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1. EINLEITUNG

1.1. Grenzorgan und Metapher

Die Haut  ist  ein Grenzorgan.  Sie umhüllt  den Körper und ist  die letzte dünne Schicht 

zwischen Ich und Welt.  Sie gibt dem Menschen seine Form und ist maßgeblich beteiligt 

an der äußeren Erscheinung und dem individuellen Selbstwertgefühl. Diese merkwürdige 

Hülle ist  das  einzige  der  Sinnesorgane,  das  lebensnotwendig  ist.  Ohne  sehen  oder 

riechen zu können kann man leben, nicht aber ohne einen Großteil der intakten Haut.1 Die 

Haut ist das den Körper bedeckende oberflächengrößte Organ und wiegt mehr als alle 

anderen Sinnesorgane zusammen. Sie umfasst zwischen 1,5 bis 2,2 qm. Sie dient dem 

physikalischen,  chemischen und immunologischen Schutz,  der  Organisation des Stoff-

wechsels, der Wärmeregulation und der Aufnahme von Sinnesreizen.2 Die äußere Haut 

gliedert sich prinzipiell in drei wesentliche Schichten: Die Oberhaut (Epidermis), die mit 

der  unmittelbar  darunterliegenden  Lederhaut  (auch  Dermis  oder  Corium)  zusammen 

die Cutis bildet, sowie die Unterhaut (Subcutis). Haare, Nägel, Talg-  und Schweißdrüsen 

sind in die Haut eingebettet.3....................                     .........................................

Unsere Haut umhüllt, schützt und kann als Grenze des Selbst begriffen werden. Sie kann 

fühlen und befühlt werden, also ist sie Innen und Außen zugleich. Zum einen umschließt 

die Haut das Individuum, wird also „schützende, bergende oder aber verbergende und 

täuschende Hülle“.  4 Mit der Grenze der Haut wird das Selbst nach aussen quasi abge-

schlossen und eingeschlossen. Damit übernimmt die Haut die Funktion der Metapher der 

Isolation  des  Selbst  in  der  Welt.5.........                ...........................................

Die Haut wird zum Sinnbild für unser In-der-Welt-Sein: „Sie erzählt auf vielerlei Weise 

metaphorisch vom Leben: Die Gänsehaut vom Schauder und Schrecken, die dünne Haut  

von der Empfindlichkeit der Seele, das Aus-der-Haut-Fahren vom Zorn.“  6 In Redewen-

dungen wird häufig ein Unwohlsein oder mangelnde Geborgenheit angesprochen: „sich 

seiner  Haut  wehren,  mit  heiler  Haut  davonkommen,  nicht  in  der  Haut  eines  anderen  

stecken wollen“.  7 In anderen Redewendungen vertritt die Oberfläche des Menschen die 

1   Vgl. JUNG, Ernst G. (Hrsg.): Kleine Kulturgeschichte der Haut. Steinkopff Verlag, Darmstadt, 2007, S.26. 

2   Vgl. PSCHYREMBEL, WILLIBALD (1994): KLINISCHES WÖRTERBUCH [BEGR. 1894 VON OTTO DORNBLÜTH,
         19. - 254. Aufl. hrsg. von Willibald Pschyrembel]. De Gruyter, Berlin, 1994, S.801.

3      Vgl. BURG, Günther, GEIGES L. Michael (2006): Rundum Haut. Rüffer & Rub Verlag, Zürich, 2006,  S.12-13.

4      Vgl. KELZ, Renate: Bodymodifokationen. Tätowierung und Piercing. Diplomarbeit, Universität Angewandte Kunst, Wien, 2009, S.8f.

5      Vgl. SCHNEEDE, Marina: Mit Haut und Haaren. Der Körper in der zeitgenössischen Kunst. DuMont und Literatur und Kunst Verlag, 
Köln, 2002, S.55. 

6       Ebenda, 2002, S.55.

7       Ebenda, 2002, S.55.
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ganze Person: man spricht mal von einer „ehrlichen“, „guten“, „braven“ Haut, oder von der 

„bösen“, „feigen“ oder „schäbigen“ Haut.8 Und es gilt, „seine Haut zu retten, auf der faulen 

Haut liegen, die Haut zu Markte tragen.“ 9 Diesen Formulierungen kann man den extrem 

hohen symbolischen Stellenwert des Organs Haut entnehmen.  …....................................

1.2. Zeichenträger Haut

Die Haut ist der älteste aller Zeichenträger. Menschen aller Völker und Länder nutzten seit 

prähistorischer Zeit die Oberfläche des menschlichen Körpers als künstlerisches Medium 

um sich auszudrücken und der Umwelt mitzuteilen. Auf diese Weise konnten - und können 

-  ganz allgemein gesprochen Phasen der Lebensentwicklung, der soziale oder berufliche 

Status, individuelles Selbstwertgefühl und die eigene Kreativität nach außen demonstriert 

werden.  Traditionelle  Körperzeichnungen  variieren  je  nach  Anlass,  sei  es  Arbeitswelt, 

Freizeit, Zeremonien, Tänze, Kriege, und nach der gesellschaftlichen Position des oder 

der  Geschmückten.  Die Art  und der  Symbolwert  der  Körperdekoration  ist  immer auch 

Ausdruck  der  jeweiligen  Gemeinschaft  und  kann  als  spezielle  Form  der  Lebens-

bewältigung betrachtet werden. Sie spiegelt das Denken und die Weltanschauung wieder 

und kann nur im lokalen Sinnzusammenhang verstanden werden.10

„Das Regelwerk mit Art und Weise, Ästhetik, künstlerischer Gestaltung von Bemalungen,  

Narbenzeichnungen und Tätowierungen wird von der jeweiligen Gemeinschaft aufgestellt  

und weitervererbt. Der Mensch mit der so veränderten Haut wird zur lebenden Skulptur,  

zum Kunstwerk erhoben, das durch die bewusste Gestaltung zum Ausdruck menschlicher 

Kultur  wird,  die  andererseits  von der  Kunst  der  nicht  beeinflussten umgebenen Natur  

deutlich abgegrenzt erscheint.“  11 .........................................................................................

Körperbemalung und hier insbesondere das  Tätowieren ist eine uralte kulturelle Praxis. 

Wurzeln finden sich bei den Kelten sowie bei den Ägyptern und Griechen. Das Judentum 

und Christentum bekämpften sie dann, aber trotzdem finden sich tätowierte Kreuze bei 

den Urchristen und Kreuzfahrern während des gesamten Mittelalters, bei Söldnern und 

einfachen Handwerkern bis in die Neuzeit. Durch die Entdeckungsreisen im 18. und 19. 

Jahrhundert  und  den  mitgebrachten  tätowierten  Polynesiern  erwachte  in  Europa  das 

8        Vgl.. KELZ, Bodymodifokationen, 2009, S.8.

9       SCHNEEDE, Haut, 2002, S.55. 

10      REICHEL-DOLMATOFF zitiert nach GRÖNING, Karl: Geschmückte Haut. Eine Kulturgeschichte der Körperkunst, Frederking & 
Thaler Verlag, München1996, S.12-13.

11     SCHWARZ zitiert nach JUNG, Kulturgeschichte, 2007, S.178.
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Interesse für das exotische „Edle Wilde“. Die Tätowierung wurde zeitweise en Vogue, so 

dass sogar Adelige sich tätowieren ließen. Seit  Mitte des 19. Jahrhunderts wuchs der 

Trend der Ablehnung in der bürgerlichen Gesellschaft gegenüber den mit Randgruppen 

assoziierten Tätowierungen. Die Ausgrenzung erreichte in den 60er Jahren des vergan-

genen Jahrhunderts den Tiefpunkt der Ablehnung.12

In den fünfziger und sechziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts wurde vor dem 

Hintergrund zunehmender  gesellschaftlicher  Veränderungen und eines damit  einherge-

henden  wachsenden  Körperbewusstseins  der  Körper  und  damit  dessen  Funktion  als 

Zeichenträger für die Kunst wieder neu entdeckt.13 Wie in dieser Arbeit aufzuzeigen sein 

wird,  änderte  sich  mit  der  wandelnden  Gesellschaftsstruktur  auch  die  Auffassung der 

KünstlerInnen bezüglich des Körpers grundlegend. Sie orientierten sich zunehmend direkt 

an den Dingen und Materialien der Wirklichkeit und damit am eigenen Körper, mitsamt 

Haut  und  Haar,  Fleisch  und  Blut.  Der  Körper  wurde  zum Schauplatz  und  Teil  eines 

soziokulturellen  Zeichensystem  In  der  sogenannten  Body  Art  „wurde  die  Haut  auf  

eindringliche,  zuweilen  aufsehenerregende  Weise  und  oft  in  symbolisierender  Absicht  

Gegenstand und Thema von Kunstwerken.“  14 Insbesondere Tabus, die mit dem Körper-

lichen einhergingen, wurden untersucht und gebrochen. Seit den 80er Jahren geht es in 

der  Body  Art  viel  um  Entfremdung  und  Fragmentierung  des  Körpers,  um  seine 

Gefährdung (AIDS), aber auch um Verwandelung, Auflösung oder das völlige Verschwin-

den des Körpers im digitalen Raum oder vor den Spannungen der politischen Realität.15 

.....................................................................................................................

Am Umgang von KünstlerInnen mit dem Körper, und im besonderen hier mit der Körper-

oberfläche  Haut,  können  gesellschaftliche  Entwicklungen  besser  verstanden  werden. 

Maßgeblich aufzuzeigen ist die Entwicklung im 20. Jahrhundert von einer modernistischen 

Negierung alles Körperlichen, gipfelnd im loosschen Postulat, der tätowierte Mensch sei 

ein Verbrecher16, bis hin zum Eintreten in ein neues Jahrtausend, in dem der Mensch 

seine archaische Vergangenheit und die technologische Jetztzeit auslotet, indem er sich 

seines Körpers permanent vergegenwärtigen muss. Der Körper wird nicht mehr abgelehnt 

sondern  zum Zeichen  einer  neuen  Zeit.17...........                       ....................

12    Vgl. ÖHLER, Haut Couture. In: sinn-haft, [nr] 6: kundtun, Jänner 2006. http://www.sinn-haft.at/nr6_kundtun/oehler_couture_nr6.html 
 (29.06.2012).

13    Vgl. SCHNEEDE, Haut, 2002, S.8-9.

14     Ebenda, 2002, S.8-9.

15     Vgl. ebenda, 2002, S.8-9.

16     Vgl. LOOS, Adolf: Ornament und Verbrechen. In: Sämtliche Schriften in zwei Bänden. Hrsg. Franz Glück, Bd 1, Herold Verlag, 
München / Wien 1962.1962, S.276.

17     Vgl. KELLER, SkinArt. ZeitGeist. EthnoBoom. Oder die Sehnsucht nach dem verlorenen Wilden. In: Kunstgrenzen, Bolterauer 
 Wiltschwigg (Hrsg.), Passagen Verlag, Wien 2000, S.289-290. 

3 



1.3. Über diese Arbeit  

In dieser Arbeit sollen ohne Anspruch auf Vollständigkeit die vor dem skizzierten zeitlichen 

und inhaltlichen  Hintergrund maßgeblichen  Werke  in  der  Kunst  des  20.  und  21.Jahr-

hunderts exemplarisch herausgegriffen werden. Die Auswahl erfolgt im Hinblick auf deren 

Rezeption  und  Resonanz,  aber  auch  aufgrund  deren  Vermögen,  entscheidende 

kulturgeschichtliche Entwicklungen zu belegen. Ich konzentriere mich ausschließlich auf 

das Bezeichnen von Haut, wobei hier sowohl konkret Haut als auch das Schreiben auf 

Abbildungen von Haut  behandelt  wird.  Die  wenigen künstlerischen Arbeiten,  die  nicht 

konkret von Haut als Zeichenträger handeln, wurden gewählt, um relevante Zusammen-

hänge  im  Themenfeld  herzustellen.  Malereien  auf  Haut,  die  in  den  Bereich  des 

Entertainment  fallen  oder  speziellere  Aspekte  der  Body Modifikation  der  sogenannten 

Subkultur, kann ich nur am Rande oder gar nicht berücksichtigen. 

                .               

In  der  Kapitel-  und  Themenwahl  bin  ich  weitestgehend  chronologisch  vorgegangen. 

Bisweilen  habe  ich  zeitliche  Sprünge  vollzogen,  um  die  Entwicklung  eines  Themen-

stranges besser darzustellen zu können. Es war nicht immer einfach, eine Arbeit eindeutig 

thematisch  zuzuordnen,  da  oft  mehrere  Themen,  z.B.  Tabu,  Ritus,  Revier  oder 

Feminismus, auf ein Werk zutreffen.

Die vorliegende Arbeit gliedert sich wie folgt:
Im ersten Kapitel beschreibe ich das Untersuchungsfeld. 

Das zweite Kapitel öffnet mit Man Ray die thematische Spange des 20. Jahrhunderts: 

VORBOTE.  

Im dritten Kapitel wird die Loslösung von der Leinwand in den 50er und 60er Jahren 

thematisiert: THE BODY. 

Das vierte Kapitel behandelt den Umgang von KünstlerInnen mit Normen und 

Tabubrüchen der 60er und 70er Jahre in der Kunst: TABU   

Das fünfte Kapitel widmet sich spirituellen und schamanistischen Aspekten im Umgang 

mit der Körperoberfläche Haut: MASKEN.  

Das sechste Kapitel ist das umfangreichste, da es von Markierungen und 

Hierarchieverhältnissen handelt: REVIERE. Hier werden wesentliche feministische 

Statements zum Thema besprochen. 

Das siebte Kapitel setzt sich mit der Zelebrierung der Formbarkeit des Körpers und 

Bodyprocessing auseinander: INSZENIERUNG. 

Im achten Kapitel geht es um eine Rückbesinnung als den Körper als Rückzugsort: 

RÜCKZUG. Und im letzten Kapitel Nummmer zehn werden Tendenzen einer Auflösung 

des Körperlichen beschrieben: AUFLÖSUNG.
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2.  VORBOTE                                             

Die Violine des Ingres                                            

2.1. Erschließung neuer Realitäten                                        

Im ausgehenden 19. und beginnenden 20.Jahrhundert bahnen sich, durch erste fotogra-

fische Darstellungen von Menschen und Frauenkörpern im besonderen, die sich schnell 

verbreiten,  grundlegende Veränderungen in  der  Auffassung des Körperlichen an.  „Die 

vielschichtigen  Reformbewegungen,  die  sich  beispielsweise  in  der  Veränderung  des 

Modekanons oder im Aufkommen einer Nacktkultur manifestieren, in einer Zeit, in der das  

gesellschaftliche  Leben  an  Dynamik  und  Rasanz  gewinnt,  tragen  maßgeblich  zum 

Wandel  der  Lebensweisen,  des  Körperbewusstseins  und  der  Schönheitsvorstellungen 

bei.“ 18 Der moderne Individualismus beginnt sich  in den ersten zwei Jahrzehnten des 20. 

Jahrhunderts zu entwickeln mit seinem ganz neuen Spektrum an realen Vergnügungen 

und  Reisen  und  der  damit  einhergehenden  Veränderungslust  in  allen  Bereichen  des 

Persönlichen.19

Die Dadaisten sind in den ersten zwei Jahrzehnten des 20sten Jahrhunderts die ersten, 

welche  performative  und  interdisziplinäre  Strategien  ausprobieren  um  mit  einer 

erfrischenden und unmittelbar  körperlichen Realität  traditionelle Repräsentationsformen 

von Kunst zu hinterfragen. Sie verlegen ihre Kunst vom Museum kurzerhand in realere 

Settings wie beispielsweise Cafes, Straßen oder Zeitungen. Mit Techniken wie Collage, 

Photomontage, Installation, Assemblagen und Performances brechen die Dadaisten und 

Surrealisten aus dem begrenzten Rahmen der Leinwandbilder aus und beginnen mit dem 

alltäglichen Leben, also körperlich, ganz direkt zu interagieren.20                       

2.2. Man Ray:  „Le Violon d'Ingres“ 

Der Ausgangspunkt der Betrachtungen zum Thema Haut als Zeichenträger beginnt mit 

einer  berühmten  Fotografie,  die,  1924  in  Paris  gefertigt,  in  einer  Art  Vorahnung 

exemplarisch die ganze Spannbreite des Themas im 20.Jahrhunderten öffnet. 

MAN RAY (geb. 1890 in Philadelphia, gest.1976 in Paris) war der einzige amerikanische 

Dadaist. Man kann sein Werk außer Dada keiner bestimmten Kunstrichtung zuordnen. Er 

18     PENZ, Otto: Metamorphosen der Schönheit. Eine Kulturgeschichte moderner Körperlichkeit. Turia + Kant, Wien, 2001, S.18-19.
19     Vgl. ebenda, 2001, S.18-19.

20     Vgl. WARR, Tracy, JONES, Amelia: The Artitst's Body. Phaidon Verlag, London, 2000, S.11.
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war Maler, Schriftsteller, Verleger, Photograph, Objektkünstler und Filmemacher. Er blieb 

seinen Prinzipien stets treu, die da waren: Freiheit,  Kreativität,  Humor, Unabhängigkeit 

und Anarchismus. Und er wollte mit seinen Bildern NICHTS erreichen. In seinem Werk 

vereint  er  die  wichtigsten  Merkmale  der  dadaistischen,  als  auch  der  surrealistischen 

Kunst.21

Man Ray malt die G-Löcher eines Violinkörpers auf eine Fotografie des nackten Rückens 

des Models und  seiner damaligen Freundin Kiki de Montparnasse und fotografiert die 

bemalte Fotografie dann wieder ab. In anderen Versionen malt er die G-Löcher direkt auf 

den Körper seiner Freundin bevor er ihn abfotografiert.22 Mit demTitel „Le Violon d'Ingres“ 

(„Ingres' Violine“) spielt Man Ray in doppeldeutiger Weise an auf einerseits den berühm-

ten  Maler  Jean-Auguste-Dominique  Ingres  (geb.1780  in  Montauban,  Frankreich,  gest. 

1867 in  Paris), der sich bevorzugt dem Violinspiel und der Aktmalerei gewidmet hatte. 

Zum anderen bedeutet  „Violon“  auf  Französisch so viel  wie  „Hobby“,  was darauf  hin-

deutet,  dass,  während Ingres Violine spielt,  sich  Man Ray mit  Kiki  die  Zeit  vertrieb.23

Ingres’ Gemälde „La Grande Baigneuse“ („Das Türkische Bad“) fungierte als Vorlage für 

Man Rays geistreiche Fotoarbeit, die zu einer der am meisten von ihm publizierten und 

reproduzierten  Arbeiten  wurde.  Der  Erfolg  der  Arbeit  beruht  auf  dem  Witz  und  der 

21    Vgl. TÖLLER, Melitta: Man Ray- Ein Künstlerleben zwischen Surrealismus und Dadaismus. GRIN Verlag, München/Ravensburg, 
2008, S.2.

22    Vgl. BATE,  David: Photography and surrealism. Sexuality, colonialism and social dissent. I.B. Tauri New York, 2003, S.119.

23    Vgl. ebenda, 2003, S.114-117.
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Leichtigkeit  ganz  im  Stile  der  Dadaisten.  Man  Ray kritisiert  damit  den  steifen  Stil 

akademischer  Historienmalerei  der  damaligen  Zeit,  der  das  Kunstgeschehen  in  Paris 

dominiert.24 Er grenzt sich gekonnt mit  einer charmanten Körperzeichnung ab von der 

dominierenden und „seriösen“ Kunst eines Ingres.25 

„The transformation of Kiki's body into a musical instrument with the crude addition of a  

few brushstrokes makes this a humorous image, but her armless form is also disturbing to  

contemplate.“ 26 Man Ray befindet sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts zwar nicht mehr in 

der direkten Tradition eines Ingres, ist aber noch weit entfernt von Genderfragen, wie sie 

in  späteren  Arbeiten,  die  sich  um  den  Körper  drehen,  zentral  werden.  „The  picture 

maintains a tension between objectification and appreciation of the female form.“ 27

Mit der bemalten Kiki von Montparnasse sind, wie im Laufe dieser Arbeit noch aufzu-

zeigen sein wird, einige der Hauptthemen aufgegriffen, wenn man es mit der Bemalung 

von Haut im 20. Jahrhundert zu tun hat:  Die Abgrenzung Man Rays von einer Zeit der 

Akademiemalerei eines Ingres. Die Eingrenzung in Sinne der Zugehörigkeit zur Gruppe 

der Dadaisten und damit einer neuen Auffassung von Körperlichkeit. Das Anklingen einer 

zukunftsweisenden Auffassung von Welt (und Körper) im Sinne der Verwendung eines 

spielerischen, assoziativen und konzeptuellen Umganges mit unterschiedlichen Medien.28 

So steht „Le Violon d'Ingres“ exemplarisch und zugleich wegweisend für die Entwicklung 

des 20. Jahrhunderts mit seiner Hinwendung zum Körper als Austragungsort gesellschaft-

licher Veränderungen.  Man Ray greift, ohne es zu ahnen, die Postmoderne voraus29, in 

der  der  Körper  als  Ganzes  zum Zeichen  und  zur  Mode  werden  wird.30            

24   Vgl. BATE,  Photography, 2004, S.114–117.

25   Vgl. ebenda, 2004, S.119-122.

26   Getty Museum Guide, „Le Violon d'Ingres“. In: http://www.getty.edu/art/gettyguide/artObjectDetails?artobj=61240 (29.06.2012).

27   Ebenda, 2012. 

28  Eigene Anmerkung.

29  Eigene Anmerkung.

30   Vgl. KELLER, SkinArt. 2000, S.289. 
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3. THE  BODY 

Von der Leinwand zum Körper

3.1. Die Enthüllung des Körpers 

In  der  gesamten  Menschheitsgeschichte  wurde  der  menschliche  Körper  gemalt  und 

geformt. In der Kunst des vergangenen Jahrhunderts jedoch findet eine bemerkenswerte 

Veränderung in dessen Wahrnehmung statt. Künstler erforschen die Vergänglichkeit und 

Instabilität des Körpers. Sie untersuchen auch Bewusstseinsprozesse und in Verbindung 

damit das Erleben von Risiko, Angst, Gefahr und Sexualität. Dies geschieht besonders in 

Zeiten, in denen der Körper diesen Aspekten am meisten ausgeliefert  ist.  Den Auffas-

sungen  des  Begründers  der  Psychoanalyse  Sigmund  Freud  (geb.  1856  in  Freiberg, 

Mähren, gest. 1939 in London) zufolge, dass das Unterbewusste unser Bewusstsein und 

Handeln beeinflusst in einer Weise, die dem Individuum nicht immer klar ist, verändern für 

immer die Art und Weise, wie die Beziehungen zwischen Körper und Geist betrachtet 

werden.31  .....................................................................................................................

Die modernistische Kunstgeschichte und Kritik beruht auf dem ästhetischen Diskurs des 

Philosophen Immanuel Kant (geb. 1724 in Königsberg, gest. 1804 ebenda) und auf der 

Unterdrückung  des  verkörperten  Subjekts.  Der  Künstler  sollte  in  der  Moderne  eher 

transzendent  als  körperlich  bleiben.  Abgesehen  von  der  Avantgarde  und  hier  insbe-

sondere  Dada,  wurde  der  Körper  für  zwei  Jahrhunderte  als  das  „phobische  Objekt“ 

gehandelt, und hier in steter Bedrohung des cartesianisches Denkens gefürchtet.32 ........

„Im Zuge des Zivilisationsprozesses wird der 'Leib' (früher Bezeichnung für Leben; die 

Person als Ganzes) des Menschen in 'Geist' und 'Körper' (nur mehr die äußere Hülle) 

gespalten. Mit dem Vorrücken der Peinlichkeitsschwelle und der Schamgrenze entfremdet  

sich  der  Mensch  von  seinem  abgespaltenen  Körper.  Der  moderne  Körper  wird 

individualisiert,  geometrisiert,  diszipliniert  und  demokratisiert.  Die  Abnahme  körper-

orientierter  Handlungsweisen  geht  einher  mit  Rationalisierung  bzw.  Verdrängung  und 

Instrumentalisierung von körperlichen Potentialen.“ 33

Das Ausmaß an Tod und Zerstörung beider  Weltkriege bringt  die Realität  körperlicher 

Existenz in den Brennpunkt und erschütterte alle bisherigen Werte und Auffassungen von 

31    Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body. 2000, S.11-12.

32    Vgl. ebenda, 2000, S.20.

33    Vgl. ebenda, 2000, S.20.
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Herkunft, Klasse und Gender.34  Der Künstler und Bühnenbildner Oskar Schlemmer (geb. 

1888 in Stuttgart, gest. 1943 in Baden-Baden) sagt bereits 1918: „Das neue künstlerische 

Medium ist ein viel unmittelbareres: der menschliche Körper.“  35 .......................................

