
Anette Kubitza 
Die Macht des Ekels: Zu einer neuen Topographie des Frauenkörpers 

Als sich 1969 eine Gruppe von Frauen in Boston zusammentat und den ersten medi
zinischen Ratgeber von Frauen für Frauen Unser Körper, unser Leben verfaßte2, ge
schah dies in der Überzeugung, daß »Frau und Benachteiligtsein kein unabwend
bares Schicksal ist«. Eine praktische Aufklärung über sich selbst, die beim eigenen 
Körper anfange, sei, so hofften die Autorinnen, schon ein erster Schritt zu einer grö
ßeren Unabhängigkeit.3 Die Wiederaneignung und Neudefinition des eigenen Kör
pers gelten seither als wesentliches Instrumentarium der Emanzipation. Angeregt 
von den Ideen der sexuellen Befreiungsbewegung, standen sie im Zusammenhang 
mit einer weitreichenden Identitätssuche, zu der ebenso die Ausgrabung der eigenen 
Geschichte, die Erkundung matriarchaler Kulturen und eine Neubewertung kultu
reller Errungenschaften von Frauen zählte. 

Ein Blick auf die vergangenen drei Jahrzehnte feministisch orientierter Kunst
praxis zeigt, daß die Erfahrungsbereiche Körper und Sexualität auch einen der zen
tralen Bereiche im Werk von Künstlerinnen konstituieren. Während der Frauenkör
per durch die Jahrhunderte hindurch ein beliebtes Motiv von Künstlern war und heu
te in den Produkten der Massenkultur, strategisch zu Werbe und Sozialisierungs
zwecken eingesetzt, allgegenwärtig ist, war er aus der Perspektive von Frauen bis vor 
kurzem in großem Maße abwesend. In Kunst und Massenkultur reproduzierte My
then und Klischees über den Frauenkörper bloßzulegen und durch eigene Vorstel
lungen zu ersetzen, galt und gilt daher als ein besonderes Anliegen in der zeitgenös
sischen Kunst von Frauen. 

Angesichts der Tatsache, daß die Geschichte der visuellen Repräsentation von 
Frauen überwiegend eine Geschichte ihrer Objektivierung ist, sind Künstlerinnen, 
die sich diesen Themen zuwenden, jedoch mit tiefgreifenden Problemen in der Poli
tik der Darstellung konfrontiert. Die Frage stellt sich, ob Frauen ihren von der briti
schen Kunsthistorikerin Lisa Tickner als »kolonisiertes Territorium«4 bezeichneten 
Körper überhaupt als einen Ort anderer bzw. neuer Bedeutungen zurückfordern 
können oder ob der bildlich repräsentierte Frauenkörper ein gesellschaftlich fest ko
diertes Zeichen ist, das unweigerlich in einer männlich orientierten Praxis des Be
zeichnens verfangen ist. 

Als sich die bekannte New Yorker Performance Künstlerin Carolee Schnee
mann mit Photographien ihrer Arbeit »Eye Body« (1963; Abb. 1) in Museen und 
Galerien vorstellte, stieß sie auf genau die Vorurteile, die sie zu untergraben gehofft 
hatte. Kuratoren und Museumsdirektoren waren sich einig: Die Photographien sei
en »sehr sexy«, hätten aber nichts mit Kunst zu tun.5 Die Aufnahmen zeigen Schnee
manns nackten, teilweise bemalten Körper in einer ihrer Installationen, die sie in ih
rem Studio aufgebaut hatte. Zugegeben, gerade die Posen, die sie in den Photogra
phien einnimmt, lassen eine Nähe zu PlayboyCenterfolds kaum bestreiten. Die US
amerikanische Kunsthistorikerin Whitney Chadwick bemerkt zu Recht, daß die fe
ministische Ikonographie des Körpers häufig weniger über die Erfahrung >Frau zu 
sein< verrate, als darüber, wie das Patriarchat den Körper von Frauen bereits festge
schrieben und kontrolliert habe.6 Dennoch kommt, so räumt auch Chadwick ein, ein 

kritische berichte 1/93 43 



von einigen Kritikerinnen und Künstlerinnen verfochtener Verzicht auf die künstle
rische Auseinandersetzung mit Körper und Sexualität aus Gründen möglicher Miß
verständlichkeit einer Selbstzensur gleich, die im derzeitigen gesellschaftlichen Kon
text mehr als problematisch wäre. 

Die entscheidende Frage ist deshalb nicht, ob Frauen in die Repräsentation des 
Körpers und der Sexualität von Frauen eingreifen sollen, sondern, wie sie dies er
folgreich tun, und dabei nicht nur die etablierten Strukturen des Repräsentationsap
parates selbst freilegen, sondern auch festgefahrene Bedeutungen transformieren. 
Wie sich bisher gezeigt hat, war es nicht nur notwendig, einen neuen Rezeptionskon
text bzw. Diskurs über den Frauenkörper zu schaffen, sondern können, wie im fol
genden aufgezeigt werden soll, werkimmanente Elemente durchaus zur Durchbre
chung und Veränderung dominanter Wahrnehmungsweisen und Bedeutungen füh
ren. 

