der Kunst.
Der personliche Ansatz vieler Kunstschatfender und
die Tendenz, kleine, oft privat anmutende Begeben-
heiten oder Befindlichkeiten darzustellen, kénnen als
Zweifel an den hehren Anspriichen der Kunst inter-
pretiert werden. Mehr als einen Spiegel wollen sie uns
nicht bieten. Wer sich aber in diesen Spiegeln selber
reflektiert, wird mit Erschrecken oder auch mit Er-
leichterung feststellen: Ich bin viele.

Xit|ch bin nichts Ausser- XXl |m Rahmen der Aus-

gewdhnliches. Pipilotti Rist  stellung. Katalog Marianne
im Gesprach mit Alexander
Pahringer. Noema 6/1999,
$i55

XIV Christoph Doswald: Oh

Dandy, oh Dandy. Katalog

Muiller, Galerie Susanna
Kulli, St. Gallen 1995
(fortan abgekurzt: IRA)
Xxi- MLA, S. 89

XXIV' John Berger: Sehen.

V' Hans SedImayr: Verlust
der Mitte. Die bildende
Kunst des 19. und 20. Jahr-
hunderts als Symptom und
Symbol der Zeit. Salzburg
1948

Vv Silvia Eiblmayr: Die Frau
als Bild. Der weibliche Kér-
per in der Kunst des 20.
Jahrhunderts. Berlin 1993,
S. 85 (fortan abgekurzt: SE)

Contemporary Art Chicago-
Milan 1999

X Gesprach mit Zilla
Leutenegger am 11. Okto-
ber 1999

Xl op.cit.

XIl Marie-Louise

Angerer: body options.
kérper.spuren.medien.
bilder. Wien 1999, S. 28
(fortan abgekurzt: MLA)

Biennale Sdo Paolo 1996
XV Gerhard Mack. Art
10/99, S. 61

XVI.MLA, S. 64

Xvil MLA, S. 29

XVl Gesprach mit Corinne
Gudemann am 20. Oktober
1999

% jop:cit.

XX op.cit.

XXl MLA, S. 42 ff.

SELBSTPROGQRTRALT

Das Bild der Welt in der
Bilderwelt. Hamburg 1988,
S. 44

XXV |RA

XXVl Claudia Spinelli,
Katalog Freie Sicht aufs
Mittelmeer, Kunsthaus
Zurich 1998, S. 317

XXVl Gesprach mit Susann
Walder am 13. Oktober
1999

SCHWEIZER

XXVl Op.Cit.

XXX Gesprach mit Karin
Jost und Regula Kopp am
23. Oktober 1999

XXX Interview mit JOKO von
Beate Engel, Galerie Ars
Futura, Zurich 1998

XXX op:cit.

XXxit op.cit.

XXX OPCIt

XXXV Gesprach mit Max Frei
am 21. Oktober 1999

XXV op.cit.
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	Ich bin viele - oder die Unmöglichkeit der Selbstdarstellung = Je suis plusieurs ou l'impossibilité de la représentation de soi = Io sono tanti, ovvero l'impossibilità della rappresentazione di se stessi = Jau sun blers u la nunpussaivladad da la represchentaziun da sasez = There are many of me - or, No such thing as a self-portrait!

