Giovanna Zapperi
Auf der Suche nach der Muse
Man Ray und Meret Oppenheim

Der Kiinstler und sein Modell

Die Retrospektive, die das Centre Georges Pompidou in Paris vor kurzem dem foto-
grafischen Werk Man Rays gewidmet hat, zeigte erstmals den Bestand der Schen-
kungen von Juliet Man Ray und Lucien Treillard, die zu den jiingsten Erwerbungen
des Museums gehoren.! Die Ausstellung prisentierte eine riesige Menge fotografi-
schen Materials, darunter zahlreiche Probeabziige, deren grofiter Teil erstmals 6f-
fentlich zu sehen war. Unter den ausgestellten Fotos befand sich eine Serie mit Auf-
nahmen von Meret Oppenheim, Portrits oder Aktstudien, die alle 1933 datiert sind,
und von denen man einige zum ersten Mal bewundern konnte.

Die Sammlung der Fotografien, die Man Ray von der damals sehr jungen
Schweizer Kiinstlerin aufgenommen hat, bezeugt eine — zumindest in jenem Jahr —
sehr intime Beziehung. Zugleich aber dokumentieren sie die Konstruktion des Bil-
des von Meret Oppenheim als surrealistischer Muse, eine Rolle, die ihr wihrend ih-
res ganzen Lebens anhaftete, trotzdem sie sich von ihr distanzierte. Bis zu den jiing-
sten ihrem Werk gewidmeten Retrospektiven ist das Bild Meret Oppenheims, zu-
mindest fiir ein nicht spezialisiertes Publikum, mit den Fotos von Man Ray und all-
gemein mit der surrealistischen Bewegung verkniipft geblieben. Meret Oppenheim
ging als »modernistische Tkone« oder »surrealistische Muse« in die Kunstgeschichte
ein, und nur selten als Kiinstlerin mit eigener kreativer Entwicklung, die sie in Wirk-
lichkeit ist.

Man Rays Fotografien fiigen sich tatsdchlich beispielhaft in den surrealistischen
Diskurs tiber Weiblichkeit ein, und spiegeln speziell die Bemiithungen um die Defi-
nition jenes unfalbaren Andersseins wider, das die Frau fiir die Surrealisten in den
dreifiger Jahren verkorperte. Obwohl Man Ray kiinstlerisch und vor allem in der
Fotografie vollig autonom arbeitete und eigene Wege beschritt, waren thm diese Be-
miithungen nicht fremd, wie die zentrale Position des weiblichen Aktes in seinem
Werk zeigt. Wenn die Aufnahmen von Meret Oppenheim auch nur einen kleinen
Teil seines umfangreichen fotografischen Werkes ausmachen, so haben sie doch ge-
rade wegen ihres Gegenstandes schon immer grof3es Interesse gefunden. Sie konnen
deshalb als eigener Komplex betrachtet werden, der die Beziechung zweier wichtiger
kiinstlerischer Personlichkeiten dieses Jahrhunderts dokumentiert.