So widmete Schneemann, trotz Selbstzweifel und scharfer Kritik auch aus den 
eigenen Reihen, dreißig Jahre ihrer künstlerischen Karriere der Entwicklung einer 
feministischen Erotik. Bereits in den 1960er Jahren versuchte sie in skandalträchti
gen Gruppenperformances wie »More than Meat Joy« (1964) oder ihrem Film »Fu
ses« von 1967, in dem sie sich und ihren Liebhaber in verschiedenen Phasen des Lie
bemachens gefilmt hat, ihre eigenen Vorstellungen von Erotik zu verwirklichen und 
u.a. die vorherrschende Idee von einer inhärent passiven weiblichen Sexualität zu 
zerstören. Als »Fuses« kürzlich in einer Filmreihe mit dem Titel »Sexualität und 
amerikanischer Film« in Moskau gezeigt wurde, stieß er auf großen Widerstand. 
Nicht, so analysiert Schneemann, aufgrund der expliziten SexSzenen, sondern auf
grund seiner von kommerziellen Pornofilmen abweichenden Machart und Aussage.7 

»Da [in Fuses] gibt es keine Objektivierung der Frau, keine [sexuelle] Reizung, 
keine Inbesitznahme und keine Fetischisierung.«8 

Um sich als erotisches Subjekt positionieren zu können, nahm Schneemann die 
Kontrolle über den Produktionsprozeß des Filmes selbst in die Hände. Durch die 
Fragmentierung des originalen Filmmaterials, seine Durchsetzung mit Aufnahmen 
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von Landschaften und Schneemanns zuschauenden Katze, sowie durch die nachträg
liche Bearbeitung mit Säure, Farbe und Hitze fehlt jegliche Kohärenz. Den Zu
schauenden wird die Erfüllung ihrer skopophilen Erwartungen versagt, denn die ei
ne Fetischisierung der Darstellenden, die sonst durch ein kohärentes Körperbild 
bzw. eine lineare Handlung und zusätzlich den Aufbau eines Starkultes erfolgt9, wird 
unmöglich gemacht. Es gibt weder Stars noch eine Handlung in »Fuses«. Den narra
tiven Konventionen des kommerziellen Kinos, die auf dem Muster männlicher Erre
gungsphasen basieren und unweigerlich in einem Höhepunkt münden10, stellt 
Schneemann vielmehr ständige Umwandlung, Unterbrechung und Auflösung entge
gen. 

Diese beiden Beispiele aus Schneemanns Werk machen deutlich, daß die Mög
lichkeit zur Festischisierung eine Grundvoraussetzung zur ungetrübten Wahrneh
mung von Frauen als Sexualobjekt bildet und damit ein Kernproblem in der Neuprä
gung von Bedeutungen berührt. Die neuen Entwicklungen in der USamerikani
schen feministischen Kunstszene bieten in dieser Frage einen unvermutet neuen und 
aufschlußreichen Zugang. 

Die Künstlerinnen Cindy Sherman und Karen Finley bestimmen z.Zt. nicht 
nur das New Yorker Stadtgespräch, sondern haben mit ihren Arbeiten den Zorn 
selbsternannter moralbeflissener Kunstzensoren und damit das Interesse einer gan
zen Fernsehnation auf sich gezogen. Während Sherman bereits zu Beginn der 1980er 
Jahre mit ihren »Untitled Filmstills« in den Mainstream eingetreten ist und seitdem 
in den meisten großen Ausstellungen neuerer Kunst und Photographie rund um den 
Globus vertreten war, ist die aufsässige PerformanceKünstlerin Finley erst durch ei
nen 1990 ausgelösten NEASkandal11 zu einer nationalen Berühmtheit geworden. 
Vorher waren ihre provokativvulgären, gesellschaftskritischen Performances nur 
den hartnäckigsten Nachtclubbesuchern und besucherinnen Manhattens bekannt 
gewesen. Während Finley für die MainstreamPresse schon seit ihrer ambivalenten 
Entdeckung ein »talented toiletmouth« war, hat sich Sherman erst mit ihrem kürz
lich in SoHo ausgestellten »Inferno« (The Village Voice), einem aus echten und 
künstlichen Körperteilen zusammengesetzten pornographischen Gruselkabinett, 
endgültig ihren Rückzug zur netten, in den schützenden Wogen des Postmodernis
mus schwimmenden Jungkünstlerin verstellt. 

