Anetie Kubitza
Hannah Wilke: Bilder vollstandiger und unvollstandiger Schon-
heit’

Matuschka, ehemaliges Photomodel! und Kiinstlerin ous New York, schmickte kirz-
lich die Titelseite des New York Times Magazine. Sie posiert in einem mafigeschnei-
derten Abendkleid, das ihren Oberkérper halb entbl8Bt.” Anstatt auf eine wohlge-
rundete Brust fallt der iberraschte Blick jedoch auf eine Delle: Matuschka mufdte sich
vor zwei Johren einer radikalen Mastektomie unterziehen, nachdem Brustkrebs bei
ihr diagnostiziert worden war, Seitdem versucht sie, ihre Unvollstandigkeit 6ffenttich
sichtbar zu machen und in den Medien Akzeptanz gegeniber Frauen zu erreichen,
die nicht ,perfekt” sind. Obwohl Modezeitschriften nicht davor zurickschrecken,
drastische Reportagen liber schdnheitschirurgische Eingriffe zu drucken, lshnten sie
die Veroffentlichung von Matuschkas photographischen Szenarien, die sie um ihre
Narbe herum kreiert hart, bisher strikt ab.?

Seitdem die erste Generation feministisch aktiver Kinstlerinnen die Wechseljahre
erreicht hat, sind Krankheit und Altern zu popuidaren Bildthemen in der feministischen
Kunst geworden.* tn der mutigen Visualisierung dieser Themen geht es jedoch um
mehr als die Dokumentation eines Zustandes oder reine Selbstbespiegelung. Sie
muf3 im Kontext des Versuches von feministischen Kinstlerinnen gesehen werden,
deminante Mythen {iber den Frauenkérper blofizulegen und gngige Klischees zu
transformieren.

in der feministischen Kunstkritik und kunstgeschichtlichen Literatur wird immer
wieder die Frage gestellt, ob Frauen deminante Bedeutungen des Frauenkdrpers
iberhaupt sprengen und ibn als einen Ort anderer bzw. never Bedeutungen zurick-
fordern kdnnen, oder ob ihr Kdrper ein gesellschafilich fest kodiertes Zeichen ist, das
vaweigerlich in einer ménnlich orientierten Praxis des Bezeichnens verfangen ist.”
Am Beispiel der UUS-amerikanischen Bildhcuerin und Performance-Kinstlerin Han-
nah Wilke, die im Januar 1993 an Krebs gestorben ist, werde ich dorlegen, daf3
Kinstlerinnen, die sich Themen wie Krankheit und Altern widmen, entscheidend zu
einer Dekanstruktion und Destruktion des dominanten, an Jugendlichkeit und Voll-
standigkeit gebundenen Weiblichkeitshildes beitragen,

.Ich bin das Opfer meiner eigenen Schnheit” bemerkie Wilke einmal.® Auf den
ersten Blick scheint die Auseinandersetzung mit der eigenen Schénheit Wilkes Werk
zu pragen. Aber, wie ich hier darlegen werde, sind die Themen Altern, Krankheit und
Tod ebenso wichtige Komponenten ihres Gesamiwerkes. Mehr noch, sie sind ein ent-
scheidendes Pendant zu Wilkes Bildern idealer Schonheit, die Gefahr laufen, die
. Tyrannei der Venus”’ fortzufiihren,

Hannah Wilke zéhlt zu den bekanntesten feministischen Kinstlerinnen der USA, In
Plastiken aus Terrakotta, Lehm, Latex, Radiergummi und Kaugummi hat sie bereits
seit Anfang der 1960er Jahre versucht, das weibliche Geschlechtsteil, Signum des
Anders-Seins, von seinen negativen Konnetationen zu befreien und als positives, uni-
versales Symbol aufzuwerten ?

Ab den 1970er Jahren hat Wilke zunehmend ihren eigenen meist nackten Korper
zum Gegenstand ihrer Kunst gemacht und ihn z.B. in Photodokumentationen und Per-
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formances zu thren Skulpturen in Beziehung gesetzt. In der Serien-Arbeit ,Venus
Pareve”? {1982-84) beispielsweise, modellierte sie ihren Torso ous Gips und Schoko-
lade nach als Abgiisse einer ,Modell-Frau”. Unanfechtbar entsprach das Aussehen
der Kinstlerin der zeitgendssischen Vorstellung von einer schénen Frau: Wilke war
grofy und schlank, ihre Briste und Hitften hatien die , richtigen” McBe, ihre Gesichts-
zlge waren ebenmdBig und ihre dunklen Haare voll und lang. Wilkes unrasierte
Achselhaare und zurlickhaltendes Make-up verstarkten den Eindruck von natiirli-
cher Schonheit.