Die Begegnung zwischen Man Ray und Meret Oppenheim fand wahrscheinlich
1932/33 statt, als Meret Oppenheim seit ungefihr einem Jahr in Paris weilte. Sie
war, gerade neunzehnjihrig und mit dem Wunsch, Malerin zu werden, aus der deut-
schen Schweiz gekommen. Innerhalb kurzer Zeit hatte sie enge Freundschaften zu
einigen Avantgardekiinstlern jener Jahre gekniipft, so beispielsweise zu Alberto Gia-
cometti und Max Ernst, die in den Kreisen der Surrealisten verkehrten, wo die junge
Kiinstlerin bald eingefiihrt wurde. In Paris war Meret Oppenheim stindige Besuche-
rin des Cafe du Dome und anderer Orte, die zu Treffpunkten der Kiinstler geworden
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waren. SchlieBlich war es Giacometti, der sie Man Ray vorstellte. Dieser bat die jun-
ge Frau, ihm fiir seine Aktaufnahmen Modell zu stehen, machte jedoch auch einige
Portrits von ihr. Wahrscheinlich hatte ihre Beziehung einen intimeren Charakter als
aus Man Rays Autobiographie hervorgeht, ein Eindruck, den zumindest einige der
im Centre Pompidou aufbewahrten Fotos vermitteln. In seinem Buch mit dem Titel
Self-Portrait erzihlt Man Ray, dal Giacometti ihm eines Tages Meret Oppenheim
vorgestellt hatte, ein sehr schones Schweizer Madchen, an das er sich mit folgenden
Worten erinnert: »Meret was one of the most unhibited women I ever met.«?
Unter den Fotos, die in der jlingsten dem Fotografen Man Ray gewidmeten
Retrospektive gezeigt wurden, befanden sich erstmals Aufnahmen aus dem Jahr
1933. Unter ihnen schienen mir die beiden Selbstbildnisse mit Meret Oppenheim von
besonderem Interesse (Abb. 1, 2). Es handelt sich dabei um zwei Probefotos. Man
Ray kennzeichnete auf einem von ihnen mit einem Stift den zu erfassenden Bildaus-
schnitt, eine fiir den Amerikaner typische Vorgehensweise. Moglicherweise war er
nicht zufrieden mit diesen Proben, da keine vollendeteren Versionen zu existieren
scheinen. Das erste Foto zeigt Man Ray und Meret Oppenheim in einem schattigen
Innenraum, der nur vom natiirlichen Licht erhellt wird, das durch ein zu ihrer Linken
befindliches Fenster fillt. Das Licht zeichnet die Konturen ihres nackten Korpers,
der frontal neben dem Fenster sichtbar ist. Man Ray steht hinter ihr, lehnt das Ge-
sicht an ihre Schulter und blickt in Richtung des Objektivs, wihrend Meret Oppen-
heim die Augen geschlossen hilt. Ein breiter Federstrich rahmt ihre rechte Brust und
sein aus dem Schatten auftauchendes Gesicht. Auf dem anderen Foto wenden sich
beide dem Fenster zu, das hereinstromende Licht erhellt den Korper Meret Oppen-
heims, der wie eine helle Masse aus dem Schatten auftaucht. Man Ray, hinter ihr im

1 Man Ray, Selbstbildnis mit Meret Oppenheim, 2 Man Ray, Selbstbildnis mit Meret Oppenheim,
1933 1933
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Halbschatten verborgen, ergreift mit einer Hand die ihre, wéahrend die andere auf ih-
rer Schulter ruht.

Trotz des offenbar privaten Charakters dieser beiden Aufnahmen denke ich,
daB ihre Inszenierung eine eingehendere Betrachtung verdient. Diese Fotos fiihren
uns nimlich zum Problem der Muse, der kiinstlerischen Inspiration, wie sie die Sur-
realisten verstanden.?

Man Ray wie auch die Surrealisten nahmen die Weiblichkeit als ein dem Be-
reich des Trrationalen zugehoriges Anderssein wahr, weshalb sie als unverzichtbare
Vermittlerin kiinstlerischer Inspiration angesehen wurde. Die Frau, die fiir Breton
immer auch die Geliebte war, hatte die Aufgabe, den Mann seiner Immanenz und
Rationalitit zu entreifien, um ihn in eine vom Unbewufiten, vom Traum und vom Ir-
rationalen beherrschte Sphire zu fithren. In der kiinstlerischen Praxis beschridnkte
sich die Beziehung zum anderen Geschlecht darauf, die Frau in den Grenzen ihrer
traditionellen Rolle als Objekt der Darstellung und als Muse des Kiinstler-Schopfers
zu sehen. Diese Auffassung spiegelt besonders gut eine Fotomontage von René Ma-
gritte aus dem Jahre 1929 mit dem Titel Je ne vois pas la cachée dans la foret wider.*
Die Surrealisten, alle mit verschlossenen Augen, sind um einen weiblichen Akt ver-
sammelt. Wie der Titel besagt, geht es hier um die Beziehung zwischen dem schau-
enden Subjekt und dem Objekt seines Schauens. Fiir die Surrealisten war Kreativitit
eng an das Unbewufte, das Irrationale gebunden, und die Nackte im Zentrum des
Bildes stellt genau diese Voraussetzung allen kiinstlerischen Schaffens dar, nach
dem die Surrealisten strebten.