Wer Shermans Werkentwicklung seit dem Ende der 1970er Jahre verfolgt hat, 
mag meinen, sie folge einem Zehnjahresplan, den sie zu Beginn ihrer Karriere abge
steckt hat, so nahtlos lassen sich die einzelnen Entwicklungsphasen aneinanderrei
hen, so sehr entsteht bei einer Betrachtung ihrer letzten Arbeiten der Eindruck, sie 
sei an einem  vorläufigen  Endpunkt angelangt. Das einfache, mal träumerisch, 
mal verängstigt, mal hilflos dreinblickende prototypische Mädchen ihrer Untitled 
Filmstills (Abb. 2) hat sich im Laufe der Jahre in ein Monster verwandelt. Von ihm 
sind die zwischen 1985 und 1986 entstandenen Schreckensbilder beseelt, deren er
bärmliche Gestalten in einer Spannweite zwischen Opfern von Gewaltverbrechen 
und skurrilen Märchengestalten angesiedelt sind. In Untitled # 153 (1985) ragt die 
Maske einer Toten ins Bild hinein, ein gealtertes, von Spuren der Gewalt gezeichne
tes und von der Natur bereits reappropriiertes Konterfei der HollywoodSchönhei
ten aus Shermans früheren Filmstills (Abb. 3). In den etwas später entstandenen 
»Märchenbildern« erwachsen den Gestalten Hörner, lange Nasen und Warzen, aber 
sie verbreiten trotz ihres Anflugs von Komik eher ein Unbehagen (Abb. 4). 
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3 Cindy Sherman: Untitled # 153, 
1985, Farbphotographie 

4 Cindy Sherman: Untitled + 157, 
1986, Farbphotographie 

Während sich in der Verunstaltung der Gestalten durch somatische Anzeichen 
emotionaler Ausbrüche wie Schweiß und Tränen, den Einfluß von Gewalt, Krank
heits und Verwesungsprozesse und aufgesetzte künstliche Körperteile die Auflö
sung eines kohärenten Körperbildes bereits angekündigt hat, verschwindet der Kör
per in seiner homogenen Form in den darauffolgenden, größtenteils im Jahr 1987 
entstandenen Arbeiten völlig. Was bleibt, sind seine Spuren, Spuren, die zumeist auf 
einen Frauenkörper hinweisen: z.B. ein leeres Kostüm, Makeup, eine Sonnenbrille 
und andere Accessoires normierter Femininität. Neben diesen »äußeren« Spuren 
breiten sich die »inneren« Spuren, körperliche Ausscheidungen wie Monatsblut, 
Schleim und Erbrochenes, über Sand, Steinen oder Waldboden aus. In Untitled # 
175 (Abb. 5) konnotieren angegessene Kuchenstücke und Erbrochenes den Kreis
lauf der Bulimie. Sie sind ausgebreitet auf einem Badetuch am Strand, Metapher für 
öffentliche körperliche Bloßlegung. Der einzige Hinweis auf das erschöpft zusam
mengebrochene Mädchen findet sich als Reflexion in den Gläsern ihrer ebenfalls am 
Boden liegenden Sonnenbrille. Im Verlangen nach der Konstruktion des perfekten 
Frauenkörpers wurde es Opfer einer Krankheit, die ebenso wie andere Eßstörungen 
in verheerender Weise von gesellschaftlichen Normvorstellungen über das weibliche 
Äußere genährt wird. 

Die zwischen 1987 und 1991 entstandene Untitled # 237 (Abb. 6), ein Meister
werk der Täuschung, bildet einen Kulminationspunkt dieser Serie. Während sich 
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kaum ein Besucher oder eine Besucherin dem Bann der leuchtenden Farbigkeit, 
photographischen Perfektion und außerordentlichen Dimensionen (229 x 152 cm) zu 
entziehen vermag, ist der Gegenstand des Bildes mehr als beunruhigend. Das, was in 
früheren Arbeiten noch in säuberlich getrennten Fragmenten nebeneinander ausge
breitet war, verschmilzt hier zu undefinierbaren Substanzen. Unsere Vorstellung os
zilliert zwischen angegessenen, schimmelnden Fleischresten in Tomatensoße, 
menschlichen Gedärmen, blutiger Wunde (oder Scham?) und Erbrochenem. Die 
angedeuteten Eßutensilien, erhoffte Fixpunkte, entpuppen sich selbst als trompe 
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5 Cindy Sherman: Untitled # 175, 
1987, Farbphotographie 
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6 Cindy Sherman: Untitled * 237,1987-91, Farbphoto
graphie 
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d'oeil, könnte doch der Löffelstil ebenso Instrument eines chirurgischen Eingriffs 
sein: Die Kürettage als Mittel der inneren Säuberung, z.B. zur Beseitigung exzessi
ver Blutungen, einem »Frauenleiden«, mit dem sich Marie Cardinal in ihrer ergrei
fenden Erzählung Schattenmund auseinandergesetzt hat.12 