Dennoch fuhlte sich die Kinstlerin als junge Frau unwohl in ihrer Haut: ,lch fihlte
mich becbachtet und objekiiviert aufgrund meiner Schénheit.” 1° Sie fohlte aber auch,
daf ihr aufgrund ihrer Schonheit Feindseligkeit entgegengebracht wurde, Diese
doppelte Brandmarkung drehte sie in ihrer Kunst auf den Kopf und machte sich zu
einem | Object”, wie sie eines ihrer Werke von 1977-78 beftitelt hat'', zum Objekt
ihrer Seibst und ihres eigenen Blickes. Indem Wilke ihre Schénheit offentlich zur
Schau stellte, wollte sie flr sich ein positives KorperbewuBtsein aufbauen. Sie sah
dieses Selbst-Interesse nicht als Anzeichen von NarziBmus, sondern als eine Még-
lichkeit zu vermitteln, dafd Selbsiliebe etwas Positives sei.'?

Dieses persénliche Schicksal hatte fir Wilke eine weltanschauliche Dimension.
Offenbar beeinfluBi von den Theoretikern der sexuellen Befreiungsbewegung, pro-
pagierte sie Selbstliebe als gesellschaftliche Befreiung, denn:

JSelbsthab ist eine dkonomische Notwendigkeit, eine kapitalistische, totalitaristi-
sche und religiose Erfindung, die zur Kontrolle der Massen eingesetzt wird...”®

In unserer Gesellschaft leiden besonders Frauen unter dem Phéinomen des Selbst-
hasses; sie unterziehen ihren Kérper unabldssig einem Vergleich mit den gangigen
Schonheitsstandards. Nachdem der Mythos der glicklichen Muiter und Haousfrau
nach Betty Friedans Klassiker Weibfichkeitswahn (The Feminine Mystigue, 1963)
abdanken mufite, wurde ein neuer Mythos geschaffen: der von ewiger Jugendlich-
keit und Schénheit. So schreibi Naomi Wolf in The Beauty Myth (1991):

«[---} die Schlankheits- und Schonheitsindustrien sind zu den neuen kulturellen Zen-
soren des intellektuellen Raumes von Fraven geworden, und aufgrund ihres Einflus-
ses hat das hagere, jugendliche Mannequin die glickliche Hausfrau als Schiedsrich-
ter Uber dus neue Frau-Sein ersetzt.” ™

Der Schonheitsmythos scheint geradezu als politische Waffe gegen die gesell-
schaftlichen Erfolge von Frauen eingesetzt zu werden. Obwohl Frauen in den ver-
gangenen Jahrzehnien an Macht dazugewonnen haben, [aBt sich beobachten, daf3
ihr Selbstwertgefihl in bezug auf ihr Auleres gesunken ist. Die gesellschaftlichen
Errungenschaiten von Frauven seien, wie Wolf feststellt, vielmehr von Selbsthaf, von
der Fixierung auf das Aussehen, sowie vor Angst vor dem Altern und dem Verlustan
Kontrolle zersetzt,'?

Aber, wie Wilke am eigenen Leib erfuhr, sind Frauven in einem Teufelskreis gefan-
gen: wenn sie nicht dem Schonheitsideal entsprechen, werden sie ols unfeminin
betrachtet; sind sie aber schén, dann wird dies ihnen ebenfalls nachteilig ausgelegt.
In der Photodokumentation ,5.0.8. — Starification Object Series” von 1974 {Abb. 1)
zeigt Wilke, dof Schonheit sowohl Freude als auch Leid bedeutet. 35 Photographien
dokumentieren Wilke, von der Girtellinie auvfwdrts, in unterschiedlichen Kokettier-
posen in Glamour-Girl-Manier. |hr Oberkérper ist nackt bis auf verschiedene,
sowohl Weiblichkeit als auch Mdannlichkeit konnotierende Accessoires: eine
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1 Hannah Wilke, ,5.0.5.—Starification Object Series”, 1974, Schwarz-Weil3 Photographien.

in: Thamas Kochheiser {Hrsg.): Hannah Wilke — A Retrospective, Columbia, University of Mis-
souri Press, 1989, 8. 43.

Schirze, Lockenwickler, ein Cowboyhut und Pistolen, oder Schlips und Hemd. Wah-
rend Wilke die Posen der Glamor Girls paradiert, verraten die kleinen Vaginalplasti-
ken aus Kaugummi, die an ihrem Oberkdrper wie Narben haften, den Opfercharok-
ter von (schénen) Frauen. Kaugummi, das Wegwerfprodukt der Wegwerfgesell-
schaft, soll dabei auf den schonungslasen Umgang mit Fraven hinweisen:

,Ich habe Kaugummi gewdhit, weil es die perfekte Metapher fir die amerikani-
sche Frau ist - kau sie durch, hol dir von ihr, was du brauchst, schmeif sie raus und
schieb ein neves Stiick rein.”'®

AuBerdem erinnern diese ,Narben® an die afrikanische Sitte der Skarifizierung
(bemerke das Wortspiel des Titels im Englischen: ,scarification” —  starification”},
mit der sowohl der Kdrper verschénert, als auch der soziale Status von Frauen und
Mannern bezeichnet wird,"”” Die Vaginalplastiken kennzeichnen Wilkes Status als
Frau. Sie weisen auf die Objektivierung von Frauen und ihre Stigmatisierung als .das
Andere” in einer patriarchalisch strukturierten Gesellschaft hin.'®

Wiihrend sich afrikanische Frauen einiger Stdmme dem Messer und &hnlichen
Gerdten aussetzen, um diese Kérperdekoration zu erhalten, unterziehen sich Frauen
der wesilichen Welt anderen, nicht minder schmerzhaften Schanheitsprozeduren wie
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bertriebenen Schlankheitskuren oder schdnheitschirurgischen Eingriffen. Damit
erinnern die Vagina-Narben auch an die Schmerzen, die Fraven ertragen, um den
von dieser Gesellschaft geforderten Schonheitsstandards zu entsprechen.