In beiden Selbstbildnissen Man Rays erscheint die Beziehung zwischen dem
Kiinstler und dem Objekt seiner Schopfung durch den Gegensatz Nackte — Beklei-
deter. Das weibliche erotische Potential erscheint in Funktion des ménnlichen
Blicks. Diese Beziehung wird innerhalb des Bildes vom Blick des Mannes auf den
auflenstehenden Betrachter unterstrichen, wihrend die Frau die Augen geschlossen
hilt. Die Nacktheit des Modells und der Blick des Kiinstlers verweisen auf die eroti-
schen Beziige, mit denen der schopferische Akt traditionell in Verbindung gebracht
wurde. Man Ray bildet sich in Gegenwart des Objekts seiner Darstellung ab, das
auch die Quelle seiner Inspiration ist.

Im gleichen Jahr begegnen wir Meret Oppenheim auf einigen Fotos, die sie in
GroBaufnahme zeigen. Es handelt sich um Aufnahmen, die mehr Modefotos als ei-
gentliche Portréts zu sein scheinen. Auf ihnen erscheint Meret Oppenheim denn
auch wie eine typische Schonheit der dreiliger Jahre, frisiert und geschminkt nach
der Mode der Zeit. Auf diesen Bildern findet sich keine Spur jener Introspektion und
Ausdruckskraft, die die von Man Ray zur selben Zeit als Auftragsarbeiten ausge-
fithrten Portrats charakterisieren, wie zum Beispiel das herausragende Foto Virginia
Woolfs aus dem Jahre 1935, das die Schriftstellerin als Intellektuelle und »new wo-
man« zeigt, mit kurz geschnittenen Haaren, nachdenklichem Ausdruck und einer
Gestik, die sie als aktive Protagonistin kennzeichnet, mit Sicherheit jedoch nicht als
Objekt eines ménnlichen Blicks.

Auf einem der Fotos aus dem Jahr 1933 ist Meret Oppenheim wiederum in
Nahaufnahme zu sehen, sie trigt sehr kurzes, nach hinten gekimmtes Haar und eine
Halskette (Abb. 3). Dieses Foto betont ihre Schonheit, indem es die zarte Ambigui-
tit ihrer fast androgynen Ziige hervorhebt. Der Blick ist nach aufen gerichtet und
kommt beinahe einer Geste der Herausforderung gleich, die nicht ganz geoffneten

kritische berichte 4/00 m



3 Man Ray, Meret
Oppenheim, 1933

Augenlider haben etwas Geheimnisvolles: Es ist ein Blick, der den Betrachter an-
zieht, aber zugleich die uniiberbriickbare Distanz zwischen ihm und der Frau unter-
streicht. Dieser verwirrende Blick suggeriert einen Charakter von ausgepragter Irra-
tionalitit. Es ist das Bildnis einer »femme fatale« der dreiliger Jahre, vergleichbar
beispielsweise dem Portriat Dora Maars aus dem Jahre 1936, auf welchem, vielleicht
gar in gesteigerter Form, der gleiche weibliche Blick nach auflen zu erkennen ist,
entschieden und verwirrend zugleich. In den Bildnissen Meret Oppenheims ist die-
ser unbestimmte und ferne Blick eines der entscheidenden Elemente, wie man auch
anhand eines anderen Fotos von 1933 feststellen kann, einer GrofSaufnahme aus
nichster Nihe, die das Gesichtsoval zu Dreivierteln wiedergibt. Der Blick ist hier
ins Weite gerichtet und verstarkt den Eindruck der Entfernung und des Geheimnis-
ses, das die abgebildete Frau umgibt.
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Erotique-voilée

»She posed for me in the nude, her hands, and arms smeared with the black ink of an
etching press in Marcoussi’s studio. The latter wore a false beard in one of the pictu-
res. This was a bit too scabrous for the deluxe art magazine for which it was inten-
ded; the one of Meret alone, leaning on the press, was used. Still, it was very distur-
bing, a perfect exemple of the surrealist tendency toward scandal.«