Frazer Ward beschreibt in seinem Katalogbeitrag zur Ausstellung Dirt and Do-
mesticity: Constmctions ofthe Feminine (1992) # 237 als Bild des Erbrechens, eine 
Erschütterung, die den Körper von Innen nach Außen kehre.13 Diese Umstülpung 
bedeutet mehr als nur die Ausschüttung von Unverdautem. Sie bringt das gesell
schaftlich akzeptierte, bis zur Sterilität bereinigte Frauenbild ins Wanken. Gerade 
diese letzten Arbeiten sind es, so schlägt Laura Mulvey in ihrem Aufsatz A Phantas-
magoria ofthe Female Body: The Work ofCindy Sherman (1991)14 vor, die in subtiler 
Weise auf Shermans anfängliche Filmstills (Abb. 2) Bezug nehmen, und sie scheinen 
jene ihrem zeitweiligen Anflug von Oberflächlichkeit endgültig zu entheben. Sher
man entschleiere, so Mulvey, »die Benutzung des weiblichen Körpers als Metapher 
für die Grenzlinie zwischen verlockender Oberfläche und verborgenem Verfall, als 
ob das Zeug, das so lange in einem mythischen Ort >hinter< die Maske der Feminität 
projeziert worden ist, plötzlich durch den fein gemalten Schleier gebrochen sei.«15 

Das, was in den Filmstills so vorsichtig hinter zurechtgemachten Frauenkör
pern versteckt war, wird in #237 gnadenlos hervorgezerrt, in schillerndem Kolorit 
und Großformat.16 Sherman spielt mit der Spannung zwischen ekelerregendem In
nen und anziehendem Außen, von der die männliche Wahrnehmung des Frauenkör
pers gekennzeichnet ist. So dokumentieren die Filmstills nicht nur den von der Post
moderne »entdeckten« Tatbestand einer gesellschaftlich konstruierten Identität an 
sich, sondern zeigen in schmerzlicher Weise die Grenzen der Frauen zugestandenen 
Rollen, die jene millionenfach im Ritual täglicher Maskerade revitalisieren. Diese 
Rollen sind dazu gestaltet, die ungestörte Fetischisierung des Frauenkörpers zu si
chern. Wenn in diesem Sinne, wie Mulvey schreibt, die Topographie der femininen 
Maskerade die Topographie des Fetisch selbst reflektiere17, so kann der von innen 
nach außen gestülpte Frauenkörper zum primären Erzeuger von Kastrationsangst 
oder, wollen wir uns über die freudsche Gedankenwelt der Urängste hinausbewe
gen, zum bevorzugten Projektionsort kulturell bzw. sozialisationsbedingter misogy
ner Vorstellungen werden. 

Auch Karen Finley zerbricht die Fassade des bereinigten Mädchens, wenn sie 
auf der Bühne in einer Art Trancezustand ihr Publikum mit den Schattenseiten unse
rer Gesellschaft konfrontiert. Als sie die konservativen Kolumnisten Rowland 
Evans und Robert Novak als »schokoladenbeschmierte junge Frau« beschrieben, lö
ste dies eine nationale Furore aus, die ihr zwar zu Interviews in so auflagenstarken 
Zeitschriften wie People und Newsweek verhalf, aber auch zur Widerrufung öffentli
cher Förderung ihrer Kunst führte.18 Wenn die 36jährige Künstlerin in ihrer Perfor
mance »We Keep Our Victims Ready« (Abb. 7) Schokolade über ihren nackten Kör
per verteilt, als »Symbol dafür, daß Frauen wie Dreck behandelt werden«19, ruft sie 
mit Genugtuung aus: »Das ist, wovor sie Angst haben!«. 

Aber, wie die New Yorker Kritikerin Kay Larson vermutet, ist es nicht Finleys 
Nacktheit, die die Gemüter in Washington erhitzt, sondern ihre Wut.20 Finleys Wut 
wird von einer Spannweite gesellschaftlicher Mißstände erzeugt, die von der degra
dierenden Behandlung Obdachloser und Aidskranker zur sexuellen Gewalt gegen 
Kinder und der allgegenwärtigen Misogynie reicht. Häufig übernimmt sie in ihren 
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7 Karen Finley während ihrer Performance »We keep 
OurVictims Ready« 
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eindringlichen Monologen die Position der Täter und Täterinnen, die oft selbst Ge
schädigte der Gesellschaft sind. Finley übernimmt deren Jargon und agiert auf 
sprachlicher Ebene deren düsterste Phantasien aus. So phantasiert eine vermutlich 
schwarze, obdachlose Wohlfahrtsempfängerin in Anbetracht des GhettoGraffiti
Tourismus in USamerikanischen Großstädten: 

