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Kiin-sll.erselhsihildnisse und die Suche
nach |dentitdt

Karolina Breindl

Zwei Thementelder sind im Titel angesprochen: der Bildtypus des Kiinst-
lerportrats einerseits und die ldentititssuche andererseits. Meine Frage ist,
auf welche besonderen Weisen die beiden Bereiche im Kunstwerk mit-
einander verbunden werden und wie sich der Entwurf kiinstlerischer
Identitdt auf der Ebene des Bildes darstellt. Mir geht es weniger um die
Biographie oder die Lebensumstinde des Kiinstlers, als vielmehr um die
Bildform und das Bildrepertoire, auf die ein Kiinstler oder eine Kiinstle-
rin zurlickgreift, wenn er/sie ein Bild von sich entwirft.

Kiinstlerselbstbildnisse werden traditionell gelesen im Sinne eines
identifizierenden Wiedererkennens der dargestellten Person mit demje-
nigen, der das Bild geschaffen hat: Man glaubt als Betrachter, so oder we-
nigstens so dhnlich sieht der Kiinstler in Wirklichkeit aus. Im Selbst-
portrdt, so die landldufige These, verbinden sich unmittelbar das Zuffere
Aussehen und die innere Befindlichkeit.' Ich hingegen vertrete die
These, dafl das Bildnis des Kiinstlers nicht als sein identisches Spiegelbild
betrachtet werden kann, obwohl das Sujet eine Identitit von Maler und
Modell zwingend fordert. Verweist das Selbstbildnis eines Kiinstlers wirk-
lich nur auf ihn selbst, auf seine subjektive Befindlichkeit und Innerlich-
keit? Oder ist es ein Wunschbild, ein Idealbild, ein Gegenbild vielleicht?
Setzt er sich im Selbstbild mit Fremdbildern auseinander und hat er auch
Vorbilder, auf die er sich bezieht?

Selbstbildnisse versprechen im Rahmen der géngigen Erwartungshal-
tung eine besondere Form der Unmittelbarkeit. Man glaubt, sie ermog-
lichen eine ganz besondere Nidhe zur Kiinstlerperson, in der sie sich

1 wgl. Gottfried Boehm, Der blinde Spiegel. Anmerkungen zum Selbstbildnis im 20. Jahr-
hundert., in: Ansichten vom Ich. 100 ausgewdhite Blitter der Sammiung *Kinstler
sehen sich selbst - Graphische Selbsthildnisse des 20. Jahrhunderss’ {Aust Kat. ), Braun-
schweig 1997, 5. 25-33
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keinesfalls ver-, sondern im Gegenteil enthiilit. Man glaubt dies deshalb,
weil der Gegenstand des Bildnisses der Urheber des Bildes selbst ist. Den-
noch tun wir gut daran, unsere Erwartungshaltung, das Vorurteil gegen-
iiber dem Selbstbildnis kurz anzusprechen: Es ist, mit einem Wort gesagt,
auf Authentizitit, auf Echtheit gestimmt. Dies héngt zweifellos mit der
unbewuften Unterstellung von Authentizitdt und einer somit Lebens-
wahrheit verbiirgenden Ahnlichkeit zusammen. So oder so &hnlich muf
der Maler ausgesehen haben. Der Moment der Ahnlichkeit fungiert als
Zeichen von Gleichheit. Gleichheit steht fiir die Einheit von Maler und
Modell, und diese Einheit ist, nachdem bis ins 17.Jahrhundert hinein der
Begriff Portrit gleichbedeutend mit ,bildlicher Nachahmung® war, iden-
tisch mit dem Begriff des Abbildes. Identitdt nach diesem Verstdndnis ist
kein psychologischer Terminus. Identitdt meint die Ahnlichkeitsbezie-
hung zwischen der lebenden und der dargestellten Person im Bild.

Was die Frage der Ahnlichkeit betrifft, muB man anmerken, daB Bild-
nistreue keineswegs immer selbstverstandlich war. Auf frilhmittelalter-
lichen Miinzen wurde fiir den Herrscher nicht selten die .imago® oder
Jeffigies* eines rémischen Kaisers verwendet — also stellvertretend das
Bildnis eines anderen, zu dem er sich im Sinne der ,translatio Imperii® in
einer dynastischen Kentinuitit und Amtsnachfolge sah. Die konkrete Er-
scheinung des lebenden Herrschers war also weniger wichtig als der in-
stitutionelle und gese]]schaftllche Rahmen, in dem er gesehen werden
sollte und wollte.

Die prinzipielle Austauschbarkeit von Bildnis und Person im Spt-
mittelalter erscheint seit dem 15.Jahrhundert nicht mehr akzeptabel. Im
Ubergang zur Renaissance wird das Selbstportrit das Medium schlecht-
hin, in dem sich Kiinstler in Szene setzen, ihren geselischaftlichen An-
spruch formulieren, und iiber sich selbst und ihre kiinstlerische Praxis zu
reflektieren beginnen. Die Epoche der Renaissance, die der alte Kunsthi-
storiker Jacob Burckhardt mit dem Schlagwort der , Befreiung des Indivi-
duums* charakterisiert hat, wird zur Geburtsstunde des ‘autonomen
Selbsthildnisses’. Wichtig wird es jetzt, sich als Kiinstler in seiner kon-
kreten individuellen Erscheinung darzustellen, der seine Geltung nicht

2 gl Morbert Schneider, Portritmalerei. Hauptwerke der europiischen Bildniskunst
1420 - 1670, Kéiln 1994, inshes. 5.12 f; vgl. Adolf Reinle, Das stellvertretende Bild-
nis, Zirich/Miinchen 1984
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Geburt, Stand oder Herkommen verdank, sondern seiner iiberzeugenden
Perstnlichkeit. Kiinstlerportriits dieser Zeit wurden zu bildlichen Indivi-
dualititsmodellen.