Wilke brauchte sich Eingriffen solcherart nicht zu unterziehen, dennoch litt sie. Der
Titel der Serie weist dabei nicht nur auf den internationalen Morse-Hilferuf hin, son-
dern mit dem Worispiel ,Starification” {von ,Star”) auch auf die Siar-dhnliche
Objektivierung besanders von schdnen Fraven, welche innere Wunden verursachi:

.- sie [die Posen in ,5.0.5"] waren psychologische Posen, die mit mir als emotio-
nale Wunden verbunden sind ... jene inneren Wunden, die wir in uns tragen, die uns
wirklich schmerzen. “Schon sein’ zu missen eder schén zu sein und ais dumm zu gel-
ten, ist fir mich ein sehr interessantes Problem in dieser Gesellschaft.”'*

Daf Schanheit mit Dummheit einhergeht, ist eine weit verbreitete Annahme.” Die-
ser Mythos scheint sich auch in feministischen Kreisen breitgemacht zu haben.
Gerade diese Serie hat harsche Kritik von feministischer Seite herausgefordert. So
nannte die Videc-Kinstlerin Ann-Sargent Wooster ,5.0.5." ein ,peep-show hoo-
pla” und urteilie in Artforum:

. Wéhrend sie mehr Aufsehen erregte als gerechtfertigt oder ndtig war, mufite
Hannah Wilke mit einer vulgar aufgemachten {d.h. offene Jeanshose, Lockenwickler
etc.) Verwandlung ihres halbnackten Fleischaes unglicklicherweise auf den Zug ent-
bléBter Pin-up Kiinstlerinnen aufspringen,“”

Die feministische Kunstkritikerin Lucy Lippard bezeichnete Wilke in einem Artikel
Uber Body Art von Fraven als ,glamor girl in her own right” und schrieb:

«Wenn sie ihren Kérper zur Schau stellt als Parodie der Rolle, die sie im wirklichen
Leben spielt, wird [Wilke] immer noch fir zu schén gehalten, als daf} sie das Pin-up
Image zerstoren konnte. [...] Das Durcheinanderbringen ihrer Rollen als schéne Frau
ynd Kinstlerin, als Kekettiererin und Feministin, hat manchmal politisch zweideutige
AuBerungen zur Folge gehabt.”*

Wahrend Lippard for Wilkes parodistische Posen in ,,5.0.5." offenbar wenig Sym-
pathie aufbringen konnte, bewunderte sie ausdriicklich den Mut von Kérper-Kinstle-
rinnen gie Joan Jonas, deren Aufleres nicht gangigen Schénheitsstandards eni-
spricht.

Wilke, die in dieser Kritik schlicht ein Vorurteil gegeniiber schdnen Frauen sah,
antwortete darauf mif einem Plakal. Ein Phote aus der Serie ,5.0.5.%, das Wilke in
Kokettierpose mit offenem Hemd, Schlips und Vagina-Narben zeigt, tragt die provo-
kative Aufschrift ,Marxism and Art: Beware of Fascist Feminism® (1974-77). Wilke
wollte damit aut die Gefahren eines verordneten, einengenden, anti-sexuellen Femi-
nismus aufmerksam machen. In einem Leserinnenbrief, einer Antwort auf Woosters
Kritik, schrieb sie:

»lch halte nichts von einem faschistischen Feminismus. Ich wiinschte, Frauen kénn-
ten lernen das, was sowohl schén als auch genial ist, zu respektieren,”®

Auch die bekannte US-amerikanische Feministin Gloria Steinem stellte fest, dafl es
zu Beginn der Frauenbewegung nicht leicht war, eine gutaussehende Feministin zu
sein.” Inzwischen ist das Taby-Thema ,Schdnheit” als politisches Frauenthema ent-
deckt und mehrfach in der feministischen Literatur aufgegriffen worden.? Feministin-
nen haben die Mechanismen eines enggefafiten Schonheitshegriffs, wie er von
Werbe-, Film- und Schénheitsindusirie propagiert wird, blofigelegt. Dabei wurde
bisher jedoch weniger Selbstkritik gelbt. So werden schdne Frauen immer noch héu-
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fig als Komplizinnen der Mannerwelt wahrgenommen und Frauen, die sich schon-
heitschirurgischen Eingriffen unierziehen, schlicht als patriarchatsgeschadigt abge-
tan.?