»... I know you want to experience the inspiration of the artist. So I take your 
Yuppie body and drag it down Avenue B and let your tongue roll along the street lik
king up the shit and piss, the sweat and blood of me, and you know what? You like it. 
You like it. Then I make you lick the tires of your BMW .. .«21 

Selbst dort, wo Finley die Stimme der Täter, der Vergewaltiger übernimmt, 
bleibt sie Sprachrohr der Opfer. Deren Erlebnisse berühren emotional und machen 
sprachlos auch dann, wenn sie nicht eigene Traumata in den Zuschauenden wachru
fen. Finleys Auftritte kommen einem »Shock Treatment«  der Titel ihres ersten Bu
ches  gleich. Shockierend ist jedoch nicht die vielbeschworene Amoral der Perfor
merin, sondern die beängstigende Nähe ihrer Geschichten zur Realität. 

Während Finleys Episoden unmittelbar berühren, beunruhigen ihre Rhetorik 
in Verbindung mit ihrem dazu inszenierten Körper auf einer tieferen Ebene. In ihren 
Episoden scheinen die Bedeutungen der Worte »shitting«, »vomiting« und »fuk
king« identisch zu sein, sexuelle Lust wird unmittelbar mit Ekel verknüpft. Die Spra
che der Pornographie, derer sich Finley fraglos bedient, wird dadurch enterotisiert.22 

Diese Art der Ekelerzeugung findet ihr Echo auf der visuellen Ebene. Während ih
rer Litaneien über Inzest, Vergewaltigung und sadistische Orgien bearbeitet Finley 
ihren nackten Körper mit verschiedenen, häufig eßbaren, Substanzen und verunstal
tet ihn manchmal bis zur Übelkeit der Zuschauenden. In »Yams Up My Granny's 
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Ass« streift sie ihre Hosen herunter und präsentiert ihr nacktes Gesäß dem Publi
kum, um dann darüber den Inhalt einer Dose orangefarbener Süßkartoffeln 
(»yams«) zu entleeren. Die süße Flüssigkeit ergießt sich in ihre Stiefel, während sie 
einem männlichen »Ich« ihre Stimme leiht: 

»I smear her all over with the candied, sugared yams. I turn her over on her 
back so the candied syrup sugar yam juice runs down her back along her spine. I 
laugh 'cause I never seen my granny this way.«23 

Finley nimmt dieser explizit sexuellen Pose ihren Reiz. In einem Interview er
klärt sie: 

»Die Phantasie vieler Männer ist es, eine Frau sich vornüberbeugen zu lassen 
und sie zu ficken; es ist eine sehr sexuelle Position. Aber wenn ich die Regie überneh
me, dann verliert sie ihre sexuelle Spannung, den sexuelle Spannung rührt daher, 
daß jemand durch diese Position degradiert wird. [...] Als ich auf der Bühne meinen 
Hintern gezeigt und diese konservierten Süßkartoffeln dagegen geschleudert habe, 
[...] habe ich meinen Körper in einer nichtsexuellen Weise benutzt.«24 

Was ihren Körper für eine ungestörte sexuelle Objektivierung ungenießbar 
macht, sind sowohl der Inhalt der begleitenden Texte (als sie eine ihrer Performan
ces im Institute for Contemporary Art in London aufführen wollte, wurde ihr von 
Scotland Yard mitgeteilt, sie könne sich zwar ausziehen, nicht aber gleichzeitig spre
chen!25), als auch die Auflösung der Körpergrenzen selbst. Die Kritikerin C. Carr 
spricht angesichts der FinleyAuftritte von einer »großen bulimischen Landschaft 
des Konsums und der Ausstoßung«, und fragt, was denn Innen sei und was Außen, 
wenn das Essen auf den Körper geschmiert werde anstatt verzehrt zu werden.26 

Was bei Sherman auf Hochglanzpapier erscheint, wird von Finley in Worte und 
Taten umgesetzt. Während sie die sexuell anziehende Fassade ihres Körpers zer
stört, wendet sie sich in ihren Geschichten in unverblümter Weise den tabuisierten 
körperlichen Substanzen zu. Das gefürchtete Innere kann sogar zur Waffe werden, 
wie Finley in »Fm an Ass Man« zu zeigen versucht. In dieser Episode, einer Verge
waltigung in der UBahn, läßt der Vergewaltiger fluchend von seinem menstruieren
den Opfer ab. Der Frau werde, so erklärt Finley, ihre Menstruation  etwas, von 
dem man ihr beigebracht hat, es abstoßend zu finden  zur Rettung.27 Der Beititel 
dieser Episode lautet sinnig: »Her Body Puts Her in Trouble but Her Biology Saves 
Her.« Die Spannung zwischen dem anziehenden Äußeren und abstoßenden Inneren 
des Frauenkörpers wird deutlich in der hypertrophen Reaktion des Vergewaltigers, 
eines PoFetischisten, der mit seinen Augen zunächst genüßlich die äußeren Formen 
seines Opfers studiert hatte und nun befürchtet, durch das Menstruationsblut auf 
ewig verunreinigt zu sein (»Be a long time before I use that hand to shake my dick af
ter I piss«). 