Spätestens mit dem Ende des 2. Weltkrieges, in einer Welt, die kaum Zeit hatte sich von 

den physischen und emotionalen Wunden des ersten Weltkrieges zu erholen,  hat  die 

Einstellungen zum Körper sich unwiderruflich geändert.36  Nach dem zweiten Weltkrieg, in 

dem   eine  Betonung  des  Körperlichen  im  Sinne  der  Pflichterfüllung  für  das  System 

vorherrscht - Männer als gute Soldaten, Frauen als Nachwuchs liefernde Mütter – beginnt 

das Leben sich grundlegend zu ändern. Die Populärkultur mit Hollywood-Filmen, Pin-ups, 

noch  nie  zuvor  in  diesem  erotischen  Ausmaß  erahnte  Busenwunder  und  Rock'n'Roll 

tragen von Amerika ausgehend zur Umstrukturierung der Gesellschaften bei. Männliche 

Rebellen  und Jugendbanden bahnen Revolten an gegen das verkrustete System und 

markieren den Beginn einer bis heute anhaltenden und dominierenden Jugendkultur. Zur 

gleichen Zeit wachsen der Wohlstand und die Konsumorientierung rasant.37 …   ..........

Seit den 50er und 60er Jahren demonstrieren nun auch die Künstler diese dramatischen 

sozialen und kulturellen Veränderungen, die heute als Postmoderne bezeichnet werden. 

Der zuvor verdeckte, prüde Körper tritt nun immer stärker und aggressiver in Erscheinung 

als „locus of the self and the site where the public domain meets the private, where the  

social is negotiated, produced and made sense of.“ 38 Und der französische Philosoph und 

Phänomenologe Maurice Merleau-Ponty (1908 in Rochefort-sur-Mer, gest. 1962 in Paris) 

sagt,  eigentlich schon ganz im Beuysschen Sinne: „Wir müssen zum Sozialen zurück-

kehren, mit dem wir in Kontakt sind allein durch die bloße Tatsache unserer Existenz, die  

wir mit uns tragen vor jeglicher Objektifizierung.“39................................................................

3.2. Wegbereiter: Pollock und Klein   

„Der Maler bemalt die Leinwand, sagt man, um seine Eindrücke auszudrücken; er täto-

wiert sie, stellt seine empfindliche, ganz private, chaotische Haut aus.“ 40         

Der Körper ist für Künstler jetzt nicht mehr, wie in den vorangegangenen Jahrhunderten, 

34    Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body. 2000, S.12.

35    SCHLEMMER, 1972, S.50 zitiert nach WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.12. 

36    Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body , 2000, S.12.

37    Vgl. PENZ, Metamorphosen, 2001, S.20-21.

38    WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.20-21.

39   MERLEAU-PONTY zitiert nach WARR/JONES, Artitst's Body , 2000, S.21.

40    SLOTERDIJK zitiert nach DIACONU, Madalina: Tasten, Riechen, Schmecken: Eine Ästhetik der anästhesierten Sinne. 
Königshausen & Neumann, Würzburg, 2005, S.146.
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nur Inhalt  von Kunstwerken sondern wird direkt  zum Medium und Ausdrucksmittel,  zu 

Leinwand und Pinsel.41 Selbstdarstellung und Körpererfahrung stehen dabei  im Mittel-

punkt. Das Interesse liegt bei der – oftmals schockartigen – Interaktion von Künstler und 

Publikum. Die Ergebnisse dieser  Body Art  werden auf  Happenings und Performances 

vorgestellt oder in Form von Photographien oder Videofilmen festgehalten.42 Als Vorbedin-

gung  und  Vorarbeit  für  die  Body  Art  muss  aber  zunächst  erst  der  Schritt  von  der 

Zweidimensionalität der Leinwand auf den Körper vollzogen werden.  ..............................

Zu Beginn steht stark das Bedürfnis, sich selbst in voller Körperlichkeit auszustellen als 

ein  Weg,  das  eigene  spannungsgefüllte  Leiden  in  eine  Form  der  Authentizität  zu 

projizieren,  verkörpert  in  der  tragischen  Figur  eines  JACKSON  POLLOCK.43 Der  so 

genannten Aktionsmalerei (action painting) von Jackson Pollock (geb. 1912 in Wyoming, 

gest. 1956 in New York)  kann wohl die stärkste Inspirationskraft im Bereich der späteren 

Body Art  zugeschrieben werden. Wie der amerikanische Künstler und Kunsttheoretiker 

Allan Kaprow (geb. 1927 in Atlantic City, gest. 2006 in Encinitas bei San Diego) in seinem 

berühmten essay „The Legacy of Jackson Pollock“  von 1958 vorhersagt, wird Pollock 

eine der einflussreichsten Figuren für nachfolgende Künstlergenerationen.44

41    Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.11-12.

42    Vgl. BERGHUIS, Performance art in China. timezone Publishing, Hongkong 2006, S.12-14.

43    Vgl.  WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.21.

44    KAPROW, Allan: The Legacy of Jackson Pollock. In: ARTnews, 57:6, 1958.1958,  S.24-26.
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Jackson Pollock nimmt die Leinwand von der Staffelei, legt sie flach auf den Boden und 

tropft Lack darüber. Die entstehenden Formen „hingen ab von der Höhe und Geschwin-

digkeit mit der Pollock seine Malgeräte über die Leinwand bewegte. In den 'Drippings'  

verdanken sich die Farbspuren also keinem Duktus der Hand, sondern der körperlichen 

Aktion.“ 45 ........................................................................................................

Die Konzentration Pollocks auf die Aktion des Malens und damit auf den unmittelbaren 

und  gestischen  Ausdruck  seiner  Künstlerpersönlichkeit  bereiteten  den  Boden  für  das 

Postulat, das später kommen sollte: Die Künstlerperson ist gleichzusetzen mit der Kunst. 

Bilder und Filme von Pollock beginnen auf der ganzen Welt zu kursieren und haben bis 

heute einen enormen Einfluss, die Verfasserin dieser Arbeit mit eingeschlossen.  Pollock 

wird während des Kalten Krieges zum Sinnbild des selbstbestimmten Individuums in der 

freien  Welt  im Sinne der  Vormachtsstellung  der  USA über  Europa mit  Frankreich  als 

vormals  Zentrum  des  Modernismus  und  dem  Rest  der  Welt.  Der  Einfluss  der 

Pollockschen Geste, die eigene Präsenz in Markierungen auf Leinwand festzuhalten und 

quasi „Im Bild zu sein“, kann Jones zufolge kaum überschätzt werden.46         

.................................................................

Etwa zur gleichen Zeit wie Pollock experimentiert in Paris, dem Zentrum der  gestischen 

und  informellen  Malerei,  der  Künstler  YVES  KLEIN  (geb.1928  in  Nizza,  gest.1962  in 

Paris) mit dem Körper.47 In seinen berühmten „Anthropometrien“ ersetzt Klein die Pinsel 

von Pollock ganz bewusst mit Frauenkörpern, die mit dem von ihm patentierten „YKB“ 

45    WAGNER, Monika: Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne. Verlag C.H.Beck München, 2002, S.46-47.

46   Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.23.

47    Vgl. SCHNEEDE, Haut, 2002, S.136.
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(Yves  Klein  Blau)  bemalt,  ihren  Körperabdruck  auf  Papierbahnen  hinterlassen  .  Im 

Unterschied zu Pollock, der seine Aktionen lediglich in Anwesenheit des damit berühmt 

gewordenen Fotografen und Filmemachers Hans Namuth (geb. 1915 in Essen, gest. 1990 

in East Hampton, New York) vollzog, öffnet Yves Klein seine Aktionen für das in der Regel 

gehobene Publikum, dessen Schaulust zum Teil der Arbeit wird.48 .....................................

3.3. Brus: Basis Mensch 

Unter den Body Art- und Performance-KünstlerInnen, in denen häufig entblößte Körper als 

Material  verwendet  werdden,  sind  es  vor  allem die  Selbstbemalungen und Selbstver-

letzungsaktionen der Wiener Aktionisten während der Sechziger und Siebziger Jahre, in 

denen die Körperoberfläche als Austragungsort der künstlerischen Aktion dient. Auf die 

Haut  bezogene  kulturelle  Techniken,  und  hier  insbesondere  körperliche  und  soziale 

Funktionen derselben, werden intensiv verhandelt:49 „Ihre „Eigenschaft  als Grenze und 

Oberfläche  des  Körpers  sowie  als  Hülle  und  auf  symbolischer  Ebene  als  Garant 

körperlich-psychischer Integrität.“ 50 Die performativen Verletzungen der Haut verweisen in 

der  Regel  auch  auf  die  individuelle  Psyche,  deren  Verletzbarkeit  und  Überwindung.51 

Der  1939  in  der  Steiermark  geborene  GÜNTHER  BRUS  geht,  inspiriert  vom  ameri-

kanischen Expressionismus, um 1960 den Weg von der Aktionsmalerei zur Aktion und 

zum  Selbstexperiment.  Kennzeichnend  für  seine  Aktionen  waren  die  schwarz-weißen 

Körperbemalungen. In seinen sogenannten „Selbstbemalungen“  ist er in Anlehnung an 

eine unbemalte Leinwand völlig weiß gekleidet und zusätzlich mit weißer Farbe bedeckt. 

Er  stellt  sich mit  dem Rücken zur Wand und malt  mit  einem schwarzen Pinsel  einen 

dicken Strich erst auf die Wand und greift dann auf den eigenen Körper über, der nun zum 

Bildträger wird. Die Malerei greift über auf den Körper. Es gelingt  Brus, das Bild in den 

Raum zu erweitern, indem er sich selbst als Motiv einbezieht und nach und nach zum 

einzigen Inhalt  seiner Arbeiten wird.52                                                 

48   Vgl. JONES, Amelia: Body Art – Performing the Subject, University of Minnesota Press, 1998, S.86-87.

49  Vgl. WAGNER, Monika, RÜBEL, Dietmar, HACKENSCHMIDT, Sebastian (Hrsg.): Lexikon des künstlerischen Materials, Werkstoffe 
der modernen Kunst von Abfall bis Zinn. Verlag C.H.Beck München, 2010, S.142.

50  Ebenda, 2010, S.142.

51  Vgl. ebenda, 2010, S.142. 

52  Vgl. SCHNEEDE, Material, 2002, S.22.
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Die Aktionen von Günther Brus und der anderen Wiener Aktionisten trugen damals eine 

heutzutage kaum mehr vorstellbare soziale Sprengkraft in sich. Brus wird während eines 

seiner performativen „Wiener Spaziergänge“, in denen er in einer seiner schwarzweißen 

Selbst-bemalungen  durch  Wien  geht,  wegen  Erregung  öffentlichen  Ärgernisses  ver-

haftet.53 Der  Kunst-  und  Kulturtheoretiker  Helmut  Draxler  (Jahrgang  1956,  Geburtsort 

N.N.)  spricht  im  Zusammenhang  der  Brusschen  Selbstbemalungen  von  „Malerei  als 

Selbstverlöschung“.  54 Und weiter: „Brus' Malerei ist Tätowierung, Zeichen und Mal. Die  

große Körperlinie erweist sich zugleich als Wunde und Naht, notdürftige Naht, denn der  

nächste  Schlag  kommt  bestimmt.“  55 Brus geht  es  darum,  zum  Körperlichen  und 

grundsätzlich  Menschlichen  zurückzukehren  wenn  er  fordert,  zum von der  Kunst  und 

Revolution Verdrängten zurückzukehren, nämlich zur „Basis Mensch“.56

Der Grund, warum in den 60er Jahren KünstlerInnen radikal mit ihrem Körper zu arbeiten 

beginnen, wird von der US-amerikanische Kunsthistorikerin Amelia Jones mit  der  Ent-

wicklung der globalen Marktwirtschaft erklärt. Das Individuum muss jetzt plötzlich lernen, 

seinen  Körper  den  rationalen  Imperativen  einer  Gesellschaft  unterzuordnen,  in  der 

53   WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.96.

54   DRAXLER, Helmut: Günther Brus – Asket der letzten Tage. In: Kunstforum International Band 75, 7/ 1984, S.129.

55   Ebenda, Brus, 1984, S.129.

56   Vgl. ebenda, Brus, 1984, S.130.
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Produktion, Konsum und Struktur dominieren. Der Künstler wird zum gestischen, expres-

siven  und  bisweilen  aggressivaktivistischen  Körper  ganz  im  Sinne  der  Protest-

bewegungen der 60er und frühen 70er Jahre.57

3.4. Carolee Schneemann: Der erwiderte Blick   

Auch  bei  anderen  KünstlerInnen  jener  Zeit  übernimmt  der  Körper  erstmals  in  der  so 

genannten akademischen oder hohen Kunst die Funktion von Leinwand, Pinsel, Rahmen 

und Plattform zur Umsetzung ästhetischer Strategien. Der Körper wird zum favorisierten 

Gegenstand zahlreicher performativer Werke.58 ….........................................

Die  Amerikanerin  CAROLEE  SCHNEEMANN  (geb.1929  in  Pennsylvania,  USA),  eine 

Feministin  der  ersten Stunde,  vollzieht  in  ihrer  Arbeit  “Eye Body“  („Augenkörper“)  den 

vergleichbaren,  wichtigen  Schritt  wie  Brus und  verwendet  ihren  eigenen  Körper  als 

Leinwand.  Ihr Körper wird zum künstlerischen Material. „Covered in paint, grease, chalk,  

ropes,  plastic,  I  establish my body as  visual  territory.  Not  only  am I  the image,  but  I  

explore  the  image  values  of  flesh  as  material  I  choose  to  work  with.“  59 „Eye  Body“ 

repräsentiert  Interesse an der Pollockschen Idee der Malerei  als Aktion, aber markiert 

57   Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.21.

58   Vgl. SCHNEEDE, Material, 2002, S.136.

59   SCHNEEMANN, 1962, zitiert nach WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.24.
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zugleich den signifikanten Shift  weg vom verdrängten, bedeckten Körper der Moderne, 

wie er auch noch bei Pollock gehandhabt wurde, zum Körper als Leinwand.60 

Schneemann stellt einen Pol zu Pollock und Klein dar in mehrfacher Hinsicht: Das Bild 

befindet sich nun bei ihr nicht mehr auf der Leinwand, oder auf Frauenkörpern, sondern 

auf der agierenden Künstlerin selbst. Der Künstlerkörper wird gesehen, mit dem männ-

lichen Blick, da es sich um einen weiblichen Körper handelt, wie bei Klein. Aber der oder 

besser gesagt die „KünstlerkörperIn“61 agiert, wie bei Pollock, und blickt zugleich erstmals 

zurück. Er/sie erwidert den männlichen Blick mit ihrem Körper, dem „Augenkörper“. Aus 

feministischer Sicht der Philosophin Simone de Beauvoir (geb. 1908 in Paris, gest. 1986 

ebenda) bewegt Schneemann das 'ewigweibliche' Subjekt in Sphären des transzendenten 

und Aktivmännlichen.62...........  ..........................................................

   

Bei Pollock wird die Leinwand als Kunstwerk betrachtet und nicht der Künstler, der das 

Werk produziert. Schneemann 'befreit' den/die schaffende(n) KünstlerIn und seinen/ihren 

Körper und enthüllt zugleich sich selbst als weiblichen Akt. „Eye Body“  ist interpretierbar 

als  Vision  des  körperlichen  Auges  und  des  'erblickten  Auges',  nicht  nur  beim/bei  der 

BetrachterIn aber auch aus Sicht des/der Betrachteten. Der weibliche Körper setzt sich in 

Aktion und verleugnet seine alleinige Existenzberechtigung als Objekt  des männlichen 

Blickes. Die Geste  Schneemanns hat radikale Folgen für Künstlerinnen der damaligen 

Zeit.63

60    Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.24.
61    Eigene Anmerkung.

62   Vgl.  WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.24-25.

63    Vgl. Ebenda, 2000, S.24-25.

15 



4. TABUS  

Vermengen, Verletzen, Opfern

4.1. Normen und Tabu 

Der  in  Innsbruck  lebende  Kunsthistoriker  und  Kurator  Jürgen  Tabor  (Geburtsjahr  und 

Geburtsort N.N.) schreibt in seiner „Theorie der Übertretung“,64 dass Gesetze, geschrie-

bene  und  ungeschriebene,  das  Leben einer  Gemeinschaft  ordnen.  In  Verbindung  mit 

einer  Anzahl  von  Vorschriften  separieren  Gesetze  verschiedene  gesellschaftliche 

Bereiche voneinander,  sie grenzen ab. Als Norm oder normal gilt,  was dem Standard 

einer  Gemeinschaft  entspricht,  mit  anderen  Worten  den  in  dieser  Gemeinschaft 

herrschenden  Gewohnheiten,  Traditionen,  soziokulturellen  Übereinkünften  und  morali-

schen Vorstellungen. Das Individuum wird durch den Prozess der Sozialisation an die 

allgemeinen  Werte  der  Gemeinschaft,  in  der  er  oder  sie  lebt,  angepasst.  Die  Norm 

schließt  alles  aus  was  von  diesen  Vorstellungen  abweicht  und  bezeichnet  diese 

abweichenden, separierten Bereiche als „tabu“. Das, was als tabu gilt, drückt immer die 

Scheu einer Gesellschaft  davor aus, in Bereiche einzudringen, die jenseits der „Norm“ 

liegen und als heilig, gefährlich oder unrein gelten. Die Bedeutungen von „Verbot“ und 

„Tabu“ sind annähernd synonym.65 

„Die Normen entfalten ihre Wirkkraft im Inneren des Subjekts, indem sie seine psychische 

Konstitution – sein Denken, seine Neigungen und Leidenschaften, seinen Willen – durch  

Behandlung,  Erziehung  und  Strafe  disziplinieren  und  mit  den  standardisierten 

soziokulturellen Bedingungen in Übereinstimmung bringen. Disziplinierung ist dabei nichts  

anderes als Dressur, als wiederholte nachdrückliche Einschärfung des geforderten kon-

formen  und  nützlichen  Verhaltens.“  66 …........................................................................  

Wo aber endet in einer Gesellschaft das „Normale“ und wo beginnt das „Abnormale“? 

  

Tabor folgt den Theorien Michel Foucaults (geb.1926 in Poitiers, Frankreich, gest.1984 in 

Paris),  dass  Machtinteressen den bestehenden,  'normalen'  Zustand einer Gesellschaft 

konservieren, indem sie das Leben bürokratisieren.67  Was aber geschieht, wenn wir es 

mit derartig gravierenden gesellschaftlichen Verschiebungen zu tun haben, wie wir ihnen 

seit der Mitte des letzten Jahrhunderts begegnen? Die Künstler, die in den 60er Jahren 

beginnen, massiv mit dem Körper zu arbeiten, antworten auf die Veränderungen, indem 

64   Vgl. TABOR, Jürgen: Tabu und Begehren. Passagen Verlag, Wien, 2007.

65    Vgl. Ebenda, 2007, S.19-20.

66   Ebenda, 2007, S.76.

67    Vgl. Ebenda, 2007, S.77.
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sie aus den Grenzen einer disziplinierenden und regulierenden Gesellschaft ausbrechen 

und unübersehbare Zeichen – setzen68 – ihres innersten Anliegens die Macht über ihren 

Körper  und  über  ihre  Bedürfnisse  und  Lüste  zurückzuerobern.“69 Diese  KünstlerInnen 

entziehen  sich  dem  Zugriff  der  herrschenden  Ordnung.  Sie  enthüllen  die  Kranken-

geschichte  einer  normativen  Kultur  und  fordern  ihr  Recht  jenseits  von  Unter-

drückung.70..............................

Das Emporkommen des Künstlerkörpers in den 60ern betrachtet Amelia Jones als ein 

Mittel  um  das  Selbst  im  sozialen  Umfeld  zu  beleben,  um  die  eigene  Existenz  zu 

vergegenwärtigen  und  zu  spüren.  Der  Körper  wird  zum  Schauplatz,  mittels  dessen 

öffentliche  und  private  Interessen  artikuliert  werden.  Das  heißt,  er  wird  zum  Austra-

gungsort des Protestes revolutionärer Ideale versus einer eher modernistisch repressiven 

und kolonialisierenden Logik.  Eine Auseinandersetzung mit  dem Körper  in  der  zeitge-

nössischen Kunst, so Jones, gleiche der Aktivität des Ausgrabens konstanter Spannungen 

zwischen  Machtmechanismen  und  Techniken  des  Widerstandes:  diese  Spannungen 

drücken sich im verkörperten Subjekt des Künstlerkörpers aus. Das Individuum will und 

muss schlichtweg spüren, dass es existiert.71

4.2. Vermengungen: Muehl  

Die thematische Aufarbeitung von gesellschaftlichen Spannungen und das Brechen von 

Tabus trifft stark zu auf das Werk von OTTO MUEHL (geb.1925 im Burgenland).  Muehl 

fordert in seinen frühen Aktionen, der menschliche Körper solle allen anderen physischen 

Stoffen gleichgesetzt werden.72 In seinen Aktionen werden die Körpergrenzen, das Innen 

und Außen, negiert und zur selben Zeit demonstriert, dass der Körper in eine grundlegend 

neue Materialität eingetreten ist. In fluxusartigen Aktionen werden die AkteurInnen nach 

und nach von Farben und Nahrungsmitteln, und teilweise auch Urin und Kot zugeschüttet, 

bis  sie  schließlich  darunter  nicht  mehr  zu  erkennen  sind.  Die  Nahrungsmittel  werden 

bewusst nicht gegessen sondern vergeudet, um demonstrativ eine Gesellschaft vorzu-

führen,  die  einen  Überfluss  an  Gütern  produziert  und  in  ihrem  eigenen  Überfluss 

erstickt.73................

68    Eigene Anmerkung.

69    TABOR, Tabu, 2007, S.77.

70    Vgl.  ebenda, 2007, S,77.

71   Vgl.  WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.22-23.

72   Vgl. WAGNER, Material, 2002, S.278.

73   Vgl. ebenda, 2002, S.278. 
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„Für Nitsch, wie auch für Brus und Muehl  sind die Grenzüberschreitungen des Tachismus  

in  mehrfacher  Hinsicht  Motivation  und  Vorbild.  Der  Tachismus  und  die  informelle 

Aktionsmalerei  rehabilitierten die frühkindliche Lust am Kotschmieren, das nach Freud 

den Ursprung der Kunst markiert. Sie erhoben die Regression in das frühkindliche orale  

und  anale  Luststadium  und,  damit  zusammenhängend,  die  Überschreitung  der  

Rationalitätsgrenze zum künstlerischen Programm.“ 74 Die Erregung beim Schmieren und 

Wühlen in Farbe verdrängt aufgestaute Begierden und bringt diese wieder ins Bewusst-

sein, was eine Möglichkeit gibt sie zu bewältigen. Der tachistische Künstler ersetzt noch 

den Kot  mit  einer  materiell  verstandenen Farbsubstanz,  die Wiener Aktionisten gehen 

aber den entscheidenden Schritt weiter zum Körperlichen.75

Der Hauptimpuls ist damals, aus den bestehenden Konventionen im Gesellschaftlichen 

wie auch im Künstlerischen auszubrechen. 1962 schreibt Muehl : „Für uns gibt es keine 

vorfabrizierte Farbe mehr, wir lehnen sie ab als etwas Ästhetisches, Degeneriertes. Unser  

Leitsatz ist: Materie = Farbe.“ 76

Mit seinen Tabubrüchen und dem Bestreben, sich in Nahrung und Dreck zu wälzen und 

zu  beschmutzen,  klagt  Muehl die  sauberkeitsfanatische,  kleinbürgerliche  Gesellschaft 

74   TABOR, Tabu, 2007, S.167.

75    Vgl. ebenda, 2007, S.167.

76    MUEHL zitiert nach SCHNEEDE, Material, 2002, S.136.
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jener Zeit an, also ganz im Sinne der 68er-Generation. Die in Hamburg lehrende Kunsthi-

storikerin  Monika Wagner  (Geburtsjahr  und Geburtsort  N.N.)  vertritt  die  Ansicht,  diese 

Form der Protestkunst sei umso wirkungsvoller, je stärker sie dem allgemeinen Empfinden 

zuwider  liefe.  Wenn  Muehl Frauenkörper  besudele,  verdeutliche  dies  die  politische 

Dimension  des  Tabubruchs,  dass  nämlich  der  weibliche  Körper  eben  doch  keine 

Privatsache  ist.  Wagner  meint  auch,  dass  Muehls  Inhaftierungen  eine  Folge  der  Be-

schmutzungsfantasien und -demonstrationen von weiblichen Körpern sei.77.........     ......