Wahrend es problematisch ist, besser aussehenden Kérper-Kinstlerinnen pau-
schal zu unterstellen, daB sie auf dem mannlich dominierten Kunstmarki Kopital aus
ihrem Aussehen schlagen wollten®, muB das Problem der Vereinnahmung von femi-
nistischer Body Art ernst genommen werden, auf das Lippard in ihrer Kritik an Wilke
ebentalls hinweist:

Eine Frau, die ihr eigenes Gesichtund ihren eigenen Korper benutzt, hat das Recht
damit zu machen, was sie will. Allerdings trennt eine abgrundtiefe Nuance {,subtle
abyss”) die Benutzung von Frauen durch Mdnner fir deren sexvelle Erregung und
Verwendung von Frauen durch Fraven, um diese Beleidigung blofzulegen.””

insbesondere Kinstlerinnen, die ihren Kérper in parodisierender Form einsetzen,
befinden sich auf einer gefdhrlichen Gratwanderung. 1974 kiindigte die Bildhaverin
und Videokiinstlerin Lynda Benglis eine ihrer Ausstellungen mit vier avfeinanderfol-
genden Anzeigen an, die sie selbst in stereotypen Mache- und Pin-up-Posen zeigen.
Die letzte dieser Anzeigen, die auf einer Doppelseite in Arfforum abgedruckt war,
zeigt Benglis’ nackten, gedlien Korper, ausgestattet mit einer Sonnenbrille und einem
riesigen Latex-Dilda, der zwischen ihren Beinen hervorprotzt.

Benglis intendierte diese Inszenierung als Parodie auf das Bohémien-image der
Kinstler der Westkiste, als ‘Verhdhnung des Pin-ups und des Machos schiechthin’*
Qbwohl Benglis" Anzeige ebenso heftige Reaktionen ausgeltst hat wis Wilkes
.5.0.58." und es, wie Lippard bemerkte, ,immer noch Dinge gibt, die eine Frau nicht
tun sallte“®, reichen Dildo bzw. Vaginalplastiken nichi aus, um das Bild der sich dar-
bietenden Nackten zu sprengen, um den objektivierenden Blick wirklich zu stdren. In
beiden Fallen kann das Pin-up, wenn auch die Parcdie eines solchen, relativ unge-
stort konsumiert und fetischisiert werden,

Der Anblick bloBer Nackiheit, der noch in den 1970er Jahren fur Aufruhr sorgen
konnte und den beiden Kiinstlerinnen den Vorwurf des Sensationalismus und der Vul-
garitdt einbringen konnte, schockiert heute kaum mehr. Wie Peter von Ziegesar in
seiner Kritik an Wilkes ,nie wirklich beunruhigenden Bildern ihrer weichen, weiflen
Formen” bemerkt, sind es Bilder von Kérpern, die von Strahlenversengung, Chemi-
kalien, Drogenmifibrauch, Folter, Krankheit, Hunger oder érzilicher Falschbehand-
lung gezeichnet sind, die heutzutage schwer zu konfrontieren seien.* Es sind die mif3-
brauchten, versehrien, entsteliten und alternden Korper, die wirklich beunruhigen,
denn sie weisen unibersehbar auf die Yerletzlichkeit und Vergdanglichkeit des Men-
schen hin.

Besonders alte, behinderte, kranke ader in irgendeiner Form vom jugendlichen
Schonheitsideal abweichende Fraven reprasentieren eine unmittelbare Gefahr ins-
besondere fur die mannliche Integritat. So berichiete Matuschka, daf3 sie immer wie-
der und Hals Ober Kopf von ihren Liebhabern verlassen worden sei, wenn diese her-
ausgefunden hatten, dafd ihr eine Brust fehlte. Wéhrend Brustkrebs, Haupttodesur-
sache von Fraven zwischen 35 und 52 Jahren, inzwischen zum zentralen Thema der
feministischen Gesundheitsdebatte der 1990er Jahre avanciert ist™, sehen sich
betroffene Frauen immer noch gendtigt, ihr verandertes Aussehen zu verheimlichen.
Das héngt sicherlich auch damit zusammen, dafB die Brust ols auBlerlich sichtbares
weibliches Geschlechtsmerkmal in unserer Gesellschaft extrem ideoleogiebeladen
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ist, Wie Claudio Steinberg iber die Abwesenheit von Matuschkas rechter Brust in der
Zeitkommentierte, ist es .

. als lokalisiere sich in dieser Delle die kastrierte Weiblichkeit in thren beiden

klassischen Yersionen von Erotik und Mutterlichkeit. "%
_ Eine einbristige Frau, die das Bild der Amazone und die damit einhergehenden
Angste im Betrachter heraufbeschwdrt®, impliziert jedoch nicht nur ein Attentat auf
dominante Weiblichkeitshilder, sondern greift auf einer tieferen Ebene das ménnli-
che SelbstverstGndnis an, das an ein kohdrentes Fravenkérperbild gebunden ist.
Mdnner gehen, wie Wendy Chapkis in Beauty Secrets: Women and the Politics of
Appearance festsiellt, traditionell anders mit der Angst vor Sterblichkeit um als
Fraven. Wahrend Frauven gelernt haben, sich stdndig mit ihrem Kérper zu befassen
und geradezu besessen daven sind, ihn zu kontrollieren und gegen Alterserscheinun-
gen zu verteidigen, versuchen Manner sich haufig als das Geisﬁge zu identifizieren
und den Bereich des Physikalischen auf Frauen zu projizieren.®” Um nicht mit der
eigenen Sterblichkeit konfrontiert zu werden, ist ein perfekticniertes, jugendliches
weibliches Auleres enischeidend fir ihr psychisches Wohlbefinden.