Sherman und Finley kommen in ihren Arbeiten dem von der französischen Phi
losophin Julia Kristeva untersuchten Prozeß der »abjection« nahe.28 In Pouvoirs de 
l'horreur: Essai sur l'abjection (1980)29 untersucht Kristeva den mit Faszination ver
bundenen Ekel, der angesichts lebloser körperlicher Substanzen und Abfälle in uns 
hervorgerufen wird. Körperliche Ausscheidungen, die weder als zu uns noch als zur 
Außenwelt gehörig kategorisiert werden können, destabilisieren, so beobachtet Kri
steva, körperliche Integrität und die Illusion einer kohärenten Identität: 

»Eine Wunde mit Blut und Eiter oder der krankhafte, beißende Geruch von 
Schweiß, von Verwesung, signifizieren nicht Tod. In der Gegenwart von bezeichne
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tem Tod - zum Beispiel einem flachen Enzephalographen - würde ich verstehen, 
darauf reagieren oder ihn akzeptieren. Nein, so wie im wahren Theater, ohne Make
up oder Masken, zeigen mir Abfall und Leichname, was ich dauerhaft beiseite schie
be, um leben zu können. Diese Körperflüssigkeiten, dieser Schmutz, diese Scheiße 
sind, was das Leben aushält, kaum und nur mit Mühe im Angesicht des Todes. Dort 
bin ich an der Grenze meines Zustandes als Lebewesen. Von dieser Grenze aus be
freit sich mein Körper als Lebendes.«30 

Den Prozeß der »abjection« sieht Kristeva an Substanzen wie Blut, Monats
blut, Fäkalien, Urin, Ejakulat, Erbrochenes, Speichel, Muttermilch und Essensreste 
gebunden, all jene Substanzen, die die Unterscheidung von Subjekt und Objekt, In
nen und Außen verunklären. Sie versucht nachzuweisen, daß unser Verhältnis zu 
diesen Substanzen in engem Zusammenhang mit der frühkindlichen Trennung vom 
Körper der Mutter steht. Während das Kind vorher ein ungetrübtes Interesse an sei
nen eigenen Körperausscheidungen gezeigt und nicht zwischen dem eigenen und 
dem Körper der Mutter unterschieden habe, entwickele es, im Zuge seiner Subjekt
werdung und notwendigen Abgrenzung von der Mutter, Gefühle von Ekel. 

Der Ekel, so argumentiert Kristeva, werde im Zuge der körperlichen Autono
misierung des Individuums auf das Körperinnere der Mutter selbst projiziert. Wie 
Kristeva darlegt, signifiziere insbesondere das Menstruationsblut, aber auch Exkre
mente, eine Gefährdung der Identität, erinnert es doch an die frühkindliche Symbio
se zur Mutter, die im Angesicht geschlechtlicher Unterschiedlichkeit auch eine Be
drohung der geschlechtlichen Identität bedeute.31 

Kristevas Modell bietet eine Erklärung dafür, warum primär das Körperinnere 
von Frauen identitätsbedrohenden Ekel (nicht etwa existenzbedrohende Angst) 
auslöst, wenn auch die Idee einer ungestörten frühkindlichen Symbiose mit der Mut
ter schon an sich problematisch ist, da sie eine lange nicht mehr existente »heile« Fa
milienstruktur voraussetzt. Ferner wird nicht erklärt, warum der Ekel vor den von 
ihr als »verschmutzend« bezeichneten Substanzen, Exkremente und Menstruations
blut, in einigen Kulturen größer ist als in anderen, bzw. in einigen Kulturen gar nicht 
vorhanden ist.32 

Ob die Projektion des Ekels auf Frauen psychisch oder kulturell bedingt ist, 
kann kaum im Rahmen diese Artikels entschieden werden. Sicher ist, daß hier eine 
Machtfrage berührt wird: das Machtverhältnis zwischen den Geschlechtern, denn 
die Projektion von Ekel hat etwas mit der Unterwerfung des Anderen, Fremden, ge
sellschaftlich Schwächeren zu tun. So schreibt Renate Berger in ihrem Aufsatz Pars 
pro toto: Zum Verhältnis von künstlerischer Freiheit und sexueller Integrität (1985) 
über die angeblichen Kastrationsängste von Männern: 