An dieser Stelle seiner Autobiographie bezieht sich Man Ray auf das beriihmte
Foto mit dem Titel Erotique voilée, eines der interessantesten und bekanntesten Er-

4 Man Ray, Erotique
voilée, 1933
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gebnisse seines Schaffens (Abb. 4). Der Titel ist ein Zitat aus einem Text von André
Breton, den das Foto illustrieren sollte: »La beauté convulsive sera érotique-voilée,
exploisante-fixe, magique-circonstantielle, ou ne sera pas.«°

Das Atelier des Malers Louis Marcoussis bildete einen eindrucksvollen Rah-
men fiir die Aufnahme, da sich dort dessen verschiedene Arbeitsgerite befanden,
speziell eine Druckpresse, die Marcoussis fiir Radierungen und Lithographien be-
nutzte. Meret Oppenheim ist auf den hier entstandenen Aufnahmen fast immer nackt
portritiert. Auf einigen der Fotos erscheint auch Marcoussis, der, aufer daf er im-
mer bekleidet ist, auch einen Hut und einen falschen Bart tragt, um nicht erkennbar
zu sein. Das Foto, welches Bretons Text illustrieren sollte, zeigt eine sehr junge Me-
ret Oppenheim. Thr nackter Korper, in frontaler Position, auf die Druckpresse ge-
lehnt, scheint geradezu nach vorn geschoben zu werden. Der Unterarm und die In-
nenseite der linken Hand, zur Stirn hin erhoben, sind mit Tinte beschmiert und zum
aullenstehenden Betrachter gewendet, wihrend sich die rechte Hand auf das Rad
stiitzt. Der starke schwarz/weifl-Kontrast betont den Gegensatz zwischen der wei-
Ben, reinen Haut des Modells und der tintengeschwirzten Hand sowie des Unterar-
mes. Der Blick ist nach unten, auf das Rad der Presse gerichtet, um den Mund spielt
ein feines Licheln. Durch das Rad wird der Koérper dem Betrachter nur fragmenthaft
preisgegeben. Auch der Halsreif, einziger Schmuck des nackten Korpers, verweist
auf das Rad. Es gibt zwei Versionen dieser Aufnahme, die eine wurde zur Illustra-
tion von Bretons Text im Minotaure verdffentlicht. Auf der anderen, die den Korper
nahezu vollstindig zeigt, wird ein wichtiges Detail viel deutlicher sichtbar: Auf ei-
ner der Speichen des Rades erscheint ein Griff, der auf dem Foto genau mit der
Scham des Modells korrespondiert und so zu einem phallischen Symbol wird.

Die Gesamtheit des Bildes regt verschiedene Lesarten an. Einerseits 146t die Nackt-
heit in Verbindung mit dem mechanischen Gerit an eine Art sexueller Verbindung
mit der Maschine, aber auch mit dem duBeren Betrachter denken. Andererseits ver-
weist, wie Werner Hofmann beobachtet hat, der ikonische Charakter des Bildes auf
einen allegorischen Sinn, wobei das Rad zu einem Attribut und die gedffnete Hand
vor dem Gesicht zur Krone wird. Die Darstellung nahert sich so der traditionellen
Ikonographie der Heiligen Katharina von Alexandria, deren Attribut, mit Hinweis
auf das von ihr erlittene Martyrium, das Rad ist.”

Erotique voilée inszeniert die Wechselwirkung zwischen Frau und Maschine,
zwischen Organischem und Mechanischem.® In einem komplizenhaften Spiel der
Blicke wird der weibliche Kérper durch den mechanischen Gegenstand hindurch in
Fragmenten preisgegeben. Das Rad zergliedert einige Partien des Korpers — die
Achselhaare und die Brustwarze —, die buchstiblich in das Raderwerk eingeklemmt
zu sein scheinen. Die Aufnahme zeugt von der Vorliebe der Surrealisten fiir das Zer-
legen des weiblichen Korpers. Dieser ist in das Raderwerk der Maschine einbezo-
gen, das durch seine Form die Zerlegung des Korpers in einzelne Teile suggeriert.