Wie Wilkes Arbeiten der 1980er und 1990er Jahre zeigen, birgt die Visualisierung
«abweichender” Kérperlichkeit durch feministische Kiinstlerinnen ein auflercrdent-
lich subversives Moment. Fir Wilke bedeutete, sich mit Schonheit zu bhefassen,
gleichzeitig auch die kérperlichen Verdnderungen durch Krankheit und Altern, und,
nicht zuleizi, die Unvermeidbarkeit des Todes zu konfrontieren. Zwischen 1978 und
1982, dem Todesjahr von ihrer Mutter Selma Butter, galt Wilkes kinstlerisches Inter-
esse fast ausschlieBlich ihrer krebskranken Muiter. In der Arbeit ,in Memoriom:
Selma Butter (Mommy)” (1979-1983) hat Wilke in achtzehn Schwarz-Weifl Photogra-
phien, die auf drei grofie Tafeln montiert sind, ihre bettldgrige, von Chemotherapie
gezeichnete Mutter dokumentiert. Den Photographien sind abstrakie Formen, sowie
Worte wie ,Support”, ,Foundation” und ,Comfort” zugeordnet, die die Gefihle von
Wilke zu ihrer Multer qusdriicken. Formal erinnert dieses Triptychon an ,5.0.5.%. Auf
allen Photographien ist nur der Kopf und Oberkérper von Selma Butter sichtbar,
unterschiedliche Kopfhedeckungen und Accessoirs beschreiben ihr —tatséehliches —
Lebensumfeld, und, wie Wilke in ,S.0.5.7, flidet Selma Butter mit der Komera. In
einem Bild winkt sie ihrer Tochter zu, in einem anderen entbloft sie ihre Schulter. Das
Posieren fur die Kamera erhalt hier allerdings eine neuve Bedeutung: Wilke erhofft
sich, daf3 das Photographieren ihre Mutter retten kénnte, da sie meinte, photogra-
phiert zy werden, spende Energie.®

In einem schockierenden und zugleich anrlhrenden Doppelportrait, zwei Farb-
photographien mit dem Titel ,So Help Me Hannah Series: Portrait of the Artist with
Her Mother” von 1978-1981 (102 x 76 cm}, stellt Wilke das Bild einer schénen, unver-
sehrten jungen Frou direkt neben das der von Krankheit gezeichreten, alten Frau
{Abbh. 2). Von beiden Fraven sind Kopf und Oberkérper sichtbar. Make-up betont
Wilkes ebenmaflige Gesichtsziige. Ihre Haut isttadellos und rosig, ihr Haar ist offen.
Sie wirft den Kopf zurick. Das Gesicht der Mutter ist leicht zur Seite geneigt, und, im
Gegensoaiz zu Wilke, sieht sie die Betrachter und Betrachterinnen nicht an. lhr kahler
Kopf ist von einer Periicke verdeckt, die diese Auswirkung der Chemotherapie ver-
bergen soli. lhr K&rper ist ausgemergelt und von den gerdteten Wunden des zuriick-
gekehrien Krebses und den Narben einer lénger zurickliegenden Brustamputation
gezeichnet. Wahrend diese echten Wunden und Narben auf Selma Butters Oberkér-
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2 Hannah Wilke, ,50 Help
Me Hannah Series: Portrait
of the Artist with Her Mot-
her, Setma Butter”, 1978-
1981, Farbphotographien.
in: Thomas Kochheiser
(Hrsg.): Hannah Wilke ~ A
Retraspecitve, Columbia,
University of Missouri

Press, 1989, 5. 134,

per ein natirliches Muster bilden, bedecken symbolische Narben, abstrakte, watfen-
dhnliche Gegenstande, Wilkes Oberkdrper. Diese ,Waffen” auf Wilkes Oberkér-
per stammen aus einer Sammlung von kleinen Gegenstanden, die Wilke urspring-
lich fir ihren berihmten Liebhaber, Claoes Oldenbyrg, gesammelt hatte, Witkes
Narben” weisen auf die emotionalen Wunden hin, die aus dem Verlust dieser Lie-
besbeziehung resultierten, denn Cldenburg hatte sich Mitte der 1970er Jahre von
Wilke getrennt, worunter sie sehr litt.¥

Diese Art der Mimikry mit der Mutter findet sich auch in anderen Arbeiten aus die-
sem Zeitraum, Eine Photographie von 1984 zeigt Wilke mit bandagiertem linken
Auge; der Yogel Chaya, Nachfolger eines kleinen Sperlingspapageis®™, der ihr kurz
nach dem Tod ihrer Mutter zugeflogen war, sitzt auf ihrem Kopf. Wilke imitiert hier
das Aussehen ihrer Mutter nach einer Ketarakioperation 1976, von der Wilke damals
mehrere Skizzen angefertigt hatie.®! Uber eine Gedenkausstellung 1984 schrieb
Wilke:

+lch habe eine Gedenkausstellung fir meine Mutter gemachi [...] um mich zu #+6-
sten, um wieder mit ihr zu sein, um sie winken zu sehen, um sie essen zu sehen. Um
ihre Wunden zu tragen, um meine eigenen zu heilen...”*

in threm Diptychon von Mutter und Tochter nimmt Wilke das Motiv der Lebensclter-
darstellungen auf, in denen die Entwickliung des einzelnen Menschen mit dem Jahres-
zeitenwechsel in der Natur, der Zeit nach der Blite, der Reife und des Verwelkens,
verglichen wird. Wie Ellen Spickernagel bemerkt, wurde dieser Darstellungstypus im
spaten 19. Jahrhundert weitgehend aut die Darstellung weiblicher Lebensalter
begrenzt. Wahrend Fraven weiterhin als Teil der Natur definiert worden seien, so
Spickernagel, hobe das Bild vom Einklang des Mannes mit der Natur im Zeitalter der
industrialisierung nicht mehr tberzeugen kénnen.® In der zweiten Halfte des 20.
Johrhunderts kann dieses Madell, wie die Schénheits-, Werbe- und Filmindustrie
deutlich machen, auch nicht mehr bberzeugend auf Frauen Ubertragen werden. Im
Zeitalter von Schénheitschirurgie und Gefafitransplantationen gilt Altern als etwas,
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dus umgangen werden kann, wenn eine Frau nur Willens ist. Die reife und mehr noch
die alte Frau sind zugunsten der jungen Frau von der herrschenden Bildflache ver-
bonnt worden.

Wilke durchbricht die Ausschliefilichkeit eines Frauvenbildes, das an die Unver-
sehrtheit des Frauenkérpers gebunden ist. Im Gegensaiz zu ,5.0.5." kann Wilkes
Schanheit im Doppelportrait von Mutter und Tochter nicht ungestdrt konsumiert wer-
den. Vielmehr ist die direkte Nebeneinanderstellung von Schonheii und Alter eine
unnachgiebige Mahnung, daf Schénheit— und der menschliche Kérper an sich —ver-
gtinglich sind. Dem cusgesprochen statischen Fravenkorperbild der Werbe- und
Schonheitsindustrien stellt Wilke ein Konzept des Fravenkérpers entgegen, das seine
Veranderung im Laufe des Lebens integriert und wertschatzt.

Aber, Wilke revolutioniert das Motiv weiblicher Lebensalter. Wie Spickernagel
teststellt, haben Kinstler wie Leibl, Kalkreuth, Thoma oder Munch in ihren weiblichen
Lebensalter-Darstellungen ihren von den Ideologien der damaligen Zeit gelenkten
Blick auf Fraven verwirklicht. So ist Leibls Gemélde , Drei Frauen in der Kirche” von
1878/82 von einem moralisierenden Element gepragt. Zwar plaziert Leibi die junge
Frauim Yordergrund und aktiviert in der Art der Ausarbeitung ihres Kleides den Tost-
sinn des Betrachters. Er 1dutert den mannlichen Blick jedoch, indem er ihn sodann
uber die reife, von Arbeit gezeichnete Frau zu der alten Frau in der Mitte |eitet, deren
Kérper kaum in Erscheinung tritt, und ihn schlieBBiich auf den Seiten der aufgeschla-
genen Bibel in ihren Handen zur Ruhe kommen iaft.* In , Die drei Stadien der Frau”
von 1895 inszeniert Munch die drei Frauen zugestandenen sozialen Rollen des
unschuldigen Madchens, der Hure und der Nonne. Das sinnlich-erotische Moment
tritt hier, in Gestalt der reifen Frau, in den Vordergrund und spiegelt die Auffassung
seiner Zeit von der zerstorerischen sexuellen Kraft der Frau gegenuber dem leiden-
den, unterlegenen Mann wieder,*

Wahrend die Frauven in diesen Bildern nicht zueinander in Beziehung treten, son-
dern vielmehr die derzeitige Beziehung zwischen den Geschiechiern aus der Sicht
des Mannes charakterisiert wird, steht in Wilkes Doppelportrait die enge Beziehung
zwischen zwei Frauen unterschiedlicher Generationen und deren tatséchliche Kor-
perlichkeit im Vordergrund. Zwar enisprechen die Kérperhaliungen der beiden
Fraven — die sich darkietende junge Frau und die sich abwendende alte Frau — den
Auslegungen friherer Kinstier. Wilke durchbricht jedoch den Kanen, indem sie nicht
nurden sinnlichen Kérper der jungen Frau, sondern auch den versehrten Kérper ihrer
Mutter enthlofit. Damit hebt sie ihn in einen sexuell-erotischen Kontext, der in unserer
Gesellschaft jungen, aitraktiven Frauen vorbehalten ist.