»Solche >Ängste< ignorieren eine Wirklichkeit, auf die sie zu reagieren vorge
ben und suchen eine vielleicht verständliche Reserve vor dem >Anderssein< dem 
Weiblichen selbst und nicht dem irritierten eigenen Sinn anzulasten.«33 

Die Projektion von Ekel läßt sich weit zurückverfolgen34 und tritt insbesondere 
in Verbindung mit Sexualität auf, die in unserer Gesellschaft notwendigerweise am
bivalente Gefühle evoziert. Sie werden auf den Körper von Frauen abgewälzt, was 
im Falle von sexueller Gewalt gegen Frauen ganz handgreiflich wird: Opfer von Ver
gewaltigungen und sog. Sexualmorden werden häufig nach der Tat mit Körpersub
stanzen wie Speichel, Urin und Samenflüssigkeit attackiert.35 

Zuweilen scheint die Projektion von Ekel ganz gezielt als Repressionsmittel in
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strumentalisiert worden zu sein, wovon z.B. die in beinahe jeder Kultur praktizierte 
Einschränkung sozialer Aktivitäten von Frauen während der Zeit ihrer Menstrua
tion36 oder die generelle Delegation von Säuberungsarbeiten an Frauen Zeugnis ab
legen. 

Ebenso, wie Frauen in den Prozeß der Fetischisierung ihres Äußeren durch ih
re Bereitschaft z.B. zur täglichen Maskierung verstrickt sind, haben sie auch den 
Ekel, der auf ihr Körperinneres projiziert wird, nur allzu gründlich verinnerlicht. Be
reits in den frühen 1970er Jahren waren feministische Künstlerinnen darauf bedacht, 
das Menstruationsblut in unser Blickfeld zu befördern und es, im Prozeß der bewuß
ten Bejahung des eigenen Körpers, mit positiven Werten zu behaften.37 Judy Chica
go ist eine der ersten gewesen, die den anrüchigen körperlichen Ausscheidungen von 
Frauen zum Bildmotiv verholten hat. In ihrer Photolithographie »Red Flag« von 
1971 zieht sie sich demonstrativ einen blutigen Tampon aus der Scheide (Abb. 8) 
Ebenfalls 1971 entstand der für das WomanhouseProjekt konzipierte »Menstrua
tion Bathroom«, in dem steril verpackte Tamponpackungen mit blutigem Menstrua
tionsabfall, unmißverständliche Merkmale unserer Animalität<, konkurrierten.38 In 
einer der ersten feministischen Performances mit dem Titel »Ablutions« (1972), ei
ner Art ritualen Reinwaschung, badeten die Performerinnen u.a. in Blut und Eiflüs
sigkeit, während ein Tonband die Erlebnisse von Vergewaltigungsopfern wieder
gab.39 

In gewissem Kontrast zu den frühen Menstruationsthematisierungen und um 
so mehr zu Shermans und Finleys Arbeiten stehen die Versuche feministischer 
Künstlerinnen, die Vagina von ihren negativen Konnotationen zu bereinigen. Um 
die dominante Vorstellung von der Vagina als unsauber, übelriechend, dunkel und 
gefährlich zu durchbrechen, versuchten Künstlerinnen seit den 1960er Jahren mit ei

••m 8 Judy Chicago: »Red Flag«, 
1971, Photolithographie 
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9 Hannah Wilke: »Teasel Cushion«, 1967, bemaltes 
Terracotta 

ner affirmativen vaginalen Bildsprache gegen degradierende Vorstellungen über 
Frauen anzugehen. Das Selbstwertgefühl von Frauen sollte mittels der positiven 
Wertbesetzung des weiblichen Geschlechtsteils, Signum des »Andersseins«, ange
hoben werden. So notwendig und erfolgreich eine derartige Anleitung zur Selbstbe
jahung als politische Waffe im Kontext der frühen Frauenbewegung gewesen sein 
mochte, bekräftigten die kleinen, sauberen TerrakottaPlastiken Hannah Wilkes 
(Abb. 9), oder die konzentrischen Stilisierungen Judy Chicagos die angeblich not
wendige Verdrängung der als schmutzig erachteten, aber ja tatsächlich vorhandenen 
Körpersubstanzen. Der gefürchtete Dreck wurde hier nicht entmystifiziert, sondern 
wegmodelliert, wegstilisiert und wegretuschiert. 