Das Foto zeigt ein hermaphroditisches Wesen: Das Phallussymbol und einige
Merkmale des Korpers des Modells, wie der kurze Haarschnitt und sein herber Cha-
rakter, spielen auf eine Ambiguitiit der Geschlechter an, die als €in Hinweis auf die
Androgynie interpretiert wurde.’ Das zweigeschlechtige Wesen ist tatséchlich eine
zentrale Figur in den Uberlegungen iiber die Kreativitit, die Meret Oppenheim vor
allem wihrend der langen Krise in den vierziger und fiinfziger Jahren anstellen
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wird, um sie in einigen programmatischen Erkldrungen wihrend der siebziger Jahre
weiterzuentwickeln.'? Gerade wegen der Ambiguitiit des dargestellten Korpers wur-
de das Foto von einem Teil der Kritiker als Selbstdarstellung gesehen. Es stellt sich
aber die Frage, ob Meret Oppenheim im Jahre 1933 bereits ihre Vorstellungen iiber
die Androgynie des Kiinstlers entwickelt hatte und vor allem, ob man eine so ent-
scheidende Mitwirkung bei der Komposition des Fotos annehmen darf. Am Thema
der Androgynie waren auch die Surrealisten interessiert, und speziell beschiftigte
sich damit in diesen Jahren André Breton, wie einige seiner wichtigen Schriften, Ar-
cane 17 und L’amour fou belegen.! In jedem Fall scheint die Doppeldeutigkeit des
Korpers des Modells vor allem in funktionalem Zusammenhang zum Bild und zu
den von ihm angeregten Beziigen zu stehen. Man konnte sie auch als Hommage an
die Idee der Schonheit nach den Vorstellungen Bretons lesen, und sie fiigt sich voll-
kommen in die Uberlegungen der Surrealisten zur Weiblichkeit, da die Schonheit fiir
sie bekanntermallen vom weiblichen Korper symbolisiert wurde.

Erotique voilée ist, wie Werner Hofmann schreibt, auch eine Art modernisti-
sche Allegorie: Die Druckpresse und die Tinte am Arm und an der Hand Meret Op-
penheims lassen an die Téatigkeit des Kiinstlers denken, an den Vorgang, das eigene
Bild zu drucken. Auf einem anderen Foto der Serie sehen wir tatsdchlich das Modell
mit dem tintenbeschmierten Arm, wie es, iiber ein weilles Blatt Papier gebeugt, im
Begriff scheint, den eigenen Abdruck anzufertigen. Wenn dieses Foto wirklich das
Problem der Kreativitdt thematisiert, kann die Gegenwart des weiblichen Aktes in
seiner Ganzheit keine andere als symbolische Bedeutung haben: Er stellt die kiinst-

5 Man Ray, Erotique voilée, 1933

kritische berichte 4/00 81



lerische Inspiration dar, ein immer wiederkehrendes Motiv in den Uberlegungen der
Surrealisten iiber die Kreativitdt. Die enge Beziehung zwischen der Nackten und der
Maschine verweist auf den Zusammenhang zwischen Inspiration und kiinstlerischer
Praxis.

Ein anderes Foto der Serie Erotigue voilée, dessen Veroffentlichung jedoch abge-
lehnt wurde, zeigt Meret Oppenheim bekleidet (Abb. 5). Sie wird auf einem Tisch
von Louis Marcoussis festgehalten, der damit beschiftigt zu sein scheint, ihre Hinde
auf dem Riicken zu fesseln. Der kubistische Maler iibernimmt hier die Rolle des Pei-
nigers: Der grausame Blick, der kahle Schidel und der falsche Bart machen aus ihm
eine beinahe teuflische Figur, einen perfekten Folterer. Meret Oppenheim wirft ihm
einen Blick zu, der die Verzweiflung des Opfers ausdriickt. Der Mund ist gedffnet,
wie um Mitleid zu erflehen. Die Szene spielt sich hinter dem Rad der Presse ab, was
aufs neue den Eindruck der Zerlegung des Korpers vermittelt. Das Gesicht Meret
Oppenheims ist von den Radspeichen umrahmt, wie auch die Hinde Marcoussis’,
die sie fesseln. Ein zweites Rad auf der rechten Seite ist gezahnt und 148t die drohen-
de Folter erahnen.!> Die Folterszene driickt den Wunsch der Herrschaft iiber den
weiblichen Korper und die mit diesem in Verbindung gebrachte Maschine aus.'?