Wilke inszeniert also die beiden Frauen ihrer Lebensalter-Darstellung als erofi-
sches Paar.*® Wie die lesbische Schriftstellerin Monique Wittig in ihrer Definition von
Tochter bemerkt, sind Tochter die Liebhaberinnen ihrer Mitter und Mitter die Lieb-
haberinnen ihrer Tochter.*” Dafl Wilke eine sehr intime, liebevolle Bezishung zu ihrer
Mutter hatte, bestatigen auch andere Bilder aus den letzten Lebensjohren Setma But-
fers, die die beiden Frauen tanzend in ,Dancing in the Dark” (1978) oder sichumar-
mend in ,My Mother” (1978-83) zeigen.

In der Erotisierung der Darstellung threr Mutter versucht Wilke gleichzeitig, die
Starrheit der Kategorien ,Schonheit” und ,HaéBlichkeit” aufzubrechen und die
Doméne des Ausgegrenzten, ,Hé&Blichen” aufzuwerten. Darin unterscheiden sich
ihre Bilder von den Arbeiten Cindy Shermans, die sich ebenfalls im Laufe der 1980er
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Johre zunehmend mit , abweichender” Kérperlichkeit befafit hat,®® Im Gegensatz zu
Wilke, die die echten Wunden von Krankheit und Altern zeigt, greift Sherman jedoch
bewuBt auf kinstliche Hilfen der Filmindushie, falsche Kérper- und Haarteile oder
Visage-Effekte zuriick.” Wéahrend Sherman ihre Frauen gleichzeitig zu komischen
und unheimlichen Monstern stilisiert — zurechtgemacht als .Ms. Ugly” fir einen HaB-
lichkeitswettbewerb —, versucht Wilke, ihre Mufter mit Schonheit zu beleben, indem
sie sie zum Star ihrer Kunst macht.

Auch in der Prasentation ihres eigenen Kérpers schrak Wilke nicht davor zuriick,
physiologische Veranderungen, die Altern und Krankheit mit sich bringen, sichtbar
zu machen. So beabsichtigte Wilke, ihre multimedicle Performance ,So Help Me
Hannah?”, die sie erstmals 1979 (mit 39 Jahren}, und seitdem dreimal auvfgefihrt hat,
bis 1990 weitere Male aufzufihren. Diese Performance beinhaltet u.a. Videofilme, in
denen Wilke ihren nackten, sich in langsamen Gebarden bewegenden Kérper von
zwei Kameramdinnern filmen liefi. 1990 wollte Wilke dann alle aus diesen Perfor-
mances resultierenden Videos gleichzeitig zeigen, um die Verdnderungen ihres Kér-
pers zu dokumentieren.*

Am eindrucksvollsten in dieser Hinsicht sind jedoch die grofiformatigen {183 x 122
cm} Farbphotographien ihrer neuesten Serie mit dem Titel , Infra-Venus”, die in den
letzien Jahren vor Wilkes Tod, von 1991 bis 1993, entstanden sind.> 1987 war auch
bei Wilke Krebs diagnostiziert worden, der zundchst Schultern, Hals und Unterleib
angegriffen hatte. In ,Intra-Venus” dokumentiert die Kinsilerin thren vom Krebs
befallenen Karper. Wahrend sich ihr Aussehen inzwischen weit von dem Glamor-Girl
Image enifernt hatte, das ihre friheren Arbeiten kennzeichnet, wiederholt sie in ihrer
letzten Serie hautig Posen bzw. Motive aus friheren Arbeiten: so z.B. in der Schwarz-
Weifl Photographie ,His Farced Epistol {Joyce)” (1978-1984} aus der S0 Help Me
Hannah Series”, in der Wilke mit verschmitzt zur Decke gerichietem Blick, aufrecht
und mit gespreizten Beinen iber einer Toiletie steht und uriniert. In einer Photographie
aus ,Intra-Venus” sitzi Wilke mit midem Blick und in sich zusammengesunken, kahi-
kopfig von der Chemotherapie und Ubergewichtig auf einer Belipfanne in einem New
Yorker Krankenhaus. Fine andere Arbeit aus ,Intra-Venus” erinnert an die Schwarz-
Weifl Photographie ,Stand Up” von 1982, auf der Wilke in Embryopesition, mit einem
Kissen zwischen Beine und Arme geklemmt, schlaft, Anstelle eines Kissens klemmt nun
ein grofer Plisch-Teddybdr zwischen Witkes Beinen.

Wilkes Korper ist allerdings mit grofien weifien Pflastern beklebt, die die Stellen
von Knochenmarkstransplantationen, eine weitere Mofinahme im Kampf gegen den
Krebs, markieren.

Wahrend Wilke in einigen Bildern ganz ihrer Krankheit und den auBerordentlichen
Schmerzen, die damit verbunden waren, zu erliegen scheint, versucht sie in anderen,
vber den nahenden Tod zu triumphieren: kahlkdpfig und nackt, abgesehan von ein
paar Froftee-Hausschuhen, richtet sie sich noch einmal auf in Pin-up Manier. lhre
Haltung und ihr Gesichisausdruck verraten dabei eine innere Schénheit, die die pei-
nigende Krankheit zu fransformieren scheint. Auch hier evoziert Wilke frihere Arbei-
ten: so z.B, eines ihrer ersten Selbstportraits als Finfzehnidhrige, nur mit Pumps und
Nerzstala bekleidet, eder Posen ihrer Performance ,Hannch Wilke Super-T-Art”
von 1974, in der sie, ebenfalls nur mit hochhackigen Sandalen {ein Markenzeichen
der Kiinstlerin) und einem Tuch bekleidet, typische Christus-Gesten inklusive seiner
Kreuzigung imitiert hat.
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3 Honnah Wilke: ,Intra-Venus Series”,
1991.1993, Farbphotographie von Donald
Goddard.