4.3.  Sexualität:  Schneemann                                  

CAROLEE SCHNEEMANN arbeitete mit  ähnlichen Mitteln wie  Muehl,  verfolgte jedoch 

andere Ziele. In „Meat Joy“ von 1964 sind halbnackte Paare in Szene gesetzt und agieren 

mit Farbe, Fleisch, Fisch, Geflügel. Die männlichen und weiblichen Akteure bemalten ihre 

Körper  gegenseitig  mit  Farbe  und verschlingen  sich  ineinander.  Schneemann möchte 

Wertigkeiten  von  Fleisch  und  Körper  erkunden  und  inszenieren.  Es  ist  vor  allem ein 

erotischer Ritus und ein exzessives Zelebrieren des Fleisches, von daher „Meat Joy“.  78 

Der  stinkende,  atmende,  bedürftige  alltägliche Körper  wird  zur  Schau gestellt  in  einer 

kollektiv erlebten Sexualität  im Sinne der „Free Love“ - Bewegung der 60er.79

77    Vgl. WAGNER, Material, 2002, S.277-280.

78   Vgl. ebenda, 2002, S.282-284.

79    Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.27.
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Schneemann geht es immer wieder um Fremd- und Selbstbestimmung weiblicher Körper 

innerhalb des Kollektiv  Ihr erklärtes Ziel ist es, sich als Frau der Fremdbestimmung und 

des projizierten Blickes zu entziehen.80 Wagner kritisiert mit Judith Butler  Schneemanns 

Hoffnung einer Wiedergewinnung des vermeintlichen natürlichen, kulturell nicht kodierten 

weiblichen Körper mit der Ansicht, dass sich die Geschlechterrollen nicht durch Nacktheit 

oder symbolische Eigenbestimmung verändern lassen.81

In dieser Zeit haben die Schriften des Sozialtheoretikers Herbert Marcuse (geb. 1898 in 

Berlin, gest. 1979 in Starnberg) enormen Einfluss. Er prophezeit eine Revolution, in der 

die gesamten kapitalistischen Errungenschaften mit all ihrer Aggressivität und ihrer puri-

tanischen Arbeitsentfremdung überwunden und von einer Gesellschaft ersetzt werden, in 

der Lust und wahre Emotionen endlich zelebriert  werden können.82                    

Durch  die  Erfindung der  Pille  und die  zunehmende Erwerbstätigkeit  der  Frau  werden 

Frauen immer unabhängiger vom Ehemann und vom System der Familie. Man heiratet 

zunehmend aus Liebe und aus der Hoffnung auf eine erfüllte Sexualität und nicht aus dem 

Tauschverhältnis materielle Versorgung gegen Haushaltsführung. Eine Egalität der Ge-

schlechter rückt immer mehr ins Zentrum, in finanziellen, persönlichen sowie sexuellen 

Belangen.83 „Die am Ende des 19.Jahrhunderts  entdeckte weibliche Lust  wird ab den  

sechziger Jahren und im Zuge der 'sexuellen Revolution' zu einem zentralen Bestandteil  

der Beziehungen, indem ihre Befriedigung nachdrücklich eingefordert wird.“ 84

4.4. Opfern: Nitsch

1960  findet  im  Wiener  Technischen  Museum  eine  Aktion  von  HERMANN  NITSCH 

(geb.1938  in  Wien)  statt.  Bei  der  wird:  „eine  mit  weißer  schlämmkreide  grundierte 

holzfaserplatte mit roter farbe bemalt, beschüttet und bespritzt, ein breiter, flacher pinsel  

wird in rote farbe getaucht,  und auf das bild gedrückt und geklatscht.  Die farbe fließt  

abwärts,  vom pinsel  spritzt  farbe  auf  die  bildfläche.  ein  schwamm wird  in  rote  farbe  

getacht, und über der bildfläche ausgedrückt.“ 85 Der Kraft dieser Sprache lässt sich schon 

die körperliche Bedeutung entnehmen, die  Nitsch den Substanzen und Werkzeugen in 

der damaligen Malaktion zugemessen hat.  In der Überwindung des Tafelbildes kommt 

dem Material  und der  Farbe Rot  eine besondere Bedeutung zu.  Die  Farbe Rot  hatte 

80   Vgl.  WAGNER, Material, 2002, S.282.

81   Vgl. ebenda, 2002, S.282-284.

82    Vgl. MARCUSE, Herbert: An Essay on Liberation. Beacon Press, Boston, 1969, S.23.

83    PENZ, Metamorphosen, 2001, S.180-182. 

84   Ebenda, 2001, S.183.

85    Nitsch zitiert nach SCHNEEDE, Material, 2002, S.136.
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schon immer  eine  große  Bedeutung  im Werke  Nitschs.  Und  von  Rot  als  chemischer 

Substanz bis zur Verwendung von Blut ist es dann kein großer Schritt mehr.            

Mit einem weißen Hemd bekleidet, lässt sich  Nitsch 1962 vor einem weißen Tuch fest-

binden in Position einer Kreuzigung, und ließ sich mit Tierblut beschütten. Was zuvor an 

der Leinwand passierte, ereignete sich jetzt mit Blut am eigenen Körper des Künstlers, 

und damit begab sich Nitsch in die Tradition der christlichen Opfersymbolik.86 Nitsch sagt, 

Blut sei ein „sehr sinnlicher Saft. Es ist grellrot, hat eine bestimmte Konsistenz, manch 

einem ekelts davor. Und es ist eben auch verbunden mit dem Bewusstsein von Christi  

Blut,  von Blutopfern,  eigenen Verletzungen.“  87                                      

Nitsch: „Es geht um das sinnliche Empfinden. Nicht nur Freude, Wollust und gemütliche 

Ästhetik  haben  das  zu  bieten,  sondern  das  sinnliche  Empfinden  geht  bis  tief  ins  

Destruktive. Es ist eine Tatsache des sinnlichen oder dionysischen Empfindens, dass es  

nahe an die Schmerzgrenze geht und diese Grenze auch erreichen kann. Denken Sie an  

die griechische Tragödie oder an die christlichen Passionen, wo das Leid eine große Rolle  

spielt. Dieses Tragische ist das ergreifendste Moment dieser künstlerischen Äußerung.“ 88

86    Vgl. SCHNEEDE, Material, 2002, S.136-137.

87     NITSCH, 1988, zitiert nach SCHNEEDE, Material, 2002, S.137. 

88     NITSCH zitiert nach HOOCK: Ich kämpfe mein ganzes Leben um die Intensität. In: art Das Kunstmagazin, 03.09.2010.  
 http://www.art-magazin.de/kunst/33126.html (29.06.2012).
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Seit  Beginn  der  60er  durchziehen  die  Themen  der  Kreuzigung,  Blutopfer,  Selbst-

verletzungen, der Kommunion und der Tier- und Menschenopfer das Werk von Hermann 

Nitsch. Seine Kunst  gipfelt in den  theatralischen Inszenierungen seines monumentalen 

Orgien Mysterien Theaters (abgekürzt  O.M.Theater). Dies beinhaltet rituelle Handlungen 

und  Kreuzigungsrituale  mit  Tierschlachtungen  in  inszenierten  Choreografien.  Dabei 

werden Mittel  verwendet  wie  Innereien,  Kadaver,  Blut,  nackte  Akteure.  Kunst  soll  zur 

Reinigung und rituellen Läuterung führen. Nitschs Absicht ist es, in kultisch aufgeladenen 

Handlungen  den  künstlerischen  Akt  zu  erhöhen  und  damit  an  die  religiöse  und 

gesellschaftliche Funktion der Kunst des Altertums anknüpfen.89 Verletzungen wichtiger 

gesellschaftlicher  Tabus  geben  dem  Künstler  die  Möglichkeit,  eine  Art  persönliche 

Transformation, also Katharsis, in dem rituellen Akt der Performance zu vollziehen, an 

dem das Publikum teilhaben und sich selbst läutern kann.90

Die  AktionistInnen,  die  sich  selbst  teilweise  Schmerzen  zufügen,  setzen,  so  Monika 

Wagner,  auf das Mitgefühl  – „compassio“  –  des Zuschauers.  Die Erfahrung lehrt,  laut 

Wagner,  dass ein  Mit-Leiden bei  körperlichen Verwundungen einsetzt  und dies in  der 

kulturellen Tradition der Leidensgeschichte Christi lebendig gepflegt wird. Impulse einer 

Verletzung,  auch  wenn  sie  nicht  den  eigenen  Körper  betreffen,  lösen  unmittelbare 

körperliche Reaktionen aus.91 Bei  Nitsch geht es weniger um Kommunikation, sondern 

eher um eine „Kommunion des Schmerzes“ nach Ansicht des Soziologen Dietmar Kamper 

(geb. 1936 in Erkelenz, gest. 2001 in Berlin). Individuelles Schmerzempfinden hat eine 

universelle Gültigkeit.92

Nitsch:  „Ich  nehme  durch  meine  Kunstproduktion  (…)  das  scheinbar  Negative,  Un-

appetitliche, Perverse, Obszöne, die Brunst und die daraus resultierende Opfer-Hysterie 

auf mich, damit IHR EUCH den befleckten schamlosen Abstieg ins Extrem erspart.“ 93 Und 

weiter: "Es  ist  dieser  Versuch  des  Orgien  Mysterien  Theaters,  unterdrückte  Trieb-

strukturen wie extreme Aggressions- und Destruktionsneigungen bis hin zum Tötungstrieb  

offenzulegen  und  abzubauen,  der  –  meist  uneingestandene  –  Gegebenheiten  der  

menschlichen Existenz berührt und damit die vehemente Abwehr hervorruft." 94

89   Vgl. SCHNEEDE, Material, 2002, S.138-139.

90   WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.92.

91    Vgl. WAGNER, Material, 2002, S.285-286.

92    Vgl. KAMPER Dietmar & WULF, Christoph (Hrsg.): Die Wiederkehr des Körpers, Edition Suhrkamp, Frankfurt, 1982. S.46.

93    NITSCH zitiert nach SCHNEEDE, Material, 2002, S.139. 

94     NITSCH, Hermann: Hermann Nitsch. Galerie Krinzinger Innsbruck/Wien, 1991, S.5. 
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4.5. Selbstverletzungen: Pane

Verletzungen am eigenen Körpers stehen in der Opfer-Tradition der christlichen Passions-

geschichte, denn Christen versuchten seit jeher sich in die Nachfolge Jesu zu begeben 

indem sie sich selbst kasteiten, geißelten und stigmatisierten. Die Wunde und der damit 

einhergehende Schmerz erlaubt dem Gläubigen seinen irdischen, vergänglichen Körper 

zu spüren, und dann zu überwinden, um zu einem höheren, geistigen Heil zu gelangen.95 

    

Warum  aber  verletzen  sich  Künstler?  Die  Strategie,  körperliche  Schmerzen  in  der 

Öffentlichkeit darzustellen ermöglicht es, das individuelle und kollektive Leiden ins soziale 

Bewusstsein zu holen, sagt Amelia Jone.96 Und Monika Wagner vertritt die Theorie: „In 

keinem anderen Bereich wird der lebendige Körper aus Fleisch und Blut so existentiell  

zum Zeugen seiner eigenen Handlungen wie dort, wo es um Verletzung und Schmerz  

geht.  Um Gewalt  gegen den eigenen Körper  auszuüben,  ist  eine Spaltung  nötig,  die  

generell  den  Körper  als  Material  behandelt,  in  der  Selbstverletzung  aufs  Äußerste 

gesteigert.  Der  Leib  wehrt  sich  gegen seine Behandlung als  Material.“  97 Damit  weist 

Wagner auf die Widersprüchlichkeit des Körpers hin im Sinne Merleau Pontys. Unser Leib 

ist  einerseits  ein  Ding  unter  Dingen  und  gehört  damit  zur  Ordnung  des  Objekts,  zur 

gleichen  Zeit  angehört  er  der  Ordnung des Subjekts.98 Im Fall  einer  Selbstverletzung 

spaltet das Körpersubjekt einen Teil von sich ab und behandelt diesen Teil als Objekt und 

künstlerisches Material. Dadurch wird der Körper vom Geist getrennt und damit kommt 

letztlich „die uralte Dualität von Körper und Geist wieder ins Spiel, die zu überwinden die 

Aktionskunst angetreten war.“ 99

GINA PANE (1939 in Biarritz, gest.1990 in Paris) fügt sich in ihrer Aktion „Psyche“ von 

1974 Verletzungen  zu,  indem sie mit  Rasierklingen ihre Haut unter den Augenbrauen 

einritzte bis Blutstropfen heraustreten. Anschließend ritzt sie Schnittwunden in Form eines 

Kreuzes um ihren Bauchnabel, und spielt damit auf die christliche Ikonografie an.100  Die 

Selbstverletzung ist  Höhepunkt  und „Moment  der  Hochspannung,  der  extremen Emo-

tionen und zwischenmenschlichen Kommunikation.“ 101

95      Vgl. WAGNER, Material, 2002, S.286. 

96      Vgl.  WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.32. 

97      WAGNER, Material, 2002, S.283. 

98      Vgl. ebenda, 2002, S.283.

99      Ebenda, 2002, S.284. 

100   Vgl. SCHNEEDE, Haut, 2002, S.64-65.

101    Ebenda, 2002, S.65.
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In der „Action sentimentale“, die 1974 in Mailand stattfand, verletzt sich eine völlig in weiß 

gekleidete  Gina Pane mit Rosendornen und Rasierklingen, die sie nacheinander in den 

Unterarm sticht. Pane versteht die Verletzungen als Zeichen und Schrift auf dem Körper, 

als  eine  Art  „Blutschrift“  auf  dem  verwundbaren,  weiblichen  Körper  in  der  gesamten 

politischen und religiösen Dimension.102 Als Frau, und hier besonders des katholischen 

Italien, tritt Pane in die Tradition Christi vor einer affektiv verbundenen Opfergemeinde der 

ZuschauerInnen.103

Besonders extrem reagiert das Publlikum immer dann, wenn Pane sich Schnittwunden im 

Gesicht zufügt. Das Gesicht scheint eine Tabuzone zu sein, es zu verletzten berührt die 

Indiviualität am meisten, und die Abspaltung des Körpers als Material am schwierigsten.104

Gina Pane befragt die Integrität des Körpers, indem sie die Grenze des Körpers, die Haut, 

verletzt. Ihre Aktionen sind zu verstehen als kritische Beschriftungen des Körpers inner-

halb eines sozialen Gefüges. Die Schnitte versinnbildlichen Markierungen der Umgebung 

102   Vgl. WAGNER, Material, 2002, S.287-289.

103    Vgl. ebenda, 2002, S.228. 

104   Vgl.  ebenda, 2002, S.228.
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auf einem Körper, der uns niemals ganz selbst gehört.105 Pane spricht von ihrem Körper 

als Haltung in einem gesellschaftlichpolitischen Kontext. Sie betrachtete ihre Selbstver-

letzungen  als  schmerzhafte  Erfahrung,  die  lebenslang  ihrem  Körper  eingeschrieben 

werden. „Ich habe Verletzungen … von meinem Kopf bis zu meinem Fuß gemacht, in die 

Fersen, in die Arme, den Bauch, den Nabel, in den Rücken, die Unterarme bis zur Stirn;  

das war das letzte,  dann habe ich aufgehört,  ich kann jetzt  keine Verletzungen mehr  

machen.“  106                                                

        

Der  Künstler  und  Medientheoretiker  Peter  Weibel  (geb.  1944  in  Odessa)  vertritt  die 

Auffassung, dass allein der Akt der Selbstverstümmelung verhindert,  eine gesellschaft-

liche  Verstümmelung  als  gesund  hinzunehmen.107 Und  die  amerikanische  Kunsttheo-

retikerin Kathy O'Dell (Geburtsjahr und Geburtsort N.N.) und argumentiert in Ihrem Buch 

„Contract  with the Skin“,  108 dass wenn Künstler sich selbst auf masochistische Weise 

verletzen,  enthüllen  sie  sinnbildlich  die  Struktur  der  Übereinkünfte,  die  jeder  von  uns 

macht,  wenn  er  versucht,  sich  zu  arrangieren  mit  dem  verunsichernden  und 

unberechenbaren Bewusstsein des eigenen Körpers. O'Dell bezieht die extreme Körper-

kunst  auch  direkt  auf  unbewusste  und  körperliche  Reaktionen  auf  die  Tragödien  des 

Vietnam-Kriege.109

105   Vgl.  WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.32. 

106   PANE zitiert nach SCHNEEDE, Material, 2002, S.65. 

107   WEIBEL 1973, zitiert nach WAGNER, Material, 2002, S.284.

108     O'DELL, Kathy: Contract With The Skin: Masochism, Performance Art, and the 1970s , Minnesota Press, 2001.

109   Vgl. O'DELL zitiert nach WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.32.
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5.  MASKEN 

Ritus und Verwandelung

5.1. Fremde Völker, fremde Riten

Ein Merkmal der jüngeren Kunstgeschichte ist  die die Miteinbeziehung einer gewissen 

Faszination, die fremde Völker  auslösen,  in das eigene schöpferische Werk.  Ausstel-

lungen  kolonisierter,  'exotischer'  Menschen  und  Artefakte  im  19.  und  20.  Jahrhundert 

eröffneten und nährten die Sehnsucht und den Hunger nach völlig anderen, bislang nicht 

gekannten Aspekten des Menschlichen. Besonders faszinierend waren in dem Zusam-

menhang für den Abendländer die reichen Traditionen veränderter Bewusstseinszustände, 

die seit Jahrhunderten im westlichen Rationalismus unterdrückt oder verdrängt worden 

waren. Nichtwestliche Kulturen sind generell weniger auf den Individualismus konzentriert, 

sondern eher auf das Selbst innerhalb eines größeren Zeitkontinuums und Zusammen-

hanges in der Gemeinschaft, Umgebung oder des Kosmos.110 Und sie üben  insbesondere 

die Rituale, die das größte fremde Interesse ausüben: „Ecstatic rites, alien social customs 

such  as  human  sacrifice,  ritual  initiation,  circumcision,  body  painting,  scarification,  

tattooing and piercing were observed to use the body as access to another place.“  111 

Rituale rund um den Körper, seien es Tänze, Bemalungen, Markierungen, Verletzungen 

verhelfen  den  Beteiligten  dazu,  Kontakt  zu  einer  anderen  Sphäre  zu  erringen. 

Schamamen oder  InitiandInnen  in  vielen  Gemeinschaften  auf  der  ganzen  Welt  treten 

durch Bemalungen und Masken mit den Geistern der Ahnen in Verbindung. Um nur zwei 

Beispiele zu nennen, deren Liste sich endlos fortführen ließe, bemalen und tätowieren 

sich die Frauen der Berber an exponierten Stellen wie Füßen, Händen und Gesicht mit 

zierlichen  Hennaornamenten,  um  sich  vor  dem  Eindringen  von  bösen  Geistern  zu 

schützen.112 Im Yamskult in Neuguinea drücken die Männer durch Schmuck und Bema-

lung  ihre  Verbindung  mit  den  Mächten  des  Jenseits  aus  und  nähern  sich  so  dem 

Erscheinungsbild der vergötterten Ahnen.113

110   Vgl. WARR/JONES,  Artitst's Body, 2000, S.11-12.

111    Ebenda, 2000, S.12. 

112   Vgl. ÖHLER, 2006, http://www.sinn-haft.at/nr6_kundtun/oehler_couture_nr6.html  (29.06.2012).

113   Vgl. GRÖNING, Haut, 1996, S.79.
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5.2. Nachkriegsschamane: Beuys

 

Viele KünstlerInnen des 20. und 21. Jahrhunderts waren inspiriert von schamanistischen 

Praktiken,  unter  ihnen  auch  JOSEPH  BEUYS  (geb.1921  in  Krefeld,  gest.1986  in 

Düsseldorf).  Beuys  hatte viele Rollen inne. Er war Aktionskünstler, Bildhauer, Zeichner, 

Kunst-theoretiker und Pädagoge und experimentierte mit all diesen Rollen. Er war auch 

ein  sozial-  und  kulturpolitischer  Revolutionär,  der  seine  persönliche  Mythologie  der 

'Sozialen  Plastik'  schuf.  Darunter  verstand  er  das  Anstoßen  langfristiger 

Bewusstseinsprozesse, an der die gesamte Menschheit als gesellschaftlicher Organismus 

teilhaben sollte.  In  diesem Zusammenhang war  schon das Denken per  se  als  Form-

prozess und damit als Plastik zu verstehen. „Jeder Mensch ist ein Künstler.“  114 Joseph 

Beuys hat  enormen  Einfluss  ausgeübt  auf  die  nachfolgenden  Generation  an 

KünstlerInnen   in  ihrem  Verantwortungsbewusstsein  gegenüber  der  Kultur,  in  der  sie 

leben.  In  seinem  gesamten  Werk  begegnen  wir  ständig  spirituellen  Ritualen  und 

schamanistischen Praktiken. Laut  Beuys wird erst durch das Einbeziehen dieser Rituale 

ein Prozess der geistigen Erneuerung von Individuum und Gesellschaft möglich.115

In seiner ersten kommerziellen Ausstellung, in der Düsseldorfer Galerie Schmela, sperrt 

Beuys sich 1965 in die Galerie ein und lässt  das Publikum die Performance nur  von 

außen betrachten. Sein Gesicht ist von einer Maske aus Honig und Blattgold bedeckt und 

in seinen Händen hält er einen toten Hasen. Er wiegt und spricht leise mit dem Hasen und 

führt ihn dann an alle Bilder in der Ausstellung heran, und lässt den Hasen mit seiner 

Pfote die Ausstellungsexponate berühren.  Nach dem Rundgang, setzt  er  sich auf den 

Stuhl und beginnt in einer Art spirituellem „Selbstgespräch“ dem toten Hasen die Bilder zu 

erklären.116 So ist auch der Titel der Performance „Wie man dem toten Hasen die Bilder  

erklärt“.  

Mit der Honigmaske setzt sich  Beuys in die Tradition und den Kontext der Maske. Der 

Mensch entpersönlicht  und überhöht  sich.  Die  Person mit  der  Maske nimmt eine der 

Allgemeinheit dienenden Funktion ein. Der Künstler stellt sich also dem Kunstpublikum als 

dienend zur Verfügung.117

Dem Material ist bei  Beuys stets eine besondere Rolle zuzuordnen. Das Material wird, 

114    Vgl. DER BROCKHAUS: Kunst. F.A. Brockhaus GmbH, Mannheim, 2.Auflage, 2001, S.113.

115     Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.76. 

116     Vgl. ebenda, 2000, S.76. 

117     KRYSTUFEK, Elke: Arabisch-Wienerischer Spaziergang mit englischem Einschlag. In: Jahresbericht der FWF Wissenschafts-
fonds, 2010, Klappentext. 
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unabhängig von  seiner  Form,  mit  Bedeutung  aufgeladen,  man  denke  nur  an  seinen 

Umgang mit beispielsweise Fett, Filz oder Schokolade. Diese Bedeutung gründet meist 

auf  den  jeweiligen  Materialeigenschaften.  Gold  ist  als  Statthalter  für  das  Höhere, 

Spirituelle zu verstehen, mit dem der Künstler, vergleichbar zu einem Medium, Kontakt 

aufnimmt.118 Gold galt seit jeher als das kostbarste und edelste der Materialien, da es nur 

spärlich vorkommt und eine dem Sonnenlicht nahen wunderschönen Glanz und Farbigkeit 

besitzt. Aus Gold wurden Götzenbilder und kostbare Reliquien gefertigt, die stellvertretend 

für  das  Überirdische,  dem Menschlichen  Enthobene  stehen.  Beuys verwendet  immer 

wieder  Blattgold,  goldenes  Stanniolpapier,  aber  auch   Goldbronze  als  Malmittel,  und 

immer geht es darum, Geistiges und Spirituelles hinter dem Materiellen hervorzuheben.119

Der Honig mit dem sich Beuys den Kopf bestreicht, ist eine lebendige Substanz und steht 

für das spirituelle Prinzip, das die herrschende Rationalität überwinden soll.120 Honig ist 

ein Produkt von Bienen, er enthält Vitamine und Spurenelemente und wird seit jeher auch 

als  Heilmittel  verwendet.  Beuys verwendet  Honig  als  durchweg  positiv  belegtes 

Material.121 „In Honig vereinen sich Beuys’ Vorstellung nach Kräften des Pflanzen- und 

118    Vgl. WAGNER, Material, 2002, S.297. 

119    Vgl. ONLINE JOURNAL KULTUR: Joseph Beuys: Die Materialien und ihre Botschaft, Museum Schloss Moyland. In: Online 
Journal Kultur. November 2006. http://www.kultur-punkt.ch/ereignisse/er-moyland-beuys06-11.htm  (29.06.2012).