Das Bild der Meret Oppenheim

Die Fotos von Meret Oppenheim sind so suggestiv, dal} sie lange Zeit nur im Hin-
blick auf die Personlichkeit der abgebildeten Person interpretiert worden sind, als
handele es sich um ein authentisches Bildnis von ihr. Dieses Miflverstdndnis hat die
Kiinstlerin ihr ganzes Leben lang verfolgt, auch als sie sich vom Surrealismus di-
stanziert hatte und ldangst ihren eigenen kiinstlerischen Weg suchte. Thren eigenen
Worten zufolge hatte Meret Oppenheim ihre Nacktheit zur Schau gestellt, um ein
Zeichen antibiirgerlicher Rebellion zu setzen, wobei sie nie leugnete, eine antikon-
formistische und sexuell befreite Frau gewesen zu sein.!* Thre beriihmte Pelzrasse
von 1936, ein Gegenstand, der sofort als Anspielung auf den Geschlechtsbereich
und in jener Zeit nicht gerade orthodoxe Sexualpraktiken interpretiert wurde, hatte
mit Sicherheit einen Anteil an diesem skandal6sen Erfolg, dessen Wurzeln jedoch in
ihrem Bild als Modell Man Rays zu suchen sind. Gerade aufgrund der Fotos wurde
ihre sexuelle Freiheit als eines der Merkmale angesehen, die sie dem surrealisti-
schen Ideal der Weiblichkeit nahe brachten. Die Nacktheit wurde zu einem »acte
d’amour et d’offrande, le plus pur, le plus gratuit«,'> obwohl es sich im Fall Meret
Oppenheims zweifellos um einen ganz bewufiten Akt gehandelt hatte.

Man Ray spricht in seinen Erinnerungen, wenn auch in stereotyper Form, von
Merets Unbefangenheit und ihrem ginzlichen Mangel an Hemmungen. Meret Op-
penheim wurde so als die perfekte Verkorperung der »femme-enfant« angesehen, je-
ner weiblichen Figur, die Breton damals durch literarische Gestalten wie Nadja
theoretisierte.!® Die Kindfrau sollte Spontaneitit verkorpern, Reinheit und Un-
schuld, Eigenschaften, die sie mit der Sphire des Irrationalen in Verbindung brach-
ten. Sie war die immer wieder beschworene neue Personifikation der Muse, die, aus-
gestattet mit Irrationalitdt und UnbewuBtheit, fiir die Surrealisten die Moglichkeit
zum Experiment mit Phantasie und Kreativitdt darstellte. Wahrend Meret Oppen-
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heim also einerseits mit einem weiblichen Stereotyp wie dem der »femme-enfant«
identifiziert wurde, stellte sich im Zuge der jlingsten Neubewertung ihres kiinstleri-
schen Werkes ein Teil der Kritiker andererseits die Frage nach einer moglichen Zu-
sammenarbeit mit Man Ray bei der Komposition von Bildern wie Erotique voilée,
und faBte das Foto somit von neuem als Selbstdarstellung auf.!” Paradoxerweise ist
die von diesem Bild ausgehende Faszination so stark, da das Objekt der Darstel-
lung unweigerlich mit der dargestellten Person identifiziert wird.