Dagegen öffnen Sherman und Finley die Büchse der Pandora in der Manier 
sog. »bad girls« und schleudern Männern ihren Abscheu zurück ins Gesicht, wäh
rend sie gleichzeitig das von Männern bevorzugte Frauenimage zerstören. Damit be
finden sie sich in einem seit einigen Jahren in den USA entstehenden Netzwerk von 
Künstlerinnen, »a sort of rude girl network«40, das einen Kontext für derartige Ar
beiten bietet. »No More Nice Girls«, der Titel eines Videotapes von Joan Brader
man, ist inzwischen zu einem Sammelbegriff für eine neue Generation feministisch 
arbeitender Künstlerinnen geworden, die sich durch »unkorrekte« feminine Verhal
tensweisen auszeichnen.41 Sie wenden sich Themen wie Pornographie, Zensur und 
Gewalt, tabuisierten sexuellen Praktiken, der Kollaboration mit Prostituierten oder 
eben der blanken Realität ohne Scheu und mit provakativen Absichten zu. Ihre 
Kunst ist transgressiv, sie bewegen sich in den von unserer Gesellschaft marginali
sierten Bereichen, um von dort aus deren Grenzen um so effektiver zu attackieren. 

Feministische Künstlerinnen waren, zugegeben, nicht die ersten, die Blut, Fä
kalien und Innereien auf die Bühne getragen haben. Die Wiener Aktionisten Otto 
Muehl und Herrmann Nitsch z.B. haben diese Substanzen bereits in den 1960er Jah
ren in ihre Aktionen integriert. Gerade weil es aber in unserer Kultur der Körper von 
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Frauen ist, dessen Inneres zum primären Zeichen des Abscheus geworden ist, arbei
ten Künstlerinnen, die den Frauenkörper umstülpen und sein Äußeres verunzieren, 
in einem anderen Kontext und unter einem anderen Vorwand. Es geht ihnen nicht 
um das Brechen von Tabus an sich, die Erzeugung von Ekel an sich, sondern darum, 
das dominante Bild des Frauenkörpers, sowohl seines Äußeren als auch seines Inne
ren, zu entschleiern. Sie tun dies in den meisten Fällen, das ist entscheidend, ohne 
sich oder andere dabei zu degradieren und zu mißbrauchen. Trotz ihres Anspruchs, 
die Gesellschaft zu kritisieren, wurde dagegen in den Aktionen von Künstlern das 
ungleichgewichtige Machtverhältnis zwischen den Geschlechtern häufiger in An
spruch genommen als hinterfragt. 

Unser Körper, unser Leben mag inzwischen verstaubt in unseren Regalen ste
hen. Die bereits 1978 von Tickner aufgeworfene Frage, wie Frauen im und gegen den 
dominanten gesellschaftlichen Diskurs eigenen Bedeutungen im Bereich Körper 
und Sexualität konstituieren können, die auch verstanden werden42, ist aktueller 
denn je. Derzeit läßt sich eine gefährliche Entwicklung ausmachen, und dies nicht 
nur in den USA: mit der Zunahme der von Frauen erkämpften Rechte und Freihei
ten steigert sich die, wenn auch teilweise mittelbare, Fremddefinition und kontrolle 
des Frauenkörpers ins Unermeßliche. Die Maßschneiderung des Frauenkörpers 
durch Mode und Makeup wird längst übertroffen von der Ausbreitung schönheits
chirurgischer Eingriffe und gesellschaftliche bedingter Eßstörungen sowie der im
mer wieder aufflammenden Anfechtung reproduktiver Freiheiten. Die in zuneh
mendem Maße vorgenommene Hysterektomie, eine von Medizinern beinahe hyste
risch praktizierte Entleerung des Frauenkörpers, ist ein weiterer Schritt auf dem 
Weg zur bedürfnisgerechten Herrichtung des Frauenkörpers. Der Frauenkörper: 
kundengerecht, steril, geruchsneutral und in letzter Instanz nichtexistent, denn das, 
was von ihm übrig bleibt, ist nur noch das gesellschaftlich normierte Bild eines Frau
enkörpers. Wie Renate Berger so treffend formuliert hat, bildet sich die »männliche 
Bedarfsstruktur tendenziell über weibliche Realitäten hinweg, eher selbstbezo
gen.«43 Diese Bedarfstruktur, ob psychisch oder kulturell bedingt, wird von der ge
sellschaftlichen Machtordnung getragen und bestimmt immer noch die körperliche 
und soziale Realität von Frauen. 

In diesem Sinne sind die Arbeiten von Sherman und Finley mehr als ein ge
lungenes ästhetisches Schockerlebnis. Sie stellen neue Weichen in der Geschichte 
des Versuchs von Künstlerinnen, dominante Bedeutungen des Körpers von Frauen 
zu dekonstruieren und ihn als Ort neuer Bedeutungen zu (re)appropriieren. Beide 
Künstlerinnen haben sich das Konzept des Ekels zunutze gemacht und in der Über
schreitung der Grenze zwischen Innen und Außen, Akzeptanz und Tabu eine neue 
Topographie des Frauenkörpers entworfen, die seinen Zusammenbruch als erfolg
reichr Fetisch entscheidend vorantreibt. 
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