120    Vgl. SCHNEEDE, Material, 2002, S.141.

121    Vgl. ONLINE JOURNAL KULTUR: http://www.kultur-punkt.ch/ereignisse/er-moyland-beuys06-11.htm  (29.06.2012).
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Tierreichs  mit  der  Wärme  und  Strahlung  des  Kosmos.  Das  arbeitsteilige  Zusam-

menwirken  der  Bienen  sah  Beuys  zudem  als  vorbildhaft  für  einen  funktionierenden 

sozialen Organismus an.“  122 Der mit Gold und Honig maskierte Mensch versinnbildlicht 

eine  Transformation  des  Kopfes  und  damit  unseres  gesamten  Denkens  und  Bewußt-

seins.123                 

Bei den rituellen Zeremonien der Ur-Einwohner Amerikas (u.a. bei den Sioux und den 

Chippewa) herrschte der Glaube, die Abzeichen und Bemalung seien Medizin,  mit  der 

sich  die  Gunst  der  Schutzgeister  gewinnen  ließ.  Vor  allem  für  die  Jagd  war  es 

unerlässlich,  sich  durch  eine  äußerliche  Angleichung  an  die  Tierwelt  Kontakt  mit  den 

unsichtbaren  Geistern  der  Tiere  aufzunehmen.124 Es  ist  ein  zentrales  Motiv  des 

Schamanismus, die Kraft einer Tierart zu verinnerlichen, indem das Tier imitiert wird in 

Form von Bewegungen und Aussehen. Indem er die Sprache und das Wesen des Tieres 

versteht, kann der Schamane zwischen Kultur und Natur vermitteln.125                     

Bei Joseph Beuys' Aktion „Wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt“ verknüpft sich das 

Verstehen der Tiersprache mit dem Glauben an die schamanistische Fähigkeit, mit den 

Toten kommunizieren zu können.126 Die Idee, einem Tier etwas zu erklären, hat etwas mit 

einem Sinn für das Geheimnis der Welt zu tun, eine Welt, die viel mehr Ebenen hat als 

der Mensch mit seiner begrenzten Rationalität zu ergründen sucht.127

5.3. Beschwörungen des Wandels: Zhang Huan 

 5.3.1. Zhang Huan und Body Art in China

Im unmittelbaren Zentrum des Werks von  ZHANG HUAN (geb.1965 in Anyang, China) 

stehen  Handlungen  am  eigenen  Körper,  womit  er  sich  in  direkter  Tradition  der 

amerikanischen  und  europäischen  Body  Art  der  60er  und  70er  Jahre128 und  eines 

künstlerischen Schamanismus im Sinne  Beuys begibt.129 „Ähnlich  wie  im Europa  und 

Nordamerika der siebziger Jahre, als Künstler mit  der Body Art  auf die aus der 68-er  

Bewegung resultierenden sozialen Umwälzungen mit dem Anspruch der Unmittelbarkeit  

122     ONLINE JOURNAL KULTUR: http://www.kultur-punkt.ch/ereignisse/er-moyland-beuys06-11.htm  (29.06.2012).

123     Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body, 2000, S.202-203.

124    Vgl. GRÖNING, Haut, 1996, S.40.

125    Vgl. McEVILLEY in WARR/JONES, Artitst's Body, 2000,  S.225. 

126     Ebenda, 2000, S.225. 

127     Vgl. ebenda, 2000, S.202-203.

128     Vgl. DZIEWOR, Yilmaz: Zhang Huan. Kunstverein Hamburg und Museum Bochum, 2002, S.30. 

129     Vgl. ebenda, 2002, S.13.
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der eigenen körperlichen Erfahrung als politische Notwendigkeit reagierten, begibt sich  

Zhang Huan in Extremsituationen, die gleichermaßen subjektive wie gesellschaftliche Er-

fahrungen aufgreifen und umsetzen.“  130                                                      

      

China  war,  abgesehen von  einer  kurzen,  intellektuellen  Blütezeit  in  den  80er  Jahren, 

gebeutelt vom autoritären System der Kulturrevolution und dem blutigen Niederschlagen 

der  Studentenunruhen  am Tiananmen-Platz  1989.131 Der  Einfluss  westlicher  Industrie-

nationen weitete sich aber auch immer mehr auf China aus, das in den 90ern eine von 

Widersprüchen geprägte Gesellschaft war. Es öffnete sich zwar teilweise, bewahrte aber 

dennoch,  besonders  nach  1989,  seine  rigiden  politischen  und  gesellschaftlichen 

Kontrollmechanismen.  Künstlerische  Aktionen,  die  keinen  traditionellen  künstlerischen 

Medien zuzuordnen waren, galten als suspekt und wurden unterbunden. Für Zhang Huan, 

der sich der Performancekunst verschrieben hatte, bedeuteten das Marginalisierung und 

Restriktionen  für  die  Ausübung  der  eigenen  Arbeit,  sowie  die  reale  Bedrohung  einer 

Inhaftierung.  Er  gehörte  jener  international  legendär  gewordenen  „East  Village“-

Community (1993-1997) an, einer Gruppe experimenteller KünstlerInnen, die in privaten 

Räumen und Ateliers die Grenzen dessen austesteten, was in der chinesischen Gesell-

schaft verboten war.132                                                                     

Es entsteht eine vitale und einflussreiche Szene an KünstlerInnen im Post-Mao-China, die 

sich  teilweise  auf  die  westliche  Body  Art  beziehen,  aber  auch  neue,  künstlerische 

Äußerungen  entwickeln,  die  ins  noch  Extremere  gesteigert  sind.  Es  gibt  Arbeiten  mit 

abgetrennten Körperteilen realer toter Menschen und Tierkadaver, um nur ein Beispiel zu 

nennen.133 Der  Kunsthistoriker  und  Autor  des  Buches „Performance  Art  in  China“,  134 

Thomas  Berghuis  (Geburtsort  und  Geburtsjahr  N.N.),  vertritt  die  Ansicht,  dass  diese 

Werke direkt rückführbar sind auf körperliche und seelische Traumata, die im Zuge der 

Kulturrevolution  (1996–1976)  zugefügt  wurden.  Die  Arbeiten  sind  Verarbeitungen, 

Repräsentationen  wenn  nicht  gar  Illustrationen  realer  historischer  Vorkommnisse.135 

  Thomas Berghuis spricht in dem Zusammenhang von einem völlig neuen Genre in China 

der, wie er es nennt, „Flesh Art“. Der Körper „is not as a piece of meat – a material object  

- but rather (...) the mediated subject of the acting body in art“.136 Der neue Künstlerkörper 

130    DZIEWOR, Zhang Huan, 2002, S.8-9.

131   Vgl. BERGHUIS, Performance, 2006, S.3-4.

132    Vgl. DZIEWOR, Zhang Huan, 2002, S.7-10.

133    Vgl. BERGHUIS, Performance, 2006, S.122-127.

134    Ebenda, 2006, S.122-127.

135    Ebenda, 2006, S.106. 

136    BERGHUIS, Performance, 2006, S.122.
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verwendet  seinen  Körper  als  eine  Art  Bühne,  auf  der  die  Unterscheidung  zwischen 

Subjekt und Objekt zusammenbricht und damit, viel unmittelbarer als zuvor, zur Realtime 

Performance wird.137

Die 1997 unter Ausschluss der Öffentlichkeit entstandene fotografische Reihe „Skin“ zeigt 

das  Gesicht  des  Künstlers  frontal  der  Kamera  zugewandt  mit  einfachen  mimischen 

Handlungen wie Ziehen der Wangenhaut oder das Zuhalten der Augen.  Huan reflektiert 

hier Bezüge zur Body Art der 70er und seine spezifische Situation in China, in der er kein 

Geld für anderes Material als seinen Körper besaß.138 „The body is a proof of identity and  

also a kind of language.“ 139                                                                              

 

Die Unmittelbarkeit des Spüren-Wollens, dem wir in den Performances der 60er Jahre 

begegnet sind, drückt sich in folgendem Zitat aus: “Unlike other mediums, the body is  

capable of direct feeling; it’s sentient. Before I used my body in my work, my work lacked  

a certain vital consciousnes. When I finished a performance using my body, I was always 

gratified by that immediate experience.” 140

137   Vgl. ebenda, 2006, S.122.

138   Vgl. DZIEWOR, Zhang Huan, 2002, S.11.

139   ZHANG HUAN zitiert nach DZIEWOR, Zhang Huan, 2002, S.7. 

140   JAYA: Zhang Huan: The Performance. In: vaMAG Visionary Artistry Online Magazine.   
http://visionaryartistrymag.com/2012/01/zhang-huan-the-performance (29.06.2012).
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            5.3.2. Seeds of Hamburg 

Zhang  Huans  Arbeit  „Seeds  of  Hamburg“  („Samen  von  Hamburg“)  im  Hamburger 

Kunstverein  2002  ist  eine  Antwort  auf  Beuys Hasen,  eine  Generation  später.  Die 

Performance dauert nur wenige Minuten. Zhang  Huan  begibt sich hierfür in einen nach 

seinen Plänen angefertigten Holzkäfig, der mit Maschendraht vergittert  ist,  und in dem 

sich  Sonnenblumenkerne,  Holzkisten  und  ein  blätterloser  Ahornbaum  befinden.  Der 

nackte  Körper  des  Künstlers  ist  vollständig  mit  Honig  eingerieben,  auf  dem  die 

Sonnenblumenkerne haften. Nach und nach werden 28 Tauben hineingelassen, die sich 

teilweise auf dem Körper des Künstlers niederlassen und die Kerne picken. Dazu hört 

man Musik von Wang Guotong, einem zeitgenössischen chinesischen Komponisten, der 

in  seiner  Musik  östliche  mit  westlichen  Klängen  verschmilzt.141                

Der Kunsthistoriker und Kurator Yilmaz Dziewor (geb. 1964 in Bonn) überträgt die Beuys-

Interpretation  des ehemaligen  Direktors  der  Hamburger  Kunsthalle  Uwe M. Schneede 

(geb. 1939 in Neumünster) analog auf die Performance von Zhang Huan: „Er folgt damit,  

ohne an eine bestimmte Kultur anzuknüpfen, all jenen bannenden und beschwörenden 

Praktiken, bei denen Maske und Maskierung die Verwandlung in eine andere Gestalt mit  

141  Vgl. DZIEWOR, Zhang Huan, 2002, S.13.
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überindividuellen und besonderen spirituellen Fähigkeiten anzeigen. Die Maske hat ihren 

Ursprung im Kult; wer eine Maske trägt, herrscht über religiöse Naturkräfte.“ 142

„Nachdem alle Tauben im Käfig waren, entließ der Künstler eine von ihnen exemplarisch  

in die Freiheit. Dass aus den Sonnenblumenkernen einmal Pflanzen sprießen könnten, ist  

eine vielversprechende Vorstellung, die kulturübergreifend Hoffnung suggeriert.“  143       

   

Typisch für Huan und eine Post-Beuyssche Situation ist die Kombination von Ritualen des 

Buddhismus mit christlichen Religionen, von westlicher Kunstgeschichte mit traditioneller 

chinesischer  Kultur.  Es  gelingt  Zhang Huan,  die Performance Tradition der  westlichen 

Moderne  fortzuführen  und  zugleich  auf  eine  sehr  individuelle  und  subjektive  Art  zu 

modifizieren: Er nimmt seine eigene Biografie und Kultur als Ausgangspunkt und arbeitet 

in  einer  gewissen  ästhetisierten  unklaren  Verdichtung  mit  inhaltlichen  und  kulturellen 

Querverweisen.  Ein  Grund  seines  Erfolges  ist  die  Anknüpfungsfähigkeit  an  westliche 

Kunstgeschichte und die scheinbare Fortsetzung asiatischer Performance-Praxis.144

5.3.2. Family Tree

Die aus neun Fotografien bestehende Arbeit „Family Tree“ entstand im Jahre 2000 und 

zeigt den Künstler frontal. Sein Gesicht ist von chinesischen Kalligrafien  beschrieben, die 

seine Ahnengeschichte erzählen. Es ist eine Serie, und von Bild zu Bild überdecken mehr 

142    SCHNEEDE, Uwe. M.: Joseph Beuy Die Aktionen, Kommentiertes Werkverzeichnis mit fotografischen Dokumentationen, Verlag G. 
 Hatje, Ostfildern-Ruit, 1994, S.104.

143   DZIEWOR, Zhang Huan, 2002, S.13.

144   Vgl. ebenda, 2002, S.11-12. 
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schwarze Zeichen seine Haut, bis der Kopf am Ende einer schwarzen Maske gleicht.145

„He was completely covered in a thick layer of black pigment. Here, the contents and  

processes  of  an  individual  consciousness,  learned  from  forebears  and/or  organized  

according to systems of belief conditioned by experience with them, become a mask or  

second skin. They are inseparable from that which the rest of the world takes to be a  

unique identity and original producing consciousnes.” 146

Zhang  Huan thematisiert  nicht  nur  den  Zusammenhalt  und  die  mögliche  Ausdauer 

mehrerer Familiengenerationen, sondern auch das Verhältnis des Einzelnen zur Familie, 

das durch Geborgenheit aber auch Reglementierung bestimmt ist. Die Entwicklung der 

Bilder  „reflektiert  die  Widersprüchlichkeit  in  Bezug  auf  die  eigene  Zugehörigkeit,  die 

Zhangh  Huan  seit  seiner  Emigration  aus  China  erfährt,  und  negiert  als  Bild  und 

Vorstellung einer homogenen, stabilen kulturellen Identität zugunsten eines sich im Laufe 

der Zeit wandelnden und immer wieder aufs neue definierenden Subjekts“.147 „Bei aller  

Vertrautheit etabliert Zhang Huan in seinen Aufnahmen jedoch auch eine Differenz und  

eine ambivalente Exotisierung, die teilweise mit der aktuellen Globalisierungsdebatte in  

der Kunst kompatibel erscheint.“ 148

5.4. Rites of Passage: Zhu Ming 

Im  folgenden  soll  noch  kurz  auf  eine  andere  Arbeit  aus  dem  East-Village-Umfeld 

eingegangen  werden,  die  weniger  bekannt  ist,  jedoch  schön  in  das  Themenfeld  der 

rituellen Verwandelung unter Miteinbeziehung und Maskierung der Hautoberfläche passt. 

ZHU MING (geb. 1972 in Changsha, China) hatte als junges Kind das verwirrende Ende 

der Kultur-Revolution erlebt und war einer der ersten Künstler die in den 90er in East-

Village lebten.149 Zhu Mings Werke handeln immer von Versuchen der Kommunikation, 

körperlichen Extremen, Isolation und Übergangsriten. Der in Austin/Texas lehrende Kunst-

historiker John Clarke (Geburtsort und Geburtsjahr N.N.) beschreibt die Arbeit als eine Art 

Konzeptualismus  nahe  am  Zen-Buddhismus  und  einer  tranceartigen  Performance-

Praxis.150             

145   Vgl. DZIEWOR, Zhang Huan, 2002, S.12-13. 

146    COLLIN, Thom, Zhang Huan. In: http://www.zhanghuan.com/ShowText.asp?id=17&ClassID=1 (29.06.2012). 

147    DZIEWOR, Zhang Huan, 2002, S.13.

148    Ebenda, 2002, S.11. 

149   Vgl. BERGHUIS, Performance, 2006, S.106.

150   Vgl. ebenda, 2006, S.105–107.
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Zhu Ming lässt sich in privaten Situationen lebendig  begraben. In der ersten Performance 

von  1994  ist  das  Material  Schlamm.  In  der  zweiten  Performance  liegt  er  in  einem 

grabartigen Loch auf einem Friedhof und ist komplett von Seifenschaum zugedeckt. In 

späteren  Performances  begibt  er  sich  in  eigens  kreierte,  riesige  Plastik-Blasen.  Der 

Künstler  spricht  davon,  wie  er  seine  Sinne  transzendiert,  und  auch  davon,  in  den 

Mutterbauch zurückzukehren: Die Situation entspricht für ihn einem Ort, an dem Realität 

und Illusion beieinander existieren und wo Tod und Leben  zusammenkommen.151

151   Vgl. BERGHUIS, Performance, 2006, S.106-107.
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6. REVIERE 

Markierungen, Märtyrer, Macht

Markierungen in Form von Tätowierungen und Brandmarken wurden und werden heute 

immer  noch  gemeinhin  verwendet,  um Tiere  zu  bezeichnen,  die  dann den  jeweiligen 

Herden  und  Besitzern  zuzuordnen  sind.152 Genauso  erging  es  auch  Sklaven  in  der 

griechischen und römischen Antike.153 Vermeintliches persönliches Eigentum wird markiert 

und  vom  Subjekt  zum  Objekt  gestempelt.                                

6.1. Abramović  und Haut bei den Nationalsozialisten

Die serbische Künstlerin MARINA ABRAMOVIĆ (geb.1946 in Belgrad) markiert sich selbst 

in ihrer Soloperformance „Thomas Lips“ von 1975. „Ich ritze mit einer Rasierklinge einen 

fünfzackigen  Stern  auf  meinen  Bauch  ein.  (…)  Die  Wärme eines  auf  meinen  Bauch  

gerichteten, hängenden Heizstrahlers bringt den eingeritzten Stern zum Bluten.“  154 Die 

Kunsthistorikerin Marina Schneede (geb.1936 in Dortmund) vertritt die Theorie, dass der 

Vorgang  des  Einritzens  auch  als  Auseinandersetzung  mit  der  eigenen  Geschichte 

gesehen werden kann, da der fünfzackige Stern das Staatsemblem Jugoslawiens war, in 

dem Marina Abramović 1946 geboren wurde.155

152    Vgl. BRANDZEICHEN, http://de.wikipedia.org/wiki/Brandzeichen (29.06.2012). 

153    Vgl. WAGNER, Material, 2002, S.141.

154    ABRAMOVIĆ zitiert nach SCHNEEDE, Haut, 2002, S.59-60.

155   Vgl. ebenda, 2002, S.60.
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Abramović assoziiert damit u.a. die gewaltsamen Körpermarkierungen, wie sie von den 

Nationalsozialisten  getätigt  wurden.  Fotografische  Dokumente  belegen,  dass  in  den 

Konzentrationslagern  der  Nationalsozialisten  der  Davidsstern  in  die  Stirn  von  KZ-

Häftlingen geschnitten wurde. Üblicherweise brandmarkte man Juden gewaltsam, indem 

ihnen  ihre  Häftlingsnummer  in  den  linken  Unterarm  eingebrannt  wurde.156 Im  KZ-

Buchenwald  wurden  Lampenschirme  aus  der  gegerbten  Haut  tätowierter  Häftlinge 

angefertigt.  Andererseits trugen SS-Offiziere eine Tätowierung ihrer Blutgruppe auf dem 

Oberarm, um ihnen im Fall einer Verwundung schneller helfen zu können.157 Also spielten 

die Nationalsozialisten ein perfides Doppelspiel mit Tätowierungen. Sie grenzten einer-

seits aus anhand der Markierungen, aber gleichzeitig verwendeten sie sie.158   

6.2. Wider die Versklavung: EXPORT  

Die 70er Jahre sind gekennzeichnet durch Performances mit dem Körper in aktivistischen 

Projekten, wobei der Körper als Sinnbild fungiert für politisches Engagement, das sich 

vom individuellen zum Kollektivkörper überträgt. In den 80ern festigt sich mehr und mehr 

eine Bewegung hin zum Selbst als Bild.159 Die österreichische Künstlerin VALIE EXPORT 

(geb.1940 in Linz, bürgerlicher Name Waltraud Höllinger) sagt: „Ich sehe nicht nur Bilder 

und gehe die ganze Zeit mit Bildern um. Eigentlich bin ich selbst ein Bild und trage es 

herum, ich lasse es von anderen aschauen, und schon finden wieder Zugehörigkeiten  

statt." 160

EXPORT setzt ihren Körper als Bild und als Material ein, um Grenzen zu überschreiten. 

Der eigene Körper hilft ihr aber auch auf der Suche nach der sexuellen Selbstbestimmung 

als Frau. Sie spielt deswegen eine wichtige Vorreiterrolle in Bezug auf die Genderfrage 

und trägt einen großen Teil zu der Akzeptanz der Frau als Performancekünstlerin bei.161

Die künstlerische Fotografie „body sign“  zeigt die Künstlerin selbst, die in einer lasziven 

Pose auf den Beinen kniet. Sie sieht den Betrachter scheinbar erotisch an und stellt dabei 

ihren Oberschenkel  zur Schau, auf  dem ein Strumpfband eintätowiert  ist.  „Der eigene 

Körper wird zur Projektionsfläche männlicher Phantasien erklärt,  der gierige Blick wird  

156   SCHNEEDE, Haut, 2002,S. 60. 

157    BLUTGRPPENTÄTOWIERUNG, http://de.wikipedia.org/wiki/Blutgruppen%C3%A4towierung (29.06.2012).

158    STEIN, Harry: Stimmt es, dass die SS im KZ Buchenwald Lampenschirme aus Menschenhaut anfertigen ließ? Website        
Stiftung Gedenkstätten Buchen-wald. http://www.buchenwald.de/index.php?p=nachgefragt_lampenschirme (29.06.2012).

159   Vgl. WARR/JONES, Artitst's Body, 2000,  S.22.

160    EXPORT, VALIE: Der Körper als Leinwand. VALIE EXPORT im Gespräch mit Michael Kerbler. Ö1 Interview, 04.04.2005.    
 http://oe1.orf.at/artikel/207093  (29.06.2012). 

161     Vgl. REBER, Simone: Wo Kunst weh tut. In: DIE ZEIT, 17.Mai 2010.
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bedient,  jedoch  nur  mit  einem  Zeichen  ohne  Realitätswert.  Diese  Tätowierung  ist  

Schmuck und Brandmarkung in einem.“162  Der weibliche Körper und damit die Frau selbst 

soll  sich  von  seiner  männlich  dominierten  Geschichte,  von  Brandmarkung  und 

Versklavung  befreien.  Marina  Schneede  vertritt  die  Auffassung,  dass,  indem  VALIE 

EXPORT den eigenen Körper als künstlerisches Material, und somit Objekt einsetzt, sie 

einen wichtigen programmatischen Akt begeht.163 Die Schriftstellerin und Aktivistin Lucy 

Lippard (geb. 1937 in New York) dazu: „Indem Frauen ihren eigenen Körper benutzen,  

überführen sie  diesen vom Objekt  zum Subjektcharakter.“  164                       

VALIE EXPORT markiert sich am eigenen Körper mit einem Symbol (Strumpfband), das 

eindeutig dem männlichen Blick zuzuordnen ist.  Das Strumpfband ist  ein Zeichen von 

Versklavung in der Vergangenheit und Attribut einer fremdbestimmten Weiblichkeit, in der 

Frauen  sich  einer  ganz  bestimmten  Klasse  zugehörig  zeigen,  die  ein  bestimmtes 

Verhalten bedingt. Valie Export: „Der weibliche Körper streift ab, wirft weg den Stempel  

162    SCHNEEDE, Haut, 2002, S.56.

163     Vgl. ebenda, 2002, S.56.

164     LIPPARD, 1976, 124, zitiert nach WAGNER, Material, 2002, S.282.
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einer Welt, die bis jetzt nicht die Welt der Frau war, um zu einer menschlichen Welt zu  

kommen, in der sie ihre weibliche Existenz selbst bestimmen kann.“ 165

Für EXPORT ist diese Tätowierung eine kulturelle Inschrift, mit der sie auf die unentwegte 

Verfügbarkeit der Frau hinweisen will.166  EXPORT über den Körper als Leinwand: „Es gibt  

ja  nicht  nur  die  Leinwand  der  Malerei.  Es  gibt  die  fotografische  Leinwand,  es  gibt  

Papierleinwand, und hier ist die Körperleinwand. Also der Körper ist die Leinwand, und  

der  Körper  trägt  Zeichen.  Der  Körper  trägt  ja  sowieso  die  ganzen  Zeichen  der  

Gesellschaft und der Zuordnungen, des Körperausdruckes und der Kommunikation, der  

Kleidung usw. Also der Körper IST einfach für sich ein Zeichen, und ein Träger, und eine  

Leinwand.  Und  diese  Zeichnung  lebt  auf  meiner  Körperleinwand  und  ist  existent  auf  

meiner  Körperleinwand so lange ich lebe.“  167                                      

EXPORT sieht diese Versklavung als vergänglich an, denn mit dem Verschwinden ihres 

Körpers,  wird  auch  dieses  Zeichen verschwinden.  Damit  verdeutlicht  sie  ein  weiteres 

Merkmal  ihrer  Kunst.  Sie  legt  es  nicht  darauf  an,  museumstaugliche  Kunstwerke  zu 

erschaffen, sondern sie setzt auf Konfrontation mit den Zusammenhängen, in denen ihre 

Kunst entsteht.168

6.3. Knast-Tattoos und Tattoo Renaissance                                  

VALIE  EXPORT greift  in  ihrer  Arbeit  „body  sign“  (Vgl.  6.2.)  die  Tradition  der  gesell-

schaftlichen Ausgrenzung durch Tätowierungen an.169 Adolf  Loos (geb. 1879 in Brünn, 

gest. 1933 in Kalksburg), der Wegbereiter der funktionalistischen Architektur, schrieb 1908 

in  seinem  berühmt  gewordenen  Traktat  „Ornament  und  Verbrechen“:  „Der  moderne 

mensch, der sich tätowiert, ist ein verbrecher oder ein degenerierter. Es gibt gefängnisse,  

in denen achtzig prozent der häftlinge tätowierungen aufweisen. Die tätowierten, die nicht  

in haft sind, sind latente verbrecher oder degenerierte aristokraten. Wenn ein tätowierter 

in freiheit stirbt, so ist er eben einige jahre, bevor er einen mord verübt hat, gestorben.“ 170 

Diese gesellschaftliche Haltung ist bezeichnend für das ausgehende 19. Jahrhundert und 

den größten Teil des 20. Jahrhundert. Wer tätowiert´war, wurde bis hinein in die späten 

80er  Jahre  des  20.  Jahrhunderts  eher  kriminellen  Gruppierungen  zugeordnet.  Denn 

165     EXPORT, Valie: tapp & tast kino. In: Neues Forum, H., 234/235, 1973. S.58.

166     Vgl. WEINGARTEN, Susanne: Heimkehr der verlorenen Tochter. In: Der Spiegel, 1997, 28.April 1997.

167    EXPORT, 2004, http://oe1.orf.at/artikel/207093  (29.06.2012). 

168     Vgl. WEINGARTEN, 1997.

169     Vgl. SCHNEEDE, Haut, 2002, S.58.   

170     LOOS, 1962, S.276.
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innerhalb von Gefängnissen hatte schon immer ganz eigene und vielfältige Sub- oder 

Nebenkultur der Tätowierungen und Codes existiert.171 „Der in der Außenwelt geschmähte 

Körperschmuck hatte für die Insassen von Gefängnissen eine Vielzahl von Bedeutungen,  

Funktionen und Hintergründen, und war intensiv in die Gefängniskultur eingebettet.“  172 

So  stand  oder  steht  beispielsweise  eine  Träne  unter  dem  Auge  sinnbildlich  für  eine 

verflossene Liebe. Die berühmten drei Punkte zwischen Daumen und Zeigefinger sind 

das typische Knast-Tattoo und bedeuteten, dass der Träger ein „Steher“ ist, also jemand, 

der der Polizei nichts preisgibt.173 Insassen tätowierten und tätowieren sich, um einerseits 

Widerstand  aber  auch  Zugehörigkeit  zu  demonstrieren.174                      

Und wenn man sich, wie im Gefängnis, durch individuelle Kleidung nicht unterscheiden 

kann, ist es lediglich die Haut, die zur persönlichen Gestaltungsmöglichkeit bleibt.175 Ein 

Ex-Insasse beschreibt im Zusammenhang mit Knast-Tätowierungen: „Schmerzen reißen 

dich raus, man spürt sich.“ 176 Und genau dasselbe gilt für viele Künstler der Body Art. Das 

Künstler-Individuum  der  60er/70er  Jahre  will  und  muss  schlichtweg  spüren,  dass  es 

existiert. Der Kulturhistoriker Stephan Oettermann (geb. 1949 in Detmold) wies 1994 auf 

die  kommunikative  Bedeutung  von  Tätowierungen  hin  und  auf  den  grundsätzlichen 

171      Vgl. PICHLER, Klaus: Fürs Leben gezeichnet. Gefängnistätowierungen und ihre Träger. Fotohof, Salzburg, 2011, S.13.