Es 148t sich nicht leicht feststellen, bis zu welchem Punkt ein anerkannter Kiinstler
wie Man Ray die Anregungen seines jungen Modells akzeptierte, falls eventuellen
Anregungen tiberhaupt Gehor gegeben wurde, denn Man Ray neigte seinen eigenen
Worten zufolge dazu, seine Sicht auf die Dinge durchzusetzen: »Je commande tout,
je dirige tout, au studio je ne laisse rien faire au gré du client (...) Il est clair que c’est
mon avis qui doit prévaloir. Cette méthode est la seule qui m’ait donné des bons ré-
sultats.«'® Meret Oppenheim hat jedenfalls immer versichert, daB} es keine Zusam-
menarbeit gegeben habe, daf also diese Fotos allein das Ergebnis der Arbeit Man
Rays seien. Sie negierte auch jegliche Beziehung zwischen diesen Bildern und der
eigenen kiinstlerischen Suche, betonte, dal man auf eine Episode ihrer Jugend kein
Gewicht legen solle, da diese nichts gemein hitte mit ihrer personlichen kiinstleri-
schen Arbeit. Folglich verwahrte sie sich dagegen, daf diese Fotos bei ihren Aus-
stellungen gezeigt wiirden. Sie konne wirklich nicht erkennen, beteuerte sie, wel-
cher Zusammenhang zwischen ihrem Werk und dem Korper einer jungen Frau be-
stiinde.!?

Wenn auch die Frage der Zusammenarbeit offen bleiben muf}, so mochte ich doch
darauf hinweisen, da3 der scharfsinnigste und erschopfendste Kommentar dazu in
einem der wenigen Selbstbildnisse Meret Oppenheims enthalten ist, wie in {iberzeu-
gender Weise in einigen wihrend der letzten Jahre vertffentlichten Studien darge-
legt wurde.?® Im Jahre 1964 lieB Meret Oppenheim eine Rontgenaufnahme ihres
Schédels machen, der sie den Titel Meret Oppenheim. 1913-2000 gab (Abb. 6). Die
Rontgenaufnahme zeigt den Schidel der Kiinstlerin im Profil, mit der erhobenen
rechten Hand, und unter Hervorhebung des Metallschmucks, den sie trdgt: Ringe,
eine Kette, Ohrringe. Diese Form der Darstellung ist eine Anspielung auf die in ver-
gangener Zeit gingige Ikonographie der Profilbildnisse, die bei offiziellen Portrits
tiblich war und ihrerseits auf die auf Miinzen gepriagten Bildnisse des kaiserlichen
Rom zuriickging. Indem sie diese Art der Portritkunst aufgreift, stellt sich Meret
Oppenheim dem Thema der eigenen Identitéit, nun die eigene » Wiirde« als Kiinstle-
rin nachdriicklich betonend. Aber gleichzeitig unterstreicht das Abbild ihres nackten
Schidels auch das Problem ihres korperlichen Abbildes. Durch die Darstellung ihrer
Person mittels einer Rontgenaufnahme stellt sie eine Parallele zu den Fotos von Man
Ray her. Im Vergleich mit dieser kndchernen Erscheinung mutet die Nacktheit auf
jenen Bildern wie eine Art Bekleidung an, die die Kiinstlerin in ihrem Selbstportrit
dann abgelegt hat. Die Rontgenaufnahme stellt fiir Meret Oppenheim ein Mittel dar,
das es ihr ermoglicht, ein ins Innere gewendetes Selbstbildnis zu schaffen. Man
denkt sich nun die Haut als schiitzende Hiille fiir etwas, das sich darunter befindet,
und wiederholt dabei jenes Spiel zwischen Innen und AuRen, das fiir den Erfolg der
Pelztasse gesorgt hatte.
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6 Meret Oppenheim, Selbstportrét,
»Meret Oppenheim (1913-2000)«, 1964

Auf einer streng formalen Ebene verweist die Verwendung der Rontgenauf-
nahme uniibersehbar auf die beriihmten rayograph, ein von dem amerikanischen Fo-
tografen zufillig entdecktes und 1922 zur Anwendung gebrachtes fotografisches
Verfahren. Das Selbstbildnis stellt also eine schroffe und klare Antwort an Man Ray
dar, mit der Meret Oppenheim beziiglich der eigenen Identitit als Kiinstlerin Posi-
tion bezieht, im Gegensatz zu der auf den Fotos von 1933 zelebrierten Nacktheit. Sie
tut dies aber sozusagen spiegelhaft, denn sie bedient sich dabei eines kiinstlerischen
Mittels, das die kreative Arbeit Man Rays wieder heraufbeschwort.

Aus dem Italienischen von Susanne Miiller
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