Freundlicherweise zur Verfigung gestellt
van Ronald Feldman Fine Arts, New York.

Auf der hier abgebildeten Photographie sieht man Wilkes von der Chemotherapie
gerdtete Haut, wo sich der Krebs ausgebreitet hat. thr Kérper wird von den Nadeln
infravendser Injektionen maltretiert (Abb, 3). Mit dem Tite! dieser Serie spielt Wilke
auf die ihre Krankheit begleitenden zahlreichen iniravendsen Injektionen an und
zieht gleichzeitig eine Verbindung zu threm friheren Werk: ,Intra-Venus” bedeutet
Linnerhalb der Venus”, der Venus namlich, mit der sich Wilke bereits in Arbeiten wie
.Yenus Pareve” beschaftigt hat, Die Venus steht in Wilkes Werk nicht nur fir ideale
Schdnheit, sondern ist auch eine Metapher fiir Jedefrau, wie v.a. die Polarcid-Serie
»Venus Envy” von 1980 bestatigt, in der Wilke den Geburisvorgang simuliert,

Aufgrund der formalen Anlethen bei friheren Arbeiten kénnte ,Intra-Venus” als
ganz personliche Rickschau der Kinstlerin auf thre kinstlerische Entwicklung gele-
sen werden. Posen weisen jedoch, wie bereits an ,5.0.5.“ deutlich wurde, in Wilkes
Woerk auf innere Zustdnde hin, Auch in ihrer letzten Serie, so meine ich, gelingt es ihr,
das Persdnliche zu transformieren. Wilke kann hier fir alle Frauen stehen, die sich
mit Alter und Krankheit auseinandersetzen. Mit ,Intra-Venus” ermuntert uns Wilke
auch, hinter die Fassade zu sehen und zy entdecken, was innerhalb der Venus vor-
geht.

Fiir die Ankindigung der Ausstellung von ,Intra-Venus ” in der New Yorker Renald
Feldman Galerie™ hatte sich Wilke ein Selbstbildnis gewiinscht, das die Folgen ihrer
Krankheit erkennen 1681.°* Obwohi Feldman, der Wilke seit 1972 veriritl, friher
gerne mit der attroktiven Kinstlerin in aufreizenden Posen ynd sparlich bekleidet fiir
deren Ausstellungen geworben hat, blieb Wilkes Wunsch unerfulll. Statidessen
wurde ein Portrait gewdhl, das Wilke mit geschlossenen Augen, verkldrtem
Gesichtsausdruck und einem himmelblauen Bettuch-Schieier zeigt, der madonnen-
artig um ihren kahlen Kopf geschiungen ist.
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Cb die Wahl dieses ,Marienbildnisses” darauf zurickzufihren ist, dafi der
Anblick von Verganglichkeit als beunruhigend empfunden wurde, ob sie rein markt-
taktische Grinde haite (das Bild einer alternden, kranken Frau wirkt weder publi-
kumslockend noch verkaufsfordernd), ob die Galerie befirchtete, eine nackte Wilke
wiirde im Helms-Zeitalter die Hirde des US-amerikanischen Postdienstes nicht pas-
sieren konnen, cder ob all diese Grinde zusammentreffen, 146t sich hier nicht end-
gultig sagen.> Auf jeden Fall wird mit dieser Wahl bestétigt, daf die Darstellung von
Krankheit, Alier und Tod noch immer vorrangig in einem religitsen Kontext akzep-
tiert wird, wéhrend ein sexuell-erctischer Kontext der Darstellung von fugendlichkeit
und Unversehrtheit vorbehalten ist.

Es ist kein Zufall, dof Wilke genau zum Zeitpunkt der Brustamputation ihrer Mutter
im Jahr 1970 begann, ihren eigenen, nackten Kérper in die Kunst einzubeziehen.
Wiltke, so schrieb Joanna Frueh,

~muBte sich der Présenz ihres eigenen Kdrpers als lebendig und weiblich, als Ort
auferle fter kultureller Bedeutungen sowie als Quelle neuer Bedeutungen versi-
chern.”

Es ist jedoch, so meine ich, ebensowenig zuléllig, dafll es Wilke erst gelang, diese
auferlegten Bedeutungen erfolgreich zu zersetzen, als sie den versehrien Korper
ihrer Mutter und spdter ihren eigenen kranken Kérper in ihr Werk einbezogen hat.
Mit Intra-Venus” hat Wilke erneut eine gesellschafiliche Tabugrenze (berschritten

und uns ein schwer verdauliches Erbe hinterlossen.
- Farewell Hannah Wilke! —
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