172    Ebenda, 2011, S.13.

173     Vgl. ebenda, 2011, S.116-117

174     Vgl. ebenda, 2011, S.58.

175     ÖHLER, 2006, http://www.sinn-haft.at/nr6_kundtun/oehler_couture_nr6.html  (29.06.2012).

176     PICHLER, Leben, 2011, S.53.
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Unterschied, ob die das Erkennungszeichen individuell oder für die Gruppe gilt, und ob 

Identifizierung durch andere oder durch einen selbst geschieht.177

Seit den 80er Jahren ist  die Gefängnistätowierung in ihrer einstigen Bedeutung immer 

unwichtiger geworden. Die Motive vermischen sich, so dass eine Zuordnung schwierig 

wird. Ein Grund hierfür ist die weite Verbreitung der Tätowierung in der Alltagskultur seit 

den 80ern.178 Früher war es oft eine Subkulturpraxis, sich tätowieren zu lassen. Mit dem 

einsetzenden Bewusstseinswandel in den 1970er Jahren in den USA und in den 80er 

Jahren in Europa wurde nach und nach die sogenannte Subkultur durch die Jugendkultur 

ersetzt.179 „Gruppen  wie  Hippies,  Rocker  und  später  Punks  sollten  damit  gegen  die  

bürgerliche, 'spießige' Welt  ihrer Eltern protestieren. Entscheidend war hier, welche  Rolle  

der  Körper  in  diesen  Denkansätzen  spielte.  Er  war  ein  Ort,  dem  politische,  soziale,  

kulturelle und symbolische Bedeutung eingeschrieben ist,  und dessen BesitzerIn auch 

das Recht hatte, ihn nach eigenen Vorstellungen zu modifizieren und zu gestalten. In  

dieser Zeit setzte die bis heute andauernde so genannte 'Tattoo Renaissance' ein.“  180 

6.4.  Produktionsfaktor Mensch: FLATZ                          

Der 1952 in Dornbirn (Österreich) geborene WOLFGANG FLATZ, manipuliert, in ähnlicher 

Weise  wie  schon  zuvor  VALIE  EXPPORT  (o.),  seinen  Namen  leicht,  indem  er  den 

Vornamen fortlässt und den Namen nur in Versalien drucken lässt. Der Name wird zum 

Markenzeichen.  Damit  reproduziert  und  offenlegt  er  das  ökonomische  System Kunst, 

denn er selbst und seine künstlerische Arbeit ist Marketingstrategien unterworfen. FLATZ 

markiert sich selbst als Mensch, als Marke.181                                                                     

1984 läßt sich FLATZ einen Strichcode auf den linken Oberarm tätowieren. Normaler-

weise dient ein Strichcode zur Registrierung von Produkten in Warenhäusern. Der Wert 

der Ware wird dem Code eingeschrieben und kann jederzeit gemessen und abgerufen 

werden, um automatisch das Verhältnis von Verkauf und Nachbestellung zu regeln. Mit 

seiner Tätowierung unterstreicht FLATZ den Fetischcharakter des menschlichen Körpers 

in einer Konsum- und Arbeitergesellschaft, die den Menschen immer mehr als Arbeits- 

und  Produktionsfaktor  betrachtet.  Der  Wert  eines  Menschen  wird  in  der  heutigen 

177      Vgl. Schneede, Haut, 2002, S.58.

178     Vgl. PICHLER, Leben, 2011, S.15

179    Vgl. ebenda, 2011, S.19.

180    Ebenda, 2011, S.19. 

181    Vgl. TABOR, Metamorphosen, 2007, S.215-216.

41 



Gesellschaft  weniger  an  seinem  moralischen  Wert  sondern  mehr  und  mehr  anhand 

seines human ressource-Faktors bemessen.182

Zu  der  Zeit  einer  allgemeinen Bewusstseinsänderung  bezüglich  der  gesellschaftlichen 

Akzeptanz von Tätowierungen stellt FLATZ mit seinem Tattoo den Warenwert Mensch zur 

Diskussion.  Später sagt FLATZ dazu:  „Dies geschah natürlich schon auch in der Aus-

einandersetzung mit der Kunst der Körperzeichen. In einer Zeit, in der uns der Mikrochip  

immer mehr dominiert, ist meines Erachtens eine Rückbesinnung auf den Körper wieder  

etwas ganz Wichtiges geworden. Dies hat auch etwas mit den Uniformi-tätsprozessen in  

unserer Gesellschaft zu tun.“ 183

Tätowierungen  bei  FLATZ,  der  ja  mehrfach  tätowiert  ist,  sind  immer  ein  Zeichen  der 

Rebellion  gegen  die  Norm,  also  Tabubruch.  Es  geht  FLATZ  darum,  subkulturelle 

Ästhetiken in das Kunstsystem einzuschleusen.184 Auf metaphorischer Ebene konterkariert 

FLATZ dann wieder: „Indem er seinem Körper jene diskursive Ebene einschrieb, die der  

Kunst im Allgemeinen innewohnt, entzog er ihn zum Teil der reinen Warenwelt. Es ist die  

Aura des Metaphorischen, die den zum Kunstwerk erklärten Körper der übrigen Welt ein  

wenig enthebt.“ 185                                                                                               

182   Vgl.  TABOR, Metamorphosen, 2007, S.215-216.

183     FLATZ, Interview mit Sabine Reeh. in: BR ALPHA FORUM, Sendung vom 05.05.2000. 
  http://www.br-online.de/download/pdf/alpha/f/flatz.pdf (29.06.2012).

184     Vgl. TABOR, Metamorphosen, 2007, S.216.

185     Ebenda, 2007, S.216.
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In jüngerer Zeit plant FLATZ, sich das Logo einer Firma in die Brust ritzen zu lassen für 

20.000.000€.186  Diese Aktion wurde bislang noch nicht realisiert. Anders im authentischen 

Leben und für  sehr viel  weniger  Geld:  Für  10.000 US-Dollar,  ließ sich die  US-Ameri-

kanerin Kari Smith das Logo eines Internet-Casinos auf den Vorderkopf tätowieren, um 

ihrem Sohn eine  Ausbildung finanzieren zu können.187 „Ein kleines Opfer für eine bessere 

Zukunft meines Sohnes.“  188                                                                      

Bezeichnend  für  unsere  Zeit  der  Jugendkulturen  ist  an  diesen  Beispielen,  dass  die 

vermeintliche elitäre Kunst-Kultur sich äußerlich in nichts – außer dem Blickwinkel – von 

der sozialen Realität der Populärkultur unterscheidet.189

6.5.  Ausbeutungskritik: Santiago Sierra                              

Ein wichtiges Statement zum Thema Reviermarkierung und Haut als Zeichenträger liefert 

der Spanier SANTIAGO SIERRA (geb. 1966, Geburtsort N.N.). In den späten 90er Jahren 

avanciert  er  mit  politischer  Aktionskunst  und  seiner  angewandten,  authentischen, 

lebensechten Ausbeu-tungs- und Globalisierungskritik  zum „düster leuchtenden Star der 

Kunstwelt.“190  Bei Sierra geht es schwerpunktmäßig um Sinn und Wert eines Menschen 

und der Rolle, die Arbeit dabei spielt. Er befragt herrschende Arbeitsrealitäten, wer über 

wen verfügt und wie er das tut. Mit seinen Aktionen führt  Sierra erzwungene und allein 

durch Geld legitimierte Beziehungen zwischen Arbeitgeber und Arbeitnehmer im Zusam-

menhang mit unserer globalisierten Gesellschaft immer wieder ad absurdum.191

Sierra spielt in seiner Kunst selbst die Rolle des Auftraggebers und bezahlt Personen am 

Rande der Gesellschaft,  die körperliche Handlungen verrichten oder direkt  selbst  zum 

Objekt in Kunstkontexten wie Galerien oder Museen werden. Dabei sind die Aktionen in 

der Regel sinnlos oder teils demütigend. Beispielsweise lässt er Menschen stundenlang 

Lasten herumschleppen, oder AsylbewerberInnen als Ausstellungsstück in Pappkartons 

sitzen.  Sierra tätowiert Linien auf den Rücken von Menschen, die weder tätowiert sind, 

noch  vorhatten,  sich  tätowieren  zu  lassen,  sondern  einfach  nur  das  Geld,  50  Dollar, 

brauchen. Sozial Schwache arbeiten gegen extrem wenig Geld für das Kunstsystem. Das 

186     DIE ZEIT (1996): Gut vernarbt. In: ZEIT ONLINE KULTUR, No46, http://www.zeit.de/1996/46/Gut_vernarbt  (29.06.2012).

187     Vgl. NETZEITUNG: Schock-Werbung: Tattoo auf der Stirn. In: netzeitung.de, 30.06.2005.  
 http://www.netzeitung.de/medien/346410.html  (29.06.2012).

188     Ebenda, 2005. 

189    Eigene Anmerkung.

190     Vgl. ARTFACTS: Santiago Sierra im Gespräch mit Patricia Blasco. In: artfacts.net, 13.09.2010, 
http://www.artfacts.net/indes.php/pageType/newsInfo/newsID/5625/lang/1   (29.06.2012). 

191     Vgl. RAFINSKI, Adam: Santiago Sierra. Positionen der Gegenwartskunst. GRIN Verlag, München/Ravensburg, 2007, S.3. 
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Ausbeutungssystem  der  weltweiten  Ökonomie  wird  von  Sierra  auf  den  Kunstkontext 

verlagert.192

Sierra selbst sagt über seine Arbeit: „Ich zeige etwas, das eben gerade nicht darauf zielt,  

Entspannung oder Freude auszulösen. Mir ist es ein Anliegen, dass die Realität durch die  

musealen Wände eindringt.“ 193

6.6.  Hellwach: Jenny Holzer                                       

Seit den späten 80er Jahren richtet sich der Fokus von KünstlerInnen immer mehr auf die 

Fragilität  des  Körpers  und  den  Gefährdungen,  denen  er  ausgesetzt  ist.  Oft  wird  der 

Körper deformiert oder zerstückelt dargestellt.194 „In der Kunst der 1990er Jahre ist der 

Körper als unversehrtes Ganzes – wie noch Anfang der 60er Jahre – kaum vorstellbar. Er  

wird durchgehend als manipuliert und fragmentiert begriffen.“ 195                                     

„Die  Bedeutung  der  vielen  fragmentarisierten  Körper  vor  allem  in  der  Kunst  des  

20.Jahrhunderts  ist  in  vielfacher  Hinsicht  auf  die  Frage der  Gewalt  diskutiert  worden.  

192     WENZEL, Anna-Lena: Grenzüberschreitungen in der Gegenwartskunst: Ästhetische und philosphische Positionen. Transcript       
 Verlag, Bielefeld, 2011, S.42.

193   SIERRA, 2010, zitiert in http://www.artfacts.net/indes.php/pageType/newsInfo/newsID/5625/lang/1  (29.06.2012). 

194   Vgl. SCHNEEDE, Haut, 2002, S.9.

195   Ebenda, 2002, S.45.

44 



Bedeuten Bilder von zerteilten Körpern auch immer eine Gewaltandrohung für die Körper  

aus Fleisch und Blut,  oder  wird hier  eher  der  Bildkörper (oder  eine Darstellungsform)  

attackiert und bearbeitet – so könnte man in aller Kürze zusammenfassen.“196

Die Arbeiten der amerikanischen Künstlerin JENNY HOLZER (geb.1950 in Ohio) sind, wie 

bei  Santiago  Sierra,  FLATZ  und  EXPORT,  politisch  motiviert  und  verstehen  sich  als 

Anklage. Holzer nutzt gern kommerzielle Medien als Kunst-Strategie. 

Das Magazin der Süddeutschen Zeitung veröffentlicht 1993 28 Fotografien von nackter 

Haut,  auf  der  Texte  entzifferbar  sind.  Die  rahmenlosen  Hautausschnitte  können  nicht 

einem  Körperteil  zugeordnet  werden  und  assoziieren  den  Gedanken  an  rohes  und 

verfügbares Fleisch im Zusammenhang mit dem menschlichen Körper. Die Texte tragen 

dunkle,  gewalttätige und obszöne Inhalte und lassen grauenvolle Taten vermuten.  Die 

Texte sind aus verschiedenen Perspektiven geschrieben, die der Täter, der Opfer und der 

Zurückgebliebenen. Teilweise sind die Texte mit roter Flüssigkeit, mit Blut geschrieben. 

Also befindet sich auf dem Körperäußeren eine Flüssigkeit aus dem Körperinneren.197

Der Titel des Magazins „Wo Frauen sterben bin ich hellwach“ wurde nicht mit normaler 

Farbe gedruckt. Man konnte lesen: Wenn Sie die Schrift berühren, dann berühren Sie 

Blut,  das  Blut  von  Frauen.  Bosnische  Frauen  hatten  freiwillig  für  das  Magazin  Blut 

gespendet und die Arbeit war eine Anspielung auf den Bosnienkrieg, und hier besonders 

auf die systematische Vergewaltigung bosnischer Frauen. Jenny Holzer machte mit dieser 

Arbeit  auf  verblüffende  Weise  den  Schrecken  physisch  dingfest.  Wer  das  Magazin 

durchblätterte, an dessen Händen, an dessen eigener Haut, klebte Blut. Der Leser wird 

zum Täter. Er wird zum Blutzeugen, zum Blutsbruder der Täter. In Zeiten von AIDS war 

196    WEISS, Philipp:  Körper in Form. Transcript Verlag, Bielefeld, 2010, S.126.

197   Vgl. SCHNEEDE, Haut, 2002, S.80.
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die Angst vor Kontaminierung so groß, dass die Süddeutsche Zeitung sich veranlasst sah, 

am Institut  für  Transfusionsmedizin Magdeburg ein  Verfahren entwickeln zu lassen,  in 

dem das Blut garantiert keimfrei in die Druckerfarbe einfließen konnte.198  

6.7.  Feminismus und Islam: Shirin Neshat                       

Die 1957 im  Iran geborene Künstlerin SHIRIN NESHAT arbeitet in ihrer in den 1990er 

Jahren  entstandenen  Fotoserie  „Women  of  Allah“  mit  Zeichnungen  auf  Haut.  Sie 

behandelt  darin  schwierige  Themen  wie  Frauen  und  Märtyrertum  in  der  islamischen 

Kultur, Grenzen in der östlichen und westlichen Kultur, und Heimat und Exil.199 Neshat 

setzt ihren eigenen Körper ein, weil ihre Arbeiten besonders vom weiblichen Körper der 

iranischen Frau handeln. Die weiblichen Figuren in ihrer Kunst sind in islamischer Tracht 

gekleidet und bewaffnet. Der traditionelle Tschador, der schwarze Schleier moslemischer 

Frauen,  ist,  laut  Neshat,  das  widersprüchliche  Symbol  des  Landes  schlechthin.  Denn 

nach den Meinung Einiger garantiere der Schleier den Frauen die Freiheit von westlichen 

Ideologien,  während wiederum anderen Einstellungen zufolge der  Tschador  die  Unter-

drückung durch das patriarchale  System der Regierung symbolisiert.200

198   Vgl. WAGNER, Material, 2002, S.223-225.

199    ARTSLOPE, Shirin Neshat. In: ArtSlope, Art&Design on the Rise, 5.05.2010. http://artslope.com/2010/05/05/shirin-neshat/    
(29.06.2012).

200   Vgl. SCHNEEDE, Haut, 2002, S.76.
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Neben dem Körper und dem Schleier ist, ebenso wie bei  Holzer, die Schrift ein wieder-

kehrendes Motiv in  Neshats Arbeiten. Die Künstlerin schreibt kalligrafische Zeichen auf 

Fotografien von sich und anderen islamischen Frauen. Die wenigen Körperteile, die nicht 

vom traditionellen Gewand bedeckt sind, füllt sie mit Schriftzeichen der alten persischen 

Sprache Farsi. Sie versucht damit dem Körper eine Stimme zu geben und Inneres nach 

Außen zu kehren, vice versa. Die Bilder sollen den Betrachter an Denkmäler  aus Stein 

erinnern, wobei es unerheblich sei, ob man die Zeichen verstehe oder nicht. Die Texte 

sind von Frauen verfasst worden, die entgegen den offiziellen Geboten ihre literarische 

Stimme nicht verstummen ließen.201

„O, du Märtyrer

halte meine Hände

mit Händen

die abgeschnitten sind von irdischen Mitteln. 

Halte meine Hände, 

ich bin Eure Dichterin,

mit verwundetem Körper, 

bin ich gekommen, um mit Euch zu sein

und am versprochenem Tag

werden wir uns wieder erheben.“ 202

Der Titel  der Serie „Women of Allah“ lässt mehrere Deutungen offen. Er spielt  auf die 

Islamische Revolution an und auf die Schwierigkeit, religiöse Inhalte von Politik und  von 

Gewaltausübung zu trennen. Maßgeblich für  Neshat  ist die Auseinandersetzung mit der 

Figur  des  Märtyrers  in  ihrer  Hingabe  an  die  Liebe  zu  Gott  und  Grausamkeit  und 

besessenem Hass zugleich.203 Neshat über die eigene Arbeit: „Ich verstehe meine Arbeit  

als bildlichen Diskurs zum Thema Feminismus und zeitgenössischer Islam – als einen  

Diskurs, der bestimmte Mythen und Wirklichkeiten einer Prüfung unterzieht und zu dem 

Schluss kommt, dass diese viel  komplexer sind als viele von uns gedacht hätten. Ich  

stelle lieber Fragen als Fragen zu beantworten.“ 204  

201   Vgl. SCHNEEDE, Haut, 2002, S.77.

202    SAFFARZADEH zitiert in GÖDECKE, Regina:  Der Orient, die Fremde. Positionen zeitgenössischer Kunst und Literatur.      
  Alexandra Karentzos (Hrsg.) Transcript Verlag, Bielefeld, 2006, S.110.

203    Vgl. HORSBURGH, Susan (2000). No Place Like Home. In: Time Europe 14 Aug 2000, Online,  
http://www.time.com/time/europe/webonly/mideast/2000/08/neshat.html   (29.06.2012).

204   NESHAT zitiert nach SCHNEEDE, Haut, 2002, S.77. 
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6.8. Public Property: Elke Krystufek

Nur wenige KünstlerInnen arbeiten so konsequent mit ihrem Körper als Material und Inhalt 

in ihrem Werk wie  ELKE KRYSTUFEK (geb.1970 in Wien). Schon mit 20 Jahren, 1990, 

trat  sie  auf  mit  einer  öffentlichen  Körperbemalung.  Wiederkehrende  Themen  sind 

Phänomene  der  Macht  und  Schönheit,  der  Diskriminierung,  Gewalt  und  Sex.  Sie 

portraitiert sich in zahllosen Versionen selbst, auch mit Stellvertreterinnen. Dabei ist der 

Voyerismus des Betrachters  Teil  der  Arbeit,  mit  dem sie spielt,  humorvoll  und listig.205 

„Trotz allem, was wir permanent an Bildmaterial zu sehen bekommen, ist Nacktheit im 

realen Leben nach wie vor  mit  Intimität  verbunden.  Wenn nicht,  ist  sie ganz bewusst  

entsexualisiert wie in der Freikörperkultur.“ 206

Mit der Arbeit „Silent Scream“ oder „Arabisch-Wienerischer Spaziergang mit englischem 

Einschlag“, mit der wir auch zugleich ins 21.Jahrhundert springen, lehnt  Elke Krystufek 

sich an Shirin Neshats Auseinandersetzung mit der Frauenrolle im Islam und an Günther 

Brus „Selbstbemalungen“.207 Auf einer Performance in New York erscheint  Krystufek mit 

weiß  bemaltem Gesicht  und  Körper  und  forderte  das  Publikum auf,  ihren  Körper  als 

Leinwand zu verwenden um darauf zu schreiben oder zu malen. Auf ihrem Gesicht steht 

zu lesen „Public Space“ „Public Property“ „Alive“ und „Duty“.  Im Mund hält die Künstlerin 

eine  kleine  fotografierte  und  ausgeschnittene  Figur  der  Künstlerin  mit  einem  rosa 

Tschador.208 Die  Kunsthistorikerin  Ines  Gebetsroither  (geb.  1974  in  Gmunden)  dazu: 

„Noch  viel  extremer  ist  die  im arabischen  Raum gelebte  Trennung  von  privaten  und 

öffentlichen Bereichen,  die  Bindung der  Frau an das Haus und Reduzierung auf  den  

eigenen Körper. Krystufek stellt eine Realität von Frauen in anderen kulturellen Kontexten 

und deren (Nicht-)Möglichkeit dar, am öffentlichen Raum teilzuhaben. Gleichzeitig und vor  

allem sind sie -  die orientalischen Figuren in Krystufeks Mund209 - als ein sehr kritischer  

Hinweis auf die von Stereotypen geprägte Dokumentation fremder Kulturen in unserer  

Gesellschaft zu verstehen, die sich - wie eh und je - an exotischen Bildern ergötzt.“ 210

Krystufek ist  durchaus  bewusst,  dass  im New Yorker  Kontext  ein  weißes  Gesicht  im 

Gegensatz  zu  anderen  Hautfarben  als  rassistisch  interpretiert  werden  würde.211 „Die 

205     ARTE TV (2007): Elke Krystufek. In ART TV ONLINE, 06.06.2007. http://www.arte.tv/de/1584186,CmC=1593092.html (29.06.2012).

206     KRYSTUFEK zitiert in MÜLLER, DOMINIKUS (2010): Für mich gibt es diese Lust am Schauen nicht. Elke Krystufek im Gespräch.   
 In: artnet.de, 27.02.2010 http://www.artnet.de/magazine/elke-krystufek-imartnetgesprach/  (29.06.2012). 

207    Siehe 3.3.

208     KRYSTUFEK, Spaziergang, 2010, Klappentext.

209    Eigene Anmerkung.

210    GEBETSROITHER, Ines: ELKE KRYSTUFEK, DITA PEPE, UGO RONDINONE, JUTTA STROHMAIER. Rollenspiel und Körperbilder  
- Vier Beispiele Photographischer Selbstinszenierungen. In:Eikon 39/40, 2002, S.18-19. 

211     KRYSTUFEK,  2010, Klappentext. 
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weiße Hautfarbe impliziert hier durchaus auch ethnische Konnotationen, man denke nur 

an  Michael  Jacksons  sukzessives  'weiß  Werden'  und  die  öffentliche  Kritik  an  dieser  

Transformation - im wörtlichen Sinn mit Schrift versieht.“  212 „Elke Krystufek fasst ihren 

Körper  als  Projektionsfläche  verschiedener  Identitäten  auf  und  macht  die  Auflösung  

ethnischer,  sozialer,  räumlich-geographischer  oder  geschlechtlicher  Gebundenheiten in  

der kontinuierlichen, multimedialen Inszenierung des eigenen Körpers sichtbar.“ 213

Die  Mundöffnung  in  „Silent  Scream“  kann als  Symbol  für  die  Vagina  im Schöpfungs-

zusammenhang gesehen werden. Eine andere Assoziation ist Chronos, der seine Kinder 

frisst, oder aber auch der Schrei Edward Munchs, wie der Titel der Arbeit suggeriert.214

Krystufek setzt sich intensiv mit dem Wiener Aktionismus auseinander, an dem sie u.a. 

der Aspekt des Stadt-Land-Konfliktes interessiert, da die meisten der KünstlerInnen dieser 

Bewegung vom Land nach Wien gezogen waren. Der ländliche Mensch der 60er Jahre 

fühlt  sich im urbanen Kontext  unsicher und ausgeliefert  und reagierte  mit  ausagierten 

körperlichen Spannungen und Verletzungen öffentlicher und privater Räume.215 Ganz im 

Sinne der Postmoderne konnotiert  Krystufek spielerisch eine Vielzahl an kulturellen und 

212    GEBETSROITHER, KRYSTUFEK, 2002, S.18-19.

213    Ebenda, 2002, S.18-19.

214   Vgl. KRYSTUFEK,  Spaziergang, 2010, Klappentext. 

215   Vgl. ebenda, 2010, Klappentext. 
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kunstgeschichtlichen  Assoziationen.  Doch  die  Reaktionen  heute  auf  bemalte,  nackte 

Körper,  kommen denen von  Günther  Brus'  „Selbstbemalungen“  oder „Wiener Spazier-

gängen“  von  vor  über  40  Jahren  nicht  in  Ansätzen  nach.  Die  Gesellschaft  ist  eine 

grundlegend  andere  als  bei  Brus.216                            

Was aber hat sich verändert? 

216   Eigene Anmerkung. 
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7. INSZENIERUNG  

Die Zelebrierung des Selbst 

7.1.   Populärkultur  und Schönheitskult                          

Die Unterhaltungsbranche für die Jugend, mit MTV, Videoclips etc., beginnt in den 80er 

und 90er Jahren zu boomen. Und es vermengen sich Hoch- und Populärkultur. Ehedem 

hoch  angesiedelte  Kulturen  wie  Oper,  Theater  oder  E-Musik  schrumpfen  in  ihrem 

Ansehen und werden auch mehr und mehr popularisiert  (Beispiel  „Drei Tenöre“).  Eine 

zentrale Rolle bei der Durchsetzung der Unterhaltungs- oder Entertainmentkultur spielt 

hier die rasche Verbreitung des Fernsehens seit den 70er Jahren. War am Anfang der 

Fernsehgeschichte das Programm noch sehr edukativ ausgelegt, erfolgte bis heute eine 

Ausdehnung  des  Programmvolumens  mit  Schwerpunkt  auf  kommerziell  orientierter 

Entertainment-Kultur.  Durch  die  Öffnung  aller  erdenklichen  Aspekte  des  Lebens  fürs 

Fernsehen  werden  die  Grenzen  zwischen Privatheit  und  Öffentlichkeit  transparent.217 

Die Popularität des Massenmediums Fernsehen unterstützt die Entfaltung von Hollywood-

stars und Werbung in einer enorm hohen Dosis an Schönheitsbildern. Die Gesellschaft 

wird von immer effektvoller inszenierten Reizen jeglicher Art überflutet. In Folge davon 

dringen Hollywood-Standards an Aussehen und Attraktivität in die letzten Winkel dieser 

Erde.  Immer  leichter  wird  zum  sozialen  Außenseiter  gestempelt,  wer  sich  diesen 

Standards  widersetzt.218                                  

Der  mit  der  Bilderflut  einhergehende Schönheitswahn,  dem eine Frau gar  nicht  mehr 

entsprechen kann ohne Krankheiten wie Bulimie oder Magersucht zu verfallen, gibt dem 

Feminismus  neue  Nahrung.  Emanzipationsprozesse  bewirken  im  Zeitraum  von  zwei 

Jahrzehnten  einen  weitgehenden  gesellschaftlichen  Wandel  und  Frauen  beginnen 

zumindest langsam in Führungspositionen vorzurücken. Die Gender-Debatte konzentriert 

sich seit den 80er Jahren an den Geschlechter- und Machtverhältnissen. Besonders stark 

manifestiert  sich  das  in  der  Sprache  der  Mode,  die  Frauen  dazu  nutzen  in  lustvoll 

spielerischer  Weise,  alle  möglichen  Stilelemente  miteinander  zu  kombinieren  und  zu 

inszenieren: Männerkleidung mit Frauenröcken, Klobige Schuhe mit Abendkleidern, Punk-

Elemente  mit  Dessous  sind  alles  Dekonstruktionen  und  Neuzusammensetzungen 

tradierter Rollenbilder auf der Suche nach einer neuen weiblichen Identität, die sich nun 

217   Vgl. PENZ, Metamorphosen, 2001, S.197-200. 

218   Vgl. ebenda, 2001, S.197-200. 
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aus einer Vielheit  an Identitäten zusammensetzt.219                                   

7.2. Körper als Konzept, Zeichen und Design                           

Fitness-Strömungen wie Aerobic,  Body Buildung und diverse Diäten eröffnen seit  den 

80er  Jahren  ein  gewaltiges  Spektrum  an  Möglichkeiten  den  eigenen  Körper  zu 

modellieren. Und der neue Körper wird immer athletischer, trainierter, stromlienienförmiger 

und fester.  „Bodybuilding“ entwickelt  sich dank hochkarätiger  Schönheitstechnik immer 

mehr  zum „Body  Styling“,  oder  „Body  Processing“.  Das  Erscheinungsbild  wird  immer 

weniger als naturgegebenes Schicksal betrachtet sondern eine Möglichkeit der bewussten 

Gestaltung:  Das Selbst  kann jetzt  nach den eigenen Wünschen geformt  und dann in 

Szene gesetzt werdenwerden. Du kannst Deinen Körper wirklich designen! Das ist neu. 

The Body is a sign. The Body is your concept of being in the world.220  Und was am Körper 

nicht durch Muskelkraft verändert werden kann, also Gesicht und Genitalien, dem kann 

mit kosmetischer Chirurgie zu Leibe gerückt werden.  Die Nachfrage nach teils riskanten 

Verschönerungsmethoden wie operativen Eingriffen ist in den vergangenen Jahren enorm 

gestiegen.  Was  zuvor  das  „Kleider  machen  Leute  war“  wird  heute  immer  mehr  zum 

„Körper machen Leute“: 221

Der Soziologe Otto Penz (geb. 1955, Geburtsort N.N.) spricht in dem Zusammenhang von 

einer  pluralistischen Schönheitsdemokratie  deren  Basis  die  Postmoderne des  Körpers 

ist.222 „Zu den höchsten Zielen dieser zeitgenössischen Demokratie zählt die Effektivität  

der Selbstinszenierung, der ein hedonistisches Vergnügen an der Durchgestaltung und 

Ästhetisierung des Körpers zugrunde liegt.  Auf dem Spiel  steht dabei  das individuelle  

Glück  der  nicht  „ehe-  oder  familienbehinderten“  Persönlichkeit,  das  nicht  zuletzt  vom 

Erfolg der Schönheitsstrategie und der damit erreichten Aufmerksamkeit bestimmt wird.“ 
223

Am Abschluss seiner  Betrachtungen über  die moderne Körperlichkeit  sagt  Penz:  „Die 

'Wiederentdeckung des Körpers' nach einer langwährenden Ära des Puritanismus, unter  

dem  Zeichen  der  körperlichen  und  sexuellen  Befreiung,  seine  Allgegenwart  in  der 

Werbung, der Mode und der Massenkultur, der Hygiene-, Diät- und Therapiekult, von dem 

219   Vgl. PENZ, Metamorphosen, 2001, S.200-201. 

220   Vgl. ebenda, 2001, S.202-204.

221   Vgl. ebenda, 2001, 204-205.

222   Vgl. ebenda, 2001, S.215.

223   Vgl. ebenda, 2001, S.215.
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er umgeben wird, der Jugendlichkeits-, Männlichkeits/Weiblichkeitswahn und die Eleganz,  

Pflege, Opferbereitschafts-, Diätbesessenheit, die mit ihm verknüpft sind, der Mythos des  

Vergnügens, der ihn umkreist – alles zeugt heute davon, dass der Körper zum Gegen-

stand des Heils geworden.“  224                                                       

7.3. Identitäten des Fleisches: Orlan

Bei  der  Französin  ORLAN (geb.  1947  in  Saint-Etienne)  wird  der  eigene  Körper  zum 

Material, das sie mithilfe plastisch-chirurgischer Eingriffe transformiert.  Orlan bezeichnet 

die operativen Eingriffe als Performance. Als Vorlage für diese performativen Operationen 

dient ein computergeneriertes Bild, das aus fünf Frauenbildern aus der Kunstgeschichte 

zusammengesetzt war. Ziel war es, die Stirn der Mona Lisa zu bekommen, die Haut von 

Botticellis Venus. Es war  Orlan sehr wohl bewusst, dass die Mona Lisa nach heutigen 

Erkenntnissen keine Frau sondern ein Selbstportrait Leonardo da Vincis war, was zum 

Diskurs über Gender und Identität führte. Orlan spricht von ihrer Arbeit als einer Kunst aus 

Fleisch und Blut -  „L'Art Charnel“ – und von einem Selbstportrait  mit  den technischen 

Mitteln  unserer  Zeit.225 Diese  Auffassung  der  Beweglichkeit  und  Formbarkeit  einer 

multiplen Identität ist die erschreckende Konsequenz der unter 7.2. erwähnten „Effektivität 

der Selbstinszenierung“.226 Suchten einige VertreterInnen der Body Art  vorhergehender 

Jahrzehnte  noch  den  Schmerz  als  Möglichkeit  von  Katharsis,  wird  Orlan durch  ihre 

Transformation zur Skulptur und zum lebenden Kunstwerk.227

Die Operation wird dabei zur zirkusartig inszenierten Performance, die zwar, laut  Orlan, 

mysteriös und magisch bleiben soll, andererseits wiederum für die Allgemeinheit geöffnet 

wird. Das Publikum kann einem Ereignis beiwohnen, das üblicherweise hinter verschlos-

senen Türen stattfindet. Die schmerzhafte Entwicklung des Gesichts nach der Operation, 

die üblicherweise ebenfalls geheimgehalten werden soll, dokumentiert Orlan und stellt sie 

in Galerien aus.228

Der Akt des Magisch-Schamanischen mit dem Chirurgen als Zeremonienmeister229 knüpft 

in  gewisser  Weise  an  die  magisch-schamanistischen  Arbeiten  an,  wie  weiter  oben 

224   Vgl. PENZ, Metamorphosen, 2001, S.215.

225    Vgl. SCHNEEDE, Haut, 2002, S.128-129.

226     Siehe 7.2.

227   Vgl. SCHNEEDE, Haut, 2002, S.128-130.

228    Vgl. Ebenda, 2002, S.130.

229   Vgl. Ebenda, 2002, S.130. 
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beschrieben.230 Monika  Wagner  spricht  bei  Orlan von  der  „Archaik  des  Skalpells“  im 

Zusammenhang mit dem Körper als Materialdepot.231 Orlan hat auch keine Hoffnung mehr 

auf eine Einheit des Körpers. Heute geht es um eine Zerlegung in viele kulturelle und 

historische  Identitäten,  die  Orlan uns  am  eigenen  Leib  vorführt.  Körper  und  Mensch 

werden transformiert, aber der Körper bleibt, zumindest bei  Orlan, entstellt. Man könnte 

sogar  soweit  gehen  zu  sagen,  dass  Orlan sich  in  gewisser  Weise  opfert,  um  der 

Gesellschaft die eigene Entwicklung wiederzuspiegeln. Bleibt zu warten, was erst mit den 

Mitteln genetischer Manipulation sich an Möglichkeiten der Identitätsformbarkeiten auftun 

werden. Weniger blutig wohl, aber vielschichtiger.232

„Der Körper ist unter den Bedingungen gentechnologischer Möglichkeiten heute zu einem 

Materialdepot mit nachwachsenden Ressourcen geworden. Als Material der Kunst dürfte 

zumindest der traditionelle, physische Körper damit seine Provokationskraft ebenso wie  

sein Potential an Verheißungen restlos eingebüßt haben.“233

230   Siehe Kap.5.

231    Vgl. WAGNER, Material,  2002, S.292.

232    Vgl. ebenda,  2002,  S.292.

233     Ebenda, 2002, S.292.
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8.  RÜCKZUG                                                

Körper als Refugium                                                     

8.1 Der Traum von der Stammesgemeinschaft                            

Die wachsende Populärkultur  seit  den 80er  Jahren mit  all  ihrem Facettenreichtum an 

multiplen Körpern, Identitäten und Kommunikationskanälen ruft unterschiedliche Reaktio-

nen hervor. Das Umarmen und Zelebrieren dieser neuen Möglichkeiten, die sich durch 

alle Bereiche des öffentlichen und privaten Lebens ziehen234, ist eine mögliche Antwort auf 

die gesellschaftlichen  Veränderungen. Eine andere Reaktionsweise ist eine eher aus der 

Verunsicherung entstandene Sehnsucht nach einer Zeit vor der historisch überlieferten 

Menschheitsgeschichte in einer Art Rückbesinnung auf vermeintlich alte Strukturen und 

Gemeinschaften.235 Der  Kulturanthropologe  Wittigo Keller  (geb.  1947,  Geburtsort  N.N.) 

spricht in dem Zusammenhang von einem „weitgespannten Bogen in puncto Körperkult,  

zwischen  prä-logischem  Denken,  einer  prä-historischen  Menschheit  über  sogenante  

'Ethno-Kulturen' bis hin zu grellsten Erscheinungsformen einer ad absurdum geführten  

Jetzt-Zeit.“ 236

Viele wenden sich in den 90er Jahren ab von den glatten Schönheitstypen der medialen 

Bilderflut. Es wächst das Interesse in der westlichen Welt an kulturellen Versatzstücken, 

die  in  gewisser  Weise  als  wild  oder  rebellisch  empfunden  werden.  Ausgehend  von 

Kalifornien, wo ein avantgardistischer Trend in einer Art „Tattoo Renaissance“ entsteht, 

schwappt die Welle bald nach Europa. Und die Tätowierkunst wird in technischer und 

formeller Hinsicht qualitativ immer anspruchsvoller237,  unkonventioneller und lässt mehr 

persönlichen  Spielraum,  um  sich  aus  der  dominierenden  Norm  auszugrenzen  und 

gleichzeitig, auf andere Art, wieder einzugrenzen.238

"Having a tattoo changes how you see yourself. It is a way of choosing to change your 

body.  I  enjoy that.  I  enjoy  having a  tattoo because it  makes me different  from other  

people. There is no one in the whole world who has a right arm that looks anything like  

mine.  I've  always  valued  being  different  from  other  people.  Tattooing  is  a  way  of  

expressing that difference. It is a way of saying, 'I am unique.' “ 239

234    Siehe 7.1. u. 7.2.

235     Vgl. KELLER, SkinArt, 2000, S.289. 

236      Ebenda, 2000, S.289.

237    Vgl. ÖHLER, 2006, http://www.sinn-haft.at/nr6_kundtun/oehler_couture_nr6.html  (29.06.2012).

238     Vgl. KELLER, SkinArt, 2000, S.290. 

239    SANDERS, Clinton: Customizing the Body. The Art and Culture of Tattooing., University Press, Philadelphia, 1989, S.51.
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Die Tätowierung war und ist im westlichen Kulturkreis immer ein Metier der Grenzziehung. 

Keller zufolge ist das Postulat von Adolf Loos240 für immer überwunden.241 „Seit den 90er 

Jahren allerdings  dient die Tätowierung allgemein – als Demonstration eines Lebensge-

fühls – der sozialen Kommunikation.“242 Zeitgeist-Macher „bauen solche Trends geschickt  

ein und richten ganze Kollektionen danach aus“.  243 Eingebettet in einen neuen Umgang 

mit dem Körper fasst die Tätowierung Fuß in Ausstellungen, Film und Werbung. Sie wird 

zu  etwas  Modischem.  Was  noch  bis  in  die  80er  Jahre  Subkultur  war,  wird  vom 

Mainstream  erfasst,  und  diese  neue  'Hippness'  breitet  sich  rasend  schnell  über  den 

ganzen Erdball aus. "Tätowiert ist heute jeder" titelt die Zeit.244 Im eigenen Bekanntenkreis 

wurde jüngst erzählt: „Vor ein paar Jahren war ich an einem vollen Strand in Mexiko die  

einzige Person ohne Tätowierung.“  245                                             

Das längst zum Kultstatus erhobene Magazin „Tattoo Time“ von 1982 beleuchtet Tattoos 

erstmals vor ihrem kulturellen Hintergrund  und weckt explosionsartiges Interesse für die 

schlichten,  dekorativen Muster  vor  allem der  pazifischen Inseln.  „Ur-Kult  statt  Kult-Ur,  

Zeichen der Vergangenheit für die Zukunft, die reinste Form des Mythos in einer Zeit, als  

nach  Dekaden  der  Kulturassimilation  diese  bemerkenswerte  Tradition  in  den  

Ursprungsterritorien beinahe schon ausgerottet schien.“ 246 Die neuen Zeichen am Körper 

können gelesen werden als Kontrapunkt unserer Normgesellschaft, lokalisierbar zwischen 

New Tribalism, Provokation und Gesamtkunstwerk.247

8.2. Modern Primitives und Neoromantik 

Woher stammt diese Sehnsucht nach einer  Rückkehr zu den vermeintlichen Wurzeln der 

Menschheit, die am Ende des 20.Jahrhunderts so vehement auftritt? Wittigo Keller vertritt 

die  Auffassung,  dass  der  Grund für  die  Faszination  an  Ethno-Kulturen und die  damit 

verbundene Rückkehr zum Körper als Zeichenträger von Tribal Marks in der steigenden 

Stresssituation und Informationsflut der heutigen Welt zu suchen ist.248 Otto Penz zufolge 

manifestiert  sich  bei  den  „Modern  Primitives“  oder  im  „Neo  Tribalism“  eine 

romantisierende  Zuwendung  zum  eigenen  Körper  aus  einem  vielfach  ohnmächtigen 

240    Siehe 6.4.

241     Vgl. KELLER, SkinArt, 2000, S.289 und S.294. 

242    SCHNEEDE, Haut, 2002, S.58.

243    KELLER, SkinArt, 2000, 289. 

244    DIE ZEIT zitiert nach Öhler, 2006, http://www.sinn-haft.at/nr6_kundtun/oehler_couture_nr6.html  (29.06.2012). 

245     Heidi Hu im Gespräch, 2012, Wien.

246    KELLER, SkinArt, 2000, S.297.

247     Vgl. ebenda, 2000, S.289.

248    Vgl. ebenda, 2000, S.289-290. 
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Widerstandsgefühl heraus gegen die überbordende Mediatisierung des gesellschaftlichen 

Lebens. Der Körper wird höchst wichtig als „letztes Refugium der Selbstgewissheit bezie-

hungsweise als letzter Ort der Erfahrungsgewissheit von Authentizität“.249                  

Inmitten  eines  generellen  Gefühls  der  Machtlosigkeit  in  einer  postmodernen  Welt 

behaupten 'Modern Primitives': „People are changing what they do have control over: their  

own bodies.“ 250 Dazu gehört es, die Sinne zurückzuerobern, um unterdrückte Bedürfnisse 

besser zu verstehen. Das erinnert doch sehr an Äußerungen der Body Artists der 60er 

und an Gefängnis-Insassen, die sich tätowierten um sich schlichtweg zu spüren.251 Die 

Sehnsucht  nach  Authentizität  scheint  zyklisch  wiederzukehren.  „Spätestens  seit  dem 

Südseetraum und Konzept vom 'edlen Wilden', der Rezeption von „primitiver Kunst und 

einem alles niedertrampelnden Tourismus der Exotik haben die Zeichen am Körper als  

Ritual, visueller Code und gleichzeitiger Kontrapunkt unserer Normgesellschaft Eingang 

gefunden in eine stereotype Welt der Hyperzivilisation.“ 252

Der Verlust des Körperlichen infolge zunehmender Computertechnologie geht in logischer 

Folge einher mit einer Überbordung des Körpers an Sehnsüchten und Projektionen. „Skin 

Art“ boomt und wird zum psychischen Ablassventil von Stress. Unsere Krisen gehen unter 

die Haut und lassen gleichzeitig ihre Bilder auf der Haut zurück.253                             

Diese Entwicklungen sind wichtig um zu verstehen, warum und vor welchem Hintergrund 

Künstler  mit,  beziehungsweise  auf  der  Haut  arbeiten.  Ich  habe  einige  künstlerische 

Arbeiten  herausgegriffen,  die  vor  dem  Hintergrund  einer  Rückbesinnung  auf  das 

Körperliche und einer Sehnsucht  nach der verlorenen Einheit zu lesen sind. 

8.3. Spuren auf dem Körper: Ondaatje                              

Der  Kanadier  MICHAEL ONDAATJE (geb.  1943 in  Sri  Lanka)  wurde  weltberühmt  mit 

seinem Roman „Der englische Patient'“ 254 (1993), für den er den Booker-Preis erhielt.255 

Der Roman endet mit einem Gedicht, das die Protagonistin schreibt, während sie, verletzt, 

249   PENZ, Metamorphosen, 2001, S.232. 

250    EUBANKS, Virginia (1996): Zones of Dither: Writing the Postmodern Body.  Body & Society 2 (3), 1996. S.74.

251   Eigene Anmerkung.

252    KELLER, SkinArt, 2000, S.298. 

253   Vgl. ebenda, 2000, S.299.

254   ONDAATJE, Michael: Der Englische Patient. dtv Deutscher Taschenbuch Verlag, München, 7.Auflage. Übersetzung Adelheid 
Dormagen, 1997. 

255   FLEISCHNER, Janina (2012): Berührt von der Wirklichkeit: Michael Ondaatjes neuer Roman erzählt von großen Abenteuern. In: LVZ 
Leipziger Volkszeitung online, 07.02.2012. http://www.lrz-online.de/kultur/news/beruehrt-von-der-wirklichkeit-michael-ondaatje-erzählt-
in-katzentisch/r-news_a-124489.html   (01.07.2012). 
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in einer Höhle in der Wüste, die rettende Hilfe ihres Geliebten schon aufgegeben hat:

“Wir sterben und bergen in uns den Reichtum von Geliebten und Stämmen,

den Geschmack von Speisen, die wir gegessen haben, 

Körper, in die wir eingetaucht und die wir hochgeschwommen sind, 

als wären es Flüsse von Weisheit, 

Charaktere, in die wir geklettert sind, als wären es Bäume, 

Ängste, in denen wir uns versteckt hielten, als wären es Höhlen. 

Ich wünsche mir all dies auf meinem Körper verzeichnet, wenn ich tot bin. 

Ich glaube an solch eine Kartografie - 

von Natur gezeichnet zu sein, nicht dass wir uns bloß auf einer Karte eintragen, 

            wie man die Namen reicher Männer und Frauen an Gebäuden verewigt.“ 256       

        

Der enorme Erfolg des Buches und der Verfilmung des 'Englischen Patienten'  in den 90er 

Jahren geht kongruent mit der Sehnsucht nach einem Zustand, in dem man die Zeichen 

des Lebens und der Zeit nicht mehr verleugnen muss. In einer Zeit, in der wir ein Leben 

anstreben, das, trotz aller Vergnügungen, keine Spuren hinterlässt, in der unsere Haut 

lebenslang  makellos  sein  soll,  schreibt  Ondaatje  von  einer  Heldin,  die  sich  auf  ihren 

Körper rückbesinnt. Angesichts des nahenden Todes möchte sie die Zeichen ihrer Ängste 

und ihrer Leidenschaften auf ihrer Haut. Sie möchte von all dem Spuren auf ihrem Körper. 

Und das in einer Zeit, in der allerortens einem musealisierten Körper nachgeeifert  wird, 

der frei ist von Alter, von Zeichen des Verfalls, wie der des ewig jungen Dorian Gray.257

Die Jungen orientieren sich heute nicht mehr, wie noch in den 50er Jahren, am Lebensstil 

der Eltern, sondern der Prozess kehrte sich um. Die Erwachsenen werden 'infantilisiert', 

und das in allen Lebensbereichen von Smartphone bis zur Babypopo-Haut. Alles dient 

dem Ziel, den Alterungsprozess hinauszuzögern zugunsten der Aufhebung des körper-

lichen Verfalls.258 „Die Jugendlichkeit in all ihren Facetten, als Lebenseinstellung und als  

Modus der Selbstinszenierung, ist in der Gegenwartskultur der westlichen Gesellschaften 

von  herausragender  Bedeutung.“  259                                         

Ein weiterer interessanter Aspekt in Ondaatjes Gedicht ist die Assoziation des Körpers mit 

Ländern.  Am  Ende  ihres  Lebens  lässt  Ondaatje  seine  Heldin,  Catharine  Clifton, 

erkennen, dass das Existentielle nicht das territoriale Abstecken von Grenzen ist, sondern 

256   ONDAATJE, Patient, 1997, S. 283. 

257    Vgl. PENZ. Metamorphosen, 2001, S.228-229.

258    Vgl. ebenda, 2001, S.228-229.

259    Ebenda, 2001, S.228. 
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der Mensch, und damit identifiziert die Haut des Menschen. Die Protagonistin sagt: Wir 

sind die wahren Länder,  nicht  die Grenzen auf  den Karten mit  den Namen mächtiger 

Männer.  „Erinnert man sich an eine bestimmte Tradition der Landschaftsmaler,  die als  

Auftragsarbeiter mit den großen Entdeckungsreisen in zu kolonalisierende Gefilde neuer 

Welten  mit  territorialen  Expansiongelüsten  aufbrachen,  so  ist  deren  Landschaft  jenes 

Gebiet,  das es für die anderen vermessend und besitzergreifend festzuhalten galt.“  260 

Nachdem die Welt kolonialisiert ist, bleibt der Körper als Refugium. 

8.4. Traumländer: Messager 

Die französische Künstlerin ANNETTE MESSAGER (geb. 1943, in Paris, im gleichen Jahr 

wie Michael Ondaatje) fertigte zwischen 1986 und 1988  eine Serie von Arbeiten, die von 

einer  Rückbesinnung  auf  den  Körper  und  Haut  als  Landschaft  sprechen.          

Messager begann  während  der  Studentenunruhen  in  Paris  1968  zu  arbeiten.  Ein 

revolutionärer  Marxismus  und  feministische  Denkerinnen  wie  die  Schriftstellerin 

Marguerite Duras (geb. 1914 in Saigon, gest. 1997 in Paris) und die Philosophin Julia 

Kristeva (geb. 1941 in Sliwen, Bulgarien) bilden den Kontext zur ihrer Arbeit. Sie schuf in 

den vergangenen zwei Jahrzehnen Arbeiten, die stark und poetisch zugleich sind, und 

wird als eine der Vorreiterinnen feministischer Kunst in Europa bekannt.261

Die Künstlerin entzieht sich jeglicher Kategorisierung und verwendet zahllose Materialien 

und Strategien.  Messager interessiert sich für konzeptuelle Kunst im gleichen Maße wie 

für Astrologie oder religiöse Kunst. Zugleich spielt sie mit allen Versatzstücken: „I make 

fun of sorcery and alchemy even I make full use of their signs.“ 262 Das geschieht bei ihr in 

einer typischen Weise der Künstler der Postmoderne, die nicht unterscheiden zwischen 

High  und  Low  und  alle  Quellen  und  Medien  und  Genres  miteinander  vermischen.263

In den Arbeiten „Mes Trophées“ vermischt Messager die weniger anerkannten Künste des 

Tätowierens, chiromantische Anwendungsbücher, mittelalterliche Manuskriptmalerei und 

Kinderbücher. Sie bemalt Fotos fragmentierter Körper mit kleinen Figuren, Flora, Fauna, 

erträumten  Landschaften,  die  aus  der  Topografie  von  Fältchen  der  Haut  entstanden 

sind.264 Maßgebliche  Inspiration für dieses Werk war eine Kartografie des Körpers der 

260    KRASNY, Elke, Die performative Landschaftsmalerei von Angela Dorrer, 2010, http://andorrer.de/hands/textkrasny (29.06.2012).

261    Vgl. MESSAGER, Annette: Annette, Messager. Salzburger Kunstverein, 1992, S.28.

262    CONKELTON, Sheryl, Carol  Eliel (Hrsg.): Annette, Messager. A Museum of Modern Art Book, Harry N Abrams, New York, 2005, 
  S.12.

263   Vgl. ebenda, 1995, S.12-15.

264    Vgl. ebenda, 1995, S.23-24. 
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Schriftstellerin Madeleine de Scudery (geb. 1607 in Le Havre, gest. 1701 in Paris), die 

„Maps of Tenderness“ aus dem 17. Jahrhundert. In dieser Karte der Zärtlichkeiten exi-

stieren  frei  erfundene  Länder  mit  sentimentalen  Ortsbezeichnungen,  der  „See  der 

Gleichgültigleit“  oder  „Das  Gefährliche  Meer“.  Davon  leitete  Annette  Messager die 

Vermessung des eigenen Körpers ab.265

Der Titel  'Mes Trophees“ assoziiert  Trophäen als Metaphern für die Jagd, für Sieg und 

Tod, für Besiegtsein und Besitztum.  Die Ur-Einwohner Amerikas - und deren Haut266 - 

waren auch zu bestimmten Zeiten Trophäen. Im Gespräch mit dem Schriftsteller Bernhard 

Marcade  vergleicht  Messager ihre  fragmentierten  Körperteile  damit,  vom  Leben 

abgeschnitten  zu  sein,  wie  leblose  Jagdtrophäen,  oder  wie  Kunst.  Kunst  ist  auch 

gestempelt, aufgehängt und vom Leben abgeschnitten. „All my work is about possession,  

appropriation, even in the first pieces.“ 267                           

Der Gedanke des Fragmentarischen durchzieht Messagers gesamtes Oevre: Wörter sind 

aus dem Zusammenhang gerissen, Einzelteile menschlicher und tierischer Körper sind 

abgetrennt vom übrigen Körper. Das Bruchstückhafte wird zum Strukturprinzip und zum 

Sinnbild für den Zerfall der menschlichen Identität.268 „Ich habe immer das Gefühl, dass 

265    Vgl. CONKELTON, Messager, 1995, S.72.

266   Eigene Anmerkung.

267    MARCADE, Bernard: Interview mit Anette Messager. BOMB 26/Winter 1989, ART. 

268    Vgl. MESSAGER, Messager, 1992, S.28. 
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meine  Identität  als  Frau  und  Künstlerin  gespalten  ist,  zerfallen,  bruchstückhaft  und 

niemals  linear,  immer  facettenreich...  Ich  nehme  den  Körper  immer  in  Fragmenten  

wahr.“269  Der  Körper ist keine Einheit mehr. Die Sehnsucht danach bleibt. 

Messagers Arbeiten bewegen sich immer zwischen Polaritäten: „Sanftheit und Sadismus,  

Schönheit  und  Groteske,  Erotik  und  Gewalt,  Sinnlichkeit  und  Ekel,  Unschuld  und  

Erfahrung.“  270 Die Faszination des Archaischmagischen, des Karnevalesken bildet eine 

Parallele  zur Sehnsucht der Modern Primitives. Karneval wird hier verstanden im Sinne 

des russischen Literaturwissenschaftlers Michael Bakhtins (geb. 1895 in Orjol, gest. 1975 

in Moskau), mit der Inklusion aller Kreaturen und Verhaltensweisen, und der Ablehnung 

und Übertretung aller gesellschaftlichen Konventionen und Normen.271

                                          

8.5. Chinesische Länder auf Haut: Huang Yan                            

Der 1966 geborene HUANG YAN ist einer der prominentesten zeitgenössischen Künstler 

Chinas.  Er  wurde  bekannt  mit  Arbeiten,  die  den  menschlichen  Körper  als  Leinwand 

verwenden und Bildmittel  traditioneller  chinesischer  Tuschezeichnungen mit  zeitgenös-

sischen Landschaften verbinden.272 

Seit den ersten Gemälden der Han Dynastie und den Theorien über Landschaft während 

der Song Dynastie ist  Landschaftsmalerei  die Quintessenz chinesischer Kunst.  Huang 

Yan bricht zur gleichen Zeit mit diesem Erbe, indem er ihm eine neue Richtung gibt. Er 

überträgt es auf den menschlichen Körper.273 Die Landschaften auf dem Körperobjekt sind 

ausdrucksstark  in  all  ihrer  Schlichtheit.  Die  Landschaft  selbst  steht  sinnbildlich  für  die 

alten und intellektuellen Werte des alten China. Indem Huan Yan diese Landschaften auf 

Körper oder auch andere moderne Objekte malt, begeht er eine avantgardistische und 

revisionistische Handlung der Wiedergeburt traditioneller Kunstformen in einem modernen 

Kontext.  Der  elitäre  Symbolismus,  hier  assoziiert  mit  Landschaftsmalerei,  wird  den 

Ausdrucksmitteln der Arbeiterklasse entgegengestellt. Der Künstler spielt eine neue Karte 

aus im alten Spiel in der Darstellung der Beziehungen zwischen Natur und Menschheit.274 

Der Künstler sagt: “Landscape is a way of expressing myself…It’s a stance of tranquility  

269    MESSAGER in einem Brief an Marion de Zanger, 1998, zitiert nach MESSAGER, Messager, 1992, S.28.

270   MESSAGER, Messager, 1992, S.28.

271    Vgl. CONKELTON, Messager, 1995,  S.9.

272    Vgl. BELOT, Heather: More than skin deep: the art of Huang Yan. In: The Banff Centre, inspiring creative community,  
 http://www.banffcentre.ca/about/inspired/2008/summer/skin_deep.asp   (29.06.2012). 

273    Vgl. CHINESE CONTEMPORARY, 2008. Huang Zhang. In: http://www.chinesecontemporary.com/huang_yan.htm  (29.06.2012).

274    Vgl. SCHULTZ, Charlie: Taoist/Artist/Businessman. In: whitehot , april/WM issue#2, 2007.
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and a place to store my body. It’s my resistance against worldly conflicts and a way of  

releasing my Chan idea.” 275

Seit  dem Ende der  70er  Jahren spielt  der  Körper erstmals  eine wichtige Rolle  in  der 

zeitgenössischen Kunst Chinas. Obwohl er nie Performancekünstler war, hielt Huang Yan 

immer  Kontakt  zur  Performance  Kunst  Szene.  Aus  politischen  Gründen  wurde  die 

experimentelle  Performance,  wie  sie  sich  beispielsweise  in  der  „East  Village“ 

-Community276  entwickelte und die mit dem Körper arbeitete, verboten, und konnte sich 

nur im Verborgenen entwickeln. Allen Restriktionen zum Trotz wurde der Körper zu einer 

der  wichtigsten  Inspirationsquellen  für  Kreative,  Performer,  und  Künstler  im  heutigen 

China.277

 

Huan Yan ist vor allem und zuerst ein Taoist. „Durch Zen fasziniert mich die Kunst.“ 278 Er 

begann  seine  Karriere  als  Dichter  und  bezieht  sich  stark  auf  die  Literaten  der 

Vergangenheit.279 Als konzeptueller Künstler führt er seine Arbeiten nicht selbst aus, seine 

Frau tut dies. Er liefert die Idee und fotografiert das Ergebnis, wobei hier die Fotografie 

das Kunstwerk ist. Die entstehenden Fotos der bemalten Körper sind klar, sauber und 

275    HUAN YAN zitiert nach CHINESE CONTEMPORARY, 2008.

276   Siehe 5.3.

277    Vgl. CHINESE CONTEMPORARY, 2008, http://www.chinesecontemporary.com/huang_yan.htm  (29.06.2012). 

278    HUAN YAN zitiert nach SCHULTZ, Taoist, 2007. 

279    HUANG YAN zitiert nach SCHULTZ,  Taoist, 2007.
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hoch  vergrößert.  Der  Körper  steht  immer  isoliert  vor  einem  weißen  oder  schwarzen 

Hintergrund und ist gut beleuchtet. Kleine Details sind gut sichtbar, wie kleine Häuschen, 

weidende Tiere an Bächen, meditierende Figuren, Bauern bei der Arbeit, und Falten auf 

der Haut, auf der die Szenen gemalt sind. Aber aus der Entfernung wirkt der Körper flach, 

wie eine Werbeanzeige.280

Huan Yan wählt die Fotografie als Mittel der Kritik an der Kommerzialisierung und Konsu-

mierung von Kunst. Er produziert die Fotografien in Auflagen und kommentiert dadurch 

kritisch das Konzept von Eigentum, indem er das ureigentliche Werk um einen Grad des 

Besitzrechts verlagert.  Huan Yan glaubt an die transzendente Kraft des Symbols: Das 

Sinnbild, in diesem Fall die abbildende Fotografie, ist gleichbedeutend mit dem bemalten 

Subjekt. Diese Dualität fügt seinem Werk eine weitere Bedeutungsebene hinzu. Die Bilder 

sind attraktiv und dekorativ und zur gleichen Zeit ein tiefverwurzeltes Symbol, das sich 

den  wechselnden Ansprüchen der Moderne anpasst.281

Der  Kunsthistoriker  Zhang  Zhaohuo  (Geburtsort  und  Geburtsjahr  N.N.)  vertritt  die 

Auffassung, dass Huan Yan  die Domäne des Chinesischen Symbolismus verlassen hat 

zugunsten des visuell Narrativen. Der narrative Diskurs ist die systematische Aneignung 

der gegebenen kulturellen Symbole. Yuan erzählt nicht von China, eher verfolgt er ein 

Gefühl  für die Werte,  die mit  einer  Einbettung einer traditionellen Kultur  innerhalb der 

zeitgenössischen Kultur zu tun haben, chinesisch und international.282  

280   Vgl. SCHULTZ,  Taoist, 2007.

281    Vgl. ebenda, 2007.

282    Vgl.  ebenda, 2007. 
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8.6. Andorrer  Handscapes                                  

Die deutschkanadische Künstlerin ANGELA DORRER (geb. 1969 in Fredericton, Kanada) 

malt, ebenso wie Huan Yan und Anette Messager auf der Oberfläche des Körpers, noch 

genauer auf den Handinnenflächen. In dem prozesshaften Projekt „Andorrer Handscapes“ 

entstehen Landschaften direkt in den Händen von Menschen. 

„Inspiriert vom französischen Informel, unter anderem von dem französischen Maler und 

Grafiker  Jean  Fautrier  bricht  Angela  Dorrer  in  die  Handmalerei  auf.  Sie  setzt  auf  

spontane, nichtgeometrische, abstrakte Malerei, auf einen Prozess, der keinen starren  

Regeln folgt.  Die Faszination am Malerischen und am Skulpturalen waren Aufbruchs-

motivation für Angela Dorrer.“  283 Die Künstlerin sieht sich als Konzeptkünstlerin, deren 

Traditionen in der Body Art und der Landschaftsmalerei liegen. Dorrer folgt in ihrer Malerei 

keinen starren Regeln, sondern sie reagiert intuitiv auf die Beschaffenheit der Haut und 

das Relief der Handoberfläche.  Die Künstlerin spricht vom „Reisen in fremden Händen“ 

wenn sie beginnt,  im Relief  der  Hände Täler  und Furchen, Falten und Aufwölbungen, 

Berge und Hügel zu entdecken.284

Die Kulturtheoretikerin und Stadtforscherin Elke Krasny (geb. 1965 in Wien) erzählt vom 

283    KRASNY, Die performative Landschaftsmalerei von Angela Dorrer, 2010, http://andorrer.de/hands/textkrasny (29.06.2012).

284   Vgl. KRASNY, 2010, http://andorrer.de/hands/textkrasny (29.06.2012).
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Moment der Fremdheit, das in dem Moment der performativen Begegnung von Hand und 

Malerin  dominiert.  „Im  Moment  der  Begegnung  begibt  man  sich  in  ihre  Hand.  Die  

Situation ist  von performativer Intensität.  Man legt die Hand in ihre Hand. Das ist  ein  

Moment der Übergabe. In dieser Übergabe beginnt das Fremdwerden des Eigenen. Die 

eigene Hand enthält Territorien, von deren Existenz man nicht wusste. Eine Entdeckung 

verschie-denster Länder entwickelt sich in der Intensität der Begegnung.“285 Und: „Diese 

Länder sind Miniaturen. Sie wohnen in der eigenen Hand für die Dauer der malenden  

Begegnung mit der performativen Landschaftsmalerin, die sich in die Hände hineinbegibt,  

die ihre Landschaften in diese Hände legt.“  286 Die Künstlerin sagt:  „Die Dimensionen 

verhalten sich sprunghaft. Größenverhältnisse und Besitzverhältnisse verschieben sich.  

Distanzen und Nähen werden unklar. Aus allernächster Nähe erscheint die eigene Hand 

in der größten Distanz. Was nah erscheint, entfernt sich." 287

Die Haut des anderen wird zur Plattform für Reisen meiner Imagination. Aber auch der 

Eigentümer der Hand erlebt eine neue Landschaft, an sich. So vollzieht sich eine Reise in 

der Performanz des anderen. Auf der Handfläche vermengen sich Erinnerungen beider an 

285   KRASNY, 2010, http://andorrer.de/hands/textkrasny (29.06.2012).

286   Ebenda, 2010, http://andorrer.de/hands/textkrasny (29.06.2012).

287    Ebenda, 2010, http://andorrer.de/hands/textkrasny (29.06.2012).
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zukünftige Reisen.288

„Erinnert man sich an eine bestimmte Tradition der Landschaftsmaler, die als Auftrags-

arbeiter mit den großen Entdeckungsreisen in zu kolonialisierende Gefilde neuer Welten 

mit territorialen Expansiongelüsten aufbrachen, so ist deren Landschaft jenes Gebiet, das 

es für die anderen vermessend und besitzergreifend festzuhalten galt. In der Ambivalenz  

der  kulturellen  und  politischen  Eingänge  und  Ausgänge  in  die  Mikromalerei  auf  

Handflächenformat  eröffnen  sich  die  Weite  der  Bezüge,  die  Landschaft,  Territorium, 

Macht,  Eigenes und Fremdes  zueinander  in  Beziehung bringt.  Reviere  werden abge-

steckt, Bereiche werden vermessen.“ 289

Die künstlerische Arbeit  bei  Angela Dorrers Handscapes besteht  aus zwei  Teilen.  Die 

Performance  bei  der  die  Hände  bemalt  werden  und  die  Bilder  der  fotografierten 

Handscape  „Zwischen Satellitenbild und Vogeflug, zwischen topografischer Symbolik und 

Besiedelung, werden die Handflächen zur momenthaften Verdichtung kultureller Layer,  

die  sich  durch  die  eingesetzten  Pinselstriche  äußern.“  290 Der  Kommunikationswis-

senschaftler  Alfred Stohl (geb. 1964 in Wien) spricht vom nächtlichen Flug der ISS über 

die Erde hinweg beim Betrachten der Landschaften auf der Hand. „Ein  Welt-Blick aus 

großer Höhe auf die tief  unten dahinziehende Miniaturlandschaft.“  291 Das Bild hat ein 

dynamisch  kinematografisches  Element  der  Handscapes,  als  ob  mein  staunend  eine 

ganze Welt überblicke.       

„Aus jeder Begegnung entsteht eine Karte. Alle Karten gemeinsam könnten einen Atlas 

ergeben. Der Atlas würde Welten zeigen, die nur für einen Moment bestanden haben. In 

ihrer Flüchtigkeit liegt ihre Stärke.“  292 Das soeben entdeckte Land besteht nur für kurze 

Zeit, denn umgehend beginnt der Körper mit Schweiß an der Zerstörung des Bildes zu 

arbeiten.293

288    Eigene Anmerkung. 

289   KRASNY, 2010, http://andorrer.de/hands/textkrasny (29.06.2012).

290   Ebenda, 2010, http://andorrer.de/hands/textkrasny (29.06.2012).

291    STOHL, Alfred, 2012, S.17, in: DORRER, Angela:  Mini Atlas. Vom Reisen in Fremden Händen. Eigenverlag, Wien, 2012.

292   KRASNY, 2010, http://andorrer.de/hands/textkrasny (29.06.2012).

293   Eigene Anmerkung.
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9. AUFLÖSUNG                                      

Vom Verschwinden des Körpers                                     

9.1. Von der Auslotung zur Abschaffung des Körpers                   

Neben der Sehnsucht nach mehr Authentizität gibt es noch weitere Möglichkeiten auf eine 

immer  informativer  und  multipler  werdende  Gesellschaft  zu  reagieren.  Wittigo  Keller 

zufolge wird das Eintreten in ein neues Jahrtausend von einem Wandlungsprozess der 

vorher bestehenden Ordnung und von einer generellen Orientierungslosigkeit begleitet. 

Wir  befinden  uns  in  einer  neuen  Form  der  virtuellen  Identität  in  einer  vernetzten 

Datenwelt,  in  der  sich  zuvor  gekannte  Grenzen  der  Politik,  Kultur  und  Ideologie 

aufzuheben scheinen. Politische, ideelle und kulturelle Grenzen verändern sich im neuen 

globalen, virtuellen Dorf.294

Der Philosph Pierre Lévy (geb.  1956 in Tunis)  propagiert  eine neue Art  der Steinzeit, 

wobei  der Stein das Silizium der Mikroprozesoren und der Glasfaserkabel geworden ist. 

Wir  leben  heute  in  einer  primitiven  Vergangenheit  und  technologischen  Gegenwart 

zugleich.  Um sich dieser neuen Wirklichkeit anzunähern,  muss der heutige Mensch sich 

seiner  archaischen  Vergangenheit  und  zugleich  der  technologischen  Jetztzeit  gewahr 

sein. Der heutige Mensch muss diese zwei Realitäten permanent  ausloten.295 Das kann 

der Mensch tun, indem er sich seines Körpers vergewissert mit allen ihm zur Verfügung 

stehenden  Mitteln.  Körperlich:  Mit  Body-forming/-processing/-modification  ect.  Und 

medial: Durch Cyberexpeditionen durch alle Zeitepochen und Kulturen, in denen indigene 

Kulturen besucht werden können, zurück und rasant nach vorne via Internet.  Am besten 

alles zeitgleich und definitiv ohne körperliche Folgen.296

Mit der Entkoppelung des Menschen von seinem fleischlichen Körper werden alte Träume 

des Menschen bedient:  Die Sehnsucht  nach der Befreiung vom Körper und nach der 

Unsterblichkeit.  Die  Erfüllung des  Traumes  scheint  näher  zu  rücken.  Medizinischtech-

nologische Innovationen beschleunigen die Verschmelzung von Mensch und Maschine, 

sei es die gute alte Brille oder die Einführung von maschinellen Teilen in den mensch-

lichen Körper. Der Mensch nähert sich immer mehr einem Automaten. Außer dem Gehirn 

und dem Nervensystem kann heute jedes Körperteil durch eine Prothese ersetzt werden. 

Bin ich etwa ein Cyborg? Die teilweise verblüffenden Erfindungen dienen der  Wieder-

294    KELLER, SkinArt, 2000, S.289-290. 

295   Vgl. ebenda, 2000, S.290.

296   Vgl. ebenda, 2000, S.290.

67 



herstellung  der  normalen  körperlichen  Funktionstüchtigkeit  und  der  Erhöhung  der 

menschlichen Produktivität.297

Die Unsterblichkeit rückt auch näher durch den Fortbestand des eigenen Erbgutes, und 

wenn es auch nur in ein paar hundert  Jahren ist.  Im Jahr 2000 wurden Formeln des 

menschlichen  Erbgutes  entschlüsselt.  Jetzt  gilt  es  nur  noch,  die  Funktionen  und 

Wechselwirkungen der Gene zu ergründen. Mit der In-vitro-Fertilisation und der Geburt 

des ersten Retortenbaby 1979 wurden die Weichen des Klonens und eines umfassenden 

genetic engineering gelegt. Durch diese medizinischen Techniken und humanbiologischen 

Erkenntnisse  erübrigt  sich  einerseits  die  herkömmliche  Fortpflanzung,  andererseits 

eröffnen sich neue Möglichkeiten zur Realisierung eugenischer Vorstellungen. Bald wird 

man den gesamten Bauplan des Menschen im Computer speichern können.298 

Es zeichnen sich auf nahezu allen Gebieten der Mikroelektronik in der Postmoderne zwei 

Tendenzen  ab.  Die  Beschleunigung  von  Denkprozessen  und  die  Aufhebung  und 

Abschaffung  des  Körpers.  Diese  Entwicklung  läuft  komplementär  zu  der  Ansicht  des 

Kulturtheoretikers Jean Baudrillard (geb. 1929 in Reims, gest. 2007 in Paris) und seiner 

vorausgesagten  Theorie,  dass  der  Körper  unser  Heil  werden  würde.299 Im  Gegenteil: 

Insgesamt  kann  man  das  Verschwinden  des  Körpers  aus  vielen  Bereichen  gesell-

schaftlichen Lebens beobachten, u.a. dem nicht unwesentlichen Bereich der Produktion 

und  der  Fortpflanzung.  Mutiert  der  Mensch  wirklich  langsam  zum  Humanoiden,  zum 

Cyborg oder Replikanten, reduziert auf Gehirn, Nervensystem und Sinne? Moment, dank 

Cybersex  brauche  ich  meine  taktilen  Sinne  auch  nicht  mehr.  Apokalyptisch  wirkt  die 

Technisierung  des  Körpers  in  äußerst  beliebten  Unterhaltungsfilmen  wie  z.B.  Blade 

Runner,  Terminator,  oder  RoboCop, der Maschine mit  menschlichem Gehirn.   Für  die 

Cyberpunkt  Literatur  ist  der  menschliche Körper sowieso ein  „Unfall“.  Die Physis,  das 

Fleisch,  ist  überflüssig  geworden,  das  ultimativ  zu  Erreichende  ist:  der  pure  Geist.300 

Parallel entwickelt sich in der Welt der Computertechnik die glatte Ästhetik eines virtuellen 

Körpers, der, diametral zum androgynen Schönheitsideal des postmodernen Lebens, von 

übertriebener maskuliner und femininer Stereotypheit nur so strotzt, man denke nur an 

Lara Croft,  der megabusigen, wespentaillierten Heldin von Tomb Raider. Hier offenbart 

sich  eine  grundlegende  gesellschaftliche  Tendenz  im  postmodernen  Individua-

lisierungsprozess:  Eine  generelle  Distanzierung  zum  Leben,  die  durch  eine  konsum-

297   Vgl. PENZ, Metamorphosen, 2001, S.232-235.

298   Vgl. ebenda, 2001, S.232-235.

299    BAUDRILLARD, 1989, S.93, zitiert nach PENZ, Metamorphosen, 2001, S.232.  Siehe auch Kap.7.2.

300   Vgl. PENZ, Metamorphosen, 2001, S.232-235.
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orientierte  Verwendung  des  Kommunikationsmittels  Computer  gefördert  wird.  Soziale 

Interaktion  über  weite  Distanzen  durch  Computernetzwerke  entlastet  vom  direkten 

persönlichen Kontakt.  Der  private  Konsum von digitalisierten Bildern  insbesondere für 

autoerotische  Zwecke  nimmt  mit  der  Entkörperlichung  der  Kommunikation  zu.301 „Im 

virtuellen Raum der Computerwelt  ist  die Anziehungskraft  der körperlichen Attraktivität  

irrelevant.“ 302  

Um  im  Internet  zu  kommunizieren,  muss  ich  mich  nicht  schminken,  muss  nicht  gut 

aussehen und nicht teuer gekleidet sein. Ich kann mein Aussehen, mein Alter und mein 

Geschlecht  der  gewünschten  Situation  anpassen.  Dank  Cyber-Sex  muss  ich  meinen 

Partner  nicht  einmal  direkt  berühren,  dank  In-vitro-Fertilisation  muss  ich  auch  keinen 

Geschlechtsverkehr mehr haben um ein Kind zu bekommen, und eine Leih-Mutter kann 

das Kind dann austragen.  Eigentlich  kann mein  Körper  genauso gut  verschwinden.303 

9.2. Trompe L'Oeil Body Painting                                

Aus einer für die Postmoderne typischen Vermischung von High und Low erwuchs eine 

ganz  eigene  Szene,  die  die  Event-Sub-Kultur  des  Body  Painting  mit  der  klassischen 

Technik des Trompe-l’œil verbindet und die Vertreter sowohl in den höheren als auch in 

den  niederen  Künsten  findet.                                           

. 

„Ein 'Trompe-l'Oeil' (frz. „Augentäuschung“)  ist eine besondere Art des Stilllebens, in der  

die  Gegenstände  so  naturgetreu  gemalt  sind,  dass  sie  dem  Betrachter  (im  ersten  

Moment)  als  Wirklichkeit  erscheinen.“  304 Es  ist  als  ob  das  Bild  zur  greifbaren,  drei-

dimensionalen Realität wird. Im  Trompe l'Oeil Body Painting kehrt sich der Prozess um: 

Der Körper wird vor einem Hintergrund positioniert, mit dem er im besten Fall nicht zu 

unterscheiden ist. Ziel ist, dass der Körper sich in seiner Umgebung vollständig auflöst.305 

Obwohl die anderen künstlerischen Werke der vorliegenden Untersuchung vorwiegend 

aus dem Bereich der akademischen Kunst stammen, so halte ich in diesem Zusammen-

hang doch eine Vertreterin der kommerziellen Kunst des „Trompe L'Oeil Body Painting“ 

für erwähnenswert. Das Beispiel steht symptomatisch für eine Vermischung von High und 

301   Vgl. PENZ, Metamorphosen, 2001, S.236.

302    Ebenda, 2001, S.236.

303     Eigene Anmerkung. 

304    BROCKHAUS, Kunst. S.1174.

305   Eigene Anmerkung.
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Low, die  nicht  oft  zugunsten der  populären Werke ausgeht.  Wie zu zeigen sein wird, 

greifen  bezeichnender  Weise  sowohl  E-  wie  auch  U-Künstler  auf  wechselseitige 

Inspirationen in diesem neuen Genre zurück. Ich möchte drei Positionen zeigen, wobei die 

erste Position der aus dem Kontext der kommerziellen Kunst stammt. 

9.3. Das verschwindende Model: Joanne Gair

Die  bekannteste  Vertreterin  des  kommerziellen  trompe  l'oeil  body  painting  ist  die 

Neuseeländerin  JOANNE  GAIR  (geb.1958  ).  Sie  war  ursprünglich  inspiriert  von  den 

Körperbemalungen  der  Ureinwohner  Neuseelands,  den  Maoris  und  später  von  weiß 

geschminkten Geishas, den Ureinwohnern Amerikas,  aber auch von Heavy Metal  und 

Glam  Rocker.306 Gair arbeitet  mit  weltweiten  Modekampagnen  (Versace  und  Donna 

Karan)  und  Stars  der  Fashion-  und  Populärkultur  (Lady  Gaga,  Madonna,  oder  Demi 

Moore).  Eine Arbeit,  die sehr bekannt  wurde ist  „Disappearing Model“  aus dem Jahre 

2000.  Eine  unbekleidete  Frau  verschmilzt  mit  einem  bunt  gemusterten  Blumen-

hintergrund. Die Silhouette der Figur ist kaum von den floralen Blumen zu unterscheiden. 

Gair wurde populär mit einem Titelbild auf Vanity Fair von 1992, auf dem die nackte Demi 

Moore lediglich einen Anzug aus Farben trug, und den Annie Leibowitz fotografierte. Die 

Folge  war  u.a.  eine  weltweite  Aufmerksamkeit  für  ihre  Art  der  Körperbemalung.307 

306   Vgl. GAIR, Joanne: About, In: http://www.joannegair.com/about1.1.htm (29.06.2012). 

307   Vgl. WEINGARTNER, Claudia (2006): “Kunst auf nackter Haut“. In: FOCUS ONLINE Kultur, 10.10.2006, 
http://www.focus.de/kultur/kunst/joanne-gair_aid_25251.html.  (29.06.2012). 
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9.4.  Individualität und Unsichtbarkeit:  Qiu Zhijee               

Formal ähnlich wie die unbekleidete Demi Moore, doch denkbar anders im Kontext und 

Aussage sind frühe Arbeiten von  QIU ZHJIE  (geb.1969 in Fuijan, China). Der Künstler 

porträtiert sich selbst in frontaler Haltung, von der Taille aufwärts, mit nacktem Torso und 

einem leeren Gesichtsausdruck, den Blick auf die Kamera gerichtet. Der Schriftzug 'bu' für 

„Nein“  ist  in  dicker  roter  Farbe  auf  seinem  Brustkorb,  seinem  Hals,  seinem  Mund 

aufgetragen, und erstreckt sich weiter auf seinen Armen und die weiße Wand vor welcher 

der Künstler steht. Das typografische Element scheint fast eine Projektion auf die Wand 

und das Gesicht von Qiu Zhijie  zu sein.308                                                           

Der Ausdruck der Fotografie ist sehr intensiv und scheint dazu zu verhelfen, die Grenzen 

zwischen  dem  Mensch  und  seiner  kulturellen  Umgebung  verschwimmen  zu  lassen.  

Zugleich bleibt auch viel Bildfläche leer um zu zeigen, dass der Körper doch ein wenig 

mehr ist  als ein Bild. Der Körper kann seine Unabhängigkeit  nicht  in jeder Umgebung 

verlieren. Der Schriftzug ist in einem Stil, Farbe und Größe geschrieben, die typischer-

weise in der öffentlichen Propaganda-Wandbemalung Chinas erscheint, als Bereich des 

täglichen Lebens. Die fast trotzige Körpersprache des Künstlers steht in einem starken 

308   Vgl. TRUONG, Alain: Qiu Zijie. In: Eloge de l'Art, 04.04.2011, http://elogedelart.canalblog.com/tag/Qiu%20Zhijie (29.06.2012).
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Gegensatz zu diesem Eingriff in den Bereich des Persönlichen.309 Die Aussage des Bildes 

befindet sich in der Ambivalenz zwischen Verschwinden und Behauptung.310 

Qiu Zhijies Arbeiten handeln von der sozialen Konstruktion des Körpers  und der zeit-

genössischen urbanen Landschaft.  Der Künstler untersuchte Aspekte von Individualität 

und  Unsichtbarkeit.  Ihn  interessiert  besonders  an  dieser  Arbeit  die  Formbarkeit  des 

Individuums durch den sozialen Kontext. Was für Möglichkeiten gibt es im semiotischen 

oder herrschenden System, den Mensch und seinen Körper beeinflussen zu können? 311 

9.5.  Verschwinden:  Liu Bolin                                     

Ein Landsmann von Qiu Zhijie treibt diesen  Ansatz des Verschwindens konsequent weiter 

bis hin zur völligen Auflösung. LIU BOLIN (geb.1973 in Shangdong, China) ist ein Meister 

der Tarnung, denn er reist um die ganze Welt, um in Städten zu verschwinden. Mit Hilfe 

seiner  AssistentInnen  bemalt  er  sich,  seine  Haut  und  seine  Kleidung,  in  einem 

langwierigen  Prozess,  der  bis  zu  10  Stunden  dauern  kann,  mit  den  Farben  seiner 

309   Vgl. TRUONG, 2011, http://elogedelart.canalblog.com/tag/Qiu%20Zhijie (29.06.2012). 

310    Eigene Anmerkung.

311    Vgl. TRUONG, 2011, http://elogedelart.canalblog.com/tag/Qiu%20Zhijie (29.06.2012). 
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Umgebung,  genau  den  gleichen  Farben,  Mustern  und  den  kleinsten  Details.312 Er 

verschmilzt  mit  seiner  Umgebung und geht  optisch  völlig  vor  dem Hintergrund auf  in 

seiner „Urban Camouflage“. 313

Liu Bolin verknüpft die Disziplinen Malerei, Fotografie, Skulptur und Performance. Er wählt 

den Hintergrund, mit dem er verschmelzen möchte, sorgfältig aus. Mal ist es ein Wald, 

mal ein Supermarkt, mal ein Haufen Steine, mal ein berühmtes Touristendankmal.314 Er 

erkundet, ebenso wie  Qiu Zhijie, auf welche Weise der Ort, an dem wir leben, unsere 

Identität formt.315 

Oft wird der Künstler von den Passanten erst entdeckt, wenn er sich vor dem Hintergrund 

bewegt. Und auch später, beim Betrachten des Bildes, kann man ihn manchmal fast nicht 

entdecken. Wie ein Chamäleon verschmilzt  Liu Bolin mit seiner Umwelt.  Der gewählte 

Hintergrund ist ein Bedeutungsträger, aber die Bedeutung bleibt offen. Und es ist eben 

diese Offenheit, die es erlaubt davor zu stehen und sich zu verstecken als eine Geste des 

Dialoges  zwischen  historischer  Erinnerung  und  persönlicher  Erfahrung.316 „What  the 

viewer  eventually  finds in the camouflage-based works is an endless multiplication of  

constructed space and object. Where is that billboard? When did I see that building? Liu’s  

work  seems  to  encourage  reflection  on  the  randomness,  seamlessness  and 

incommensurability of spaces in the Chinese citiscape.“ 317     

Die Serie „Hiding in the City“ untersucht Überlappungen zwischen Ausdrucksstärke und 

Ruhe, zwischen Freiheit und Kontrolle.318 „Liu schafft nicht nur faszinierende Illusionen, er  

ist auch zutiefst politisch. Die Idee dazu hatte er, weil er eine Zeit lang auf der Straße 

leben musste. Als Obdachloser fühlte er sich unsichtbar. Nun spielt er künstlerisch mit der 

Angst, in der Masse unterzugehen.“  319                                                             

„I had no job, no salary, no lovers, no care, and I really started thinking seriously about my  

own art  and  about  the  human  condition.  Then  I  encountered  the  whole  cultural  and 

political apparatus. Up until 2005, the government still shut our working spaces down and 

razed to  the  ground the  studios  in  our  independent  artists’ village.  This  was  a  great  

312    Vgl.  DIE ZEIT: Die Kunst zu verschwinden.  November 2011, http://www.zeit.de/kultur/kunst/2011-11/fs-liu-bolin   (29.06.2012). 

313    IGNANT: LIU BOLIN. 18.02.2011. In: http://www.ignant.de/2011/02/18/liu-bolin-2  (29.06.2012). 

314    BOLIN, Liu (2008): Liu Bolin – Skip_intro. Massimo Tantardini (Hrsg.), ultracontemporary art books, Brescia, 2008, S.14.

315   Vgl. ebenda, 2008, S.14.

316   Vgl. ebenda, 2008, S.14.

317   Ebenda, 2008, S.18.

318    Vgl. ebenda, 2008, S.14.

319    DIE ZEIT, http://www.zeit.de/kultur/kunst/2011-11/fs-liu-bolin  (29.06.2012).
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inspiration for my work.  After the government demolished our studios, I started to create  

my series Hiding in the City. My aim is to describe one of my attitudes toward living in 

China today: escapism. This is the only way to survive in modern China.“ 320                 

Bolin beschreibt seine Haltung  gegenüber dem heutigen China mit dem Moment des 

Fliehens oder  Flüchtens,  was er  in  seiner  Serie „Hiding in the City“  thematisiert.  Und 

vielleicht steht seine Haltung symptomatisch für eine neue Generation Künstler, die eher 

einem Trend der Anpassung als der Revolte der vorherigen Generation entspricht.321  

Liu Bolin: „Modern society places many demands on people, it’s the same for artists as  

well,  and  you  need  and  should  know how to  best  live  in  your  environment.  It  is  of  

invaluable importance for artists to protect their mental state, and to know when not to get 

involved.“322 Und weiter: „I don’t want to go against the authority of the government. There 

wouldn’t be much point, by the way. Power is in the hands of those who command. I don’t  

320    BOLIN, 2008, S.102-104.

321     Eigene Anmerkung.

322   BOLIN, 2008, S.101.
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think it’s that necessary to be 'against' in order to change things.“ 323

Liu Bolins Arbeit ist eine der möglichen Antworten auf Tendenzen in der Gesellschaft, die 

darauf abzielen, dass der Körper immer obsoleter wird. Vor dem politischen Hintergrund 

seines Heimatlandes China bekommt der Aspekt des Verschwindens noch einmal eine 

neue Dimension.324                                         

323    BOLIN, 2008, S.23.

324     Eigene Anmerkung. 
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10. EPILOG 

10.1. Entwicklungen 

Während meiner Recherchen für diese Arbeit  wurde mir klar,  in welchem Ausmaß die 

Haut zum Austragungsort gesellschaftliche Entwicklungen des vergangenen Jahrhunderts 

verwendet wird. An der Auseinandersetzung von KünstlerInnen lassen sich erstaunlich gut 

die  Entwicklungen  und  Verschiebungen  des  vergangenen  Jahrhunderts  ablesen:  Im 

Aufbruch  der  Nachkriegsjahre  lösen  sich  u.a. Pollock und  Brus von  der  tradierten 

Leinwand.  Tabubrüche  (Otto  Muehl,  Carolee  Schneemann)  und  schmerzhafte  Zerstö- 

rungen  des  „Bildträgers  Haut“  bei  Pane widerspiegeln  die  Auflehnungen  der  sich 

anbahnenden Studentenunruhen. In einer Zeit, in der die Gesellschaft sich grundlegend 

umstrukturiert,  fallen  rituelle  Inszenierungen  als  Prozess  der  geistigen  Katharsis  von 

Individuum und Gesellschaft bei Beuys oder Nitsch,  Reviermarkierungen bei FLATZ und 

Santiago Sierra thematisieren den Wandel am Arbeitsmarkt, der seit den 70er/80er Jahren 

einsetzt.  Mit  einer beginnenden Gleichstellung der Frau in der Gesellschaft samt allen 

politischen Dimensionen verarbeiten Künstlerinnen wie Neshat, Holzer, Krystufek die Haut 

der Frau als Revier.  Orlan demonstriert die neue Formbarkeit des Körpers, die seit den 

späten 80er Jahren einsetzt, am Opfer des eigenen Leibes. Anette Messager oder Huang 

Yan reagieren mit einer Rückbesinnung auf die Authentizität des Körperlichen seit den 

90er  Jahren.  Und  Liu  Bolin lässt  den Körper  schließlich völlig  Verschwinden vor  dem 

Hintergrund der politischen und gesellschaftlichen Situation.325 

Soweit  ich  in  Erfahrung bringen  konnte,  leisten  die  von  mir  erwähnten  KünstlerInnen 

maßgebliche künstlerische  Statements,  welche  die  Haut  als  Bildträger  verwenden.  Es 

bleibt  spannend  welche  vergleichbar  konsequenten  und  intelligenten  künstlerischen 

Antworten auf reale Veränderungen in der Zukunft gegeben werden. Ich hoffe, dass es 

Statements  gibt,  die  jenseits   selbstübersteigerter  Inszenierungen oder  einem völligen 

Rückzug liegen. 

10.2.  Verquickung mit der eigenen Geschichte

Die  Motivation für  diese Arbeit  entspringt  meiner  eigenen künstlerischen Auseinander-

setzung, die stets vom Körper handelt.  Als ich 1996 mein Auslandsstudium in Montreal 

beendete, schenkte mir eine Freundin, eine Tattookünstlerin, als Abschiedsgeschenk eine 

Tätowierung, die ich mir frei auswählen konnte. Ich wählte eine Zeichnung einer meiner 

325  Eigene Anmerkung. 
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Chromskulpturen – „Kaustücke“ („Chewing Pieces“) - die ich im Mundinnenraum geformt 

hatte.326 Das  Abbild  meines  Körperinneren  auf  meinem  Körperäusseren  (und  meiner 

Kunst) zu tragen, spiegelte adäquat mein Lebensgefühl der damaligen Zeit sowie mein 

generelles Lebenskonzept der Umkehrbarkeit wieder.                                   

Wie sich im Lauf des Verfassens der vorliegenden Arbeit offenbarte, konnte ich einige der 

hier wesentlichen, erarbeiteten Momente an meiner eigenen Tätowierung wiederfinden:  

Tabu: Mir war klar, dass ich mit dieser Tätowierung vermutlich nicht den Beifall meines 

Elternhauses  finden  würde.  Ich  übertrat  die  soziokulturellen  Übereinkünfte  oder 

Konditionierungen eines bürgerlichen Milieus.                                         

Ritus: Meine  Freundin  und  ich  inszenierten  den  Prozess  des  Tätowierens  zu  einem 

kleinen,  schmerzhaften,  Fest  des  Abschieds  von  Kanada,  also  ein  Übergangsritus.  

Markierung: Mit  der  Tätowierung wurde für  immer mein Lebensabschnitt  Studium und 

Reisen  markiert  und  grenzte  meine  Zugehörigkeit  zur  'Kaste  der  Künstler'  ein.  

Zeichen: Mit  der Wahl eines Kunstwerkes von mir  als Hautbezeichnung wollte ich ein 

Zeichen meiner vermeintlich unverwechselbaren und einzigartigen Individualität setzen. 

Es war ein Code, der 100% authentisch und unverwechselbar war von der Idee und vom 

Aspekt  des  Körperlichen.                                                

Die Verquickung mit  der eigenen Geschichte ist  merkwürdig. Ein Gedicht von Michael 

Ondaatje über die Spuren auf der Haut ließ mich nie mehr los.327 Doch erst fünfzehn Jahre 

später fand ich in  Handscapes eine Form, mit der ich das von Ondaatje beschriebene 

326    DORRER, Angela (1998): KAUSTÜCKE / CHEWING PIECES. In: http://www.andorrer.de/objekt (29.06.2012). 
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Lebensgefühl  begann,  in  meiner  eigenen,  künstlerischen  Sprache  aufzugreifen.328 Im 

Zuge meiner Recherchen fand ich dann auch eine Geschichte wieder, die mich sogar 

noch seit viel längerer Zeit, seit meiner Kindheit, verfolgt. 

10.3. Roald Dahl und Tim Steiner aus Zürich 

Die Kurzgeschichte “Skin“ von ROAHLD DAHL (geb.1916 in Wales, gest. 1990 in Oxford) 

handelt  von  einem  Mann  namens  Drioli,  der  im  Leichtsinn  seiner  Jugend  sich  eine 

Landschaft  von  dem  damals  noch  unbekannten  Maler  Chaim  Soutine  (geb.  1893  in 

Smilavichy, Weißrusslan, gest, 1943 in Paris) auf den Rücken tätowieren lässt. Dreißig 

Jahre später, im Nachkriegs-Paris, entdeckt Drioli, dass Soutine berühmt geworden ist. 

Als er Galeristen und Museumsdirektoren seinen Rücken zeigt, beginnt ein zähes Ringen 

um seine Haut, die darin endet, dass Drioli gegen zeitlebens freie Kost und Logis seinen 

Rücken auf Nachfrage im Hotel Bristol in Cannes ausstellen soll. Die Geschichte endet 

damit, dass es ein Hotel Bristol in Wirklichkeit in Cannes gar nicht gibt und dass wenige 

Wochen, nachdem Drioli den Deal geschlossen hat, auf einer Auktion in Buenos Aires ein 

hochpoliertes Bild einer Landschaft von Soutine auftaucht, das den Beschreibungen des 

Bildes auf Driolis Rücken vollkommen entspricht.329                                   

327   Siehe 8.2.

328   Siehe 8.5.

329   DAHL, Roald: The Way Up to Heaven and Other Stories, Easy Readers, Copenhagen, 1980, S.22-41. 
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Mit Tim Steiner aus Zürich hat sich die Geschichte von Soutine und Drioli 50 Jahre später, 

zum Teil  realisiert.  Der belgische Künstler WIM DELVOYE (geb.1965 in Wervik,  West-

flandern) tätowiert den gesamten Rücken des Zürichers Tim Steiner, und verkauft das Bild 

und die Haut prämortem an einen deutschen Kunstsammler für 150.000 €. Im Gegenzug 

dazu muss Tim Steiner einige Male pro Jahr auf Wunsch des Sammlers sich als lebendes 

Kunstwerk auf Kunstmessen oder Ausstellungen ausstellen. Die  abgezogene Haut wird 

dann,  im  Unterschied  zu  Roald  Dahls  Geschichte,  erst  posthum  in  den  Besitz  des 

Sammlers oder seiner Nachkommen gelangen.330

Aber Delvoye geht noch weiter. Er tätowiert auch Tiere. Auf einer Farm in China namens 

„viceland“ züchtet und tätowiert er Schweine. Wenn die Schweine sterben, werden sie 

entweder  ausgestopft  und  an  einer  Halterung befestigt,  oder  ihre  Haut  wird  auf  eine 

Leinwand aufgezogen und konserviert.  Die Schweine-Haut verkauft  sich zum gleichen 

Preis  wie  die  Haut  von  Tim  Steiner.331 Der  systematische  Versuch,  die  Schranken 

zwischen Mensch und Tier nieder zu reißen, überschreitet heilige Konzepte -  das Tabu - 

der Unantastbarkeit menschlicher Würde.  

Delvoye nimmt  einen  ganz  besonderen  und  geistreichen  Stand  in  der  sonst  so 

hierarchischen Kunst-Szene ein. Er kümmert sich als typischer Künstler der Postmoderne 

330    Vgl. RIJKS, Monique: Mein Rücken löst sich von mir. In: Tagesanzeiger Kultur, 05.01.2010. 
http://tagesanzeiger.ch/kultur/kunst/Mein-Ruecken-loest-sich-von-mir/story/27282947 (29.06.2012)

331     Vgl. CHRISTOFORI, Ralf (2009): Tattoo und Körperzeichnung. In Kunstforum International, 2009, Band 169. S.160–169. 
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nicht um High und Low, Mensch oder Tier, Normen oder Tabu. Er setzt alles in den Kunst-

Kontext.  Für  ihn  ist  wichtig,  dass  seine  Kunst  1)  gut  gemacht  und  2)  entertaining, 

unterhaltsam ist.332 In einem Interview sagte er: “Boring art doesn’t have more meaning; 

it’s just boring.” 333

332    Vgl. McDONALD, John: Wim Delvoye. in Sydney Morning Herald, 28 January 2012. 

333    DELVOYE zitiert nach ebenda, 2012.
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