Mit dem Entstehen der Kategorie der Individualitit wurde der Grund-
stein gelegt fiir die Inszenierung der Kiinstierpersiinlichkeiten. Nicht zu-
fallig verkniipft sich der historische Beginn der Kunstgechichtsschreibung
mit dieser humanistisch ausgerichteten Entwicklung — Giorgio Vasari ent-
wirft 1550 die ersten Kiinstlerviten der damals wichtigsten Maler, Bild-
hauer und Architekten — und nicht absichtslos wird diese Zeitepoche zum
Ort der Erfindung von Kilnstiermythen, die seit dieser Zeit von Kiinstlern
und Kunsttheortikern unentwegt produziert, tradiert und im Verlauf der
Geschichte variantenreich zitiert werden.

In meinem Vortrag machte ich einen groBen Bogen spannen. Anhand
von Albrecht Diirer werde ich zu den historischen Anfingen des Selbst-
portrats zuriickgehen. Nicht jedoch um die Geschichte der Selbstbildnisse
nachzuerzihlen, sondern um eine Hintergrundfolie aufzubauen, vor der
sich eine zeitgendssische Kiinstlerinnenposition im Kontrast dazu deut-
lich abhebt.

Diirers Identitatskonzept, welches fiir die Epoche der Renaissance re-
prasentativ ist, werde ich kontrastieren mit einem aus der Postmoderne,
um zu verdeutlichen, wie man sich in der aktuellen Kunst von der Idee
eines einheitlichen, unwandelbaren Selbst, das wie ein Monolith im Zen-
trum des Bildes thront, verabschiedet hat.

Am Beispiel der 1954 geborenen, amerikanischen Kiinstlerin Cindy
Sherman, die international groBes Ansehen als Kiinstlerin genieBt und mit
Bildern aus zwei Serien im Zentrum meiner Ausfiihrungen steht, mach-
te ich einen erweiterten Portrdtbegriff aufzeigen. Erweitert deswegen,
weil es ihr gelingt, obwohl sie selbst die Kiinstlerin und das Modell ihrer
Bilder ist, die alte Vorstellung der Identitit von Maler und Modell aufzu-
|6sen. Wahrend Diirer am Beginn einer Ara steht, die den Kiinstler als ein

3 wvpl. Gottfried Boehm, Bildnis und Individuuem, Miinchen 1985; Boehm vertritt die
These der Autonomie des Portritierten, der nicht mehr als Reprasentant eines be-
stimmten Standes gesehen, sondem um seiner individuellen Wesensmerkmale wil-
lens dargestellt wird. Diesen *Selbstbezug’ entwickelt er anhand von vier Darstel-
lungsphdnomenen im Bild: der Stummhbeit, dem Ausdruckswert, der Ahnlichkeit

des Dargestellten mit dem Original, dem Zusammenhang von Charakter und Hand-
hung.
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eindeutiges und fest umrissenes Individuum begreift, steht Sherman fiir
eine Zeit ein, in der das Individuum aufgefichert wird in eine Vielzahl von
Personlichkeiten. Mehr noch: lhre Selbstportrits zeigen keinen Autor
mehr, sondern nur noch unendlich viele Reprisentationen, die aus dem
kulturellen Code abgeleitet sind. Der Autor ist abwesend und seine me-
dialen Spiegelbilder sind anwesend.

Albrecht Direr

Die auf sich selbst verweisende Geste der rechten Hand hat Bekennini-
scharakter, die die lateinische Inschrift unterstreicht, welche iibersetzt so-
viel bedeutet wie: ,So malte ich, Albrecht Diirer aus Niirnberg, mic
selbst mit unverganglichen Farben im Alter von 28 Jahren.®

Der Kiinstler malt
sich wie eine mensch-
lich geometrische Archi-
tektur. Die strenge Sym-
metrie des frontal sich
darbietenden Brustbil-
des hebt im Einklang mit
der eleganten Patrizier-
kjei:iung. bei der er die
modischen Accessoires
an den Armeln heraus-
sireicht, den Kiinstler als
eine erhabene Gestalt
hervor. Die goldbraunen
Farben tauchen die H-

ur in eine fast feierliche

Atmosphare. Er ist stolz
auf seine Zuflere Fr-
scheinung und gibt sich
als Kkultivierter Mann
von Weit, fast ein bili-
chen dandyhaft.

Bis zu den Schultern
ringelt sich fein gelock-
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tes Haar herab, iber der Stirn spriefit ein loser Haarwirbel hoch. Und das
zu einer Zeit, als Erasmus von Rotterdam in seinem ,Goldenen Biichlein
von der Hoflichkeit des Knaben® langes Haar kritisierte und wiinschte,
.das lange Haar mige nicht iibers Vorhaupt hingen und auch nicht auf
den Schultern herumfliegen**. Revoltiert der humanistisch gebildete Dii-
rer gegen solche moralischen Unterweisungen?

Der Kunsthistoriker Franz Winzinger konnte glaubhaft nachweisen, dali
die Komposition des Selbstbildnisses auf mittelalterliche Proportionssy-
steme zurlickgeht, also im hochsten Mafle genauen Konstruktionssche-
mata verpflichtet ist.” Z.B. bildet der
Kopf mit den wallenden Locken ein
gleichseitiges Dreieck, dessen Basis
zugleich die Hohe der ganzen Bild-
tafel im goldenen Schnitt teilt.’ In
der Mitte auf der Achse zwischen
Nase und Mund liegt der Mittel-
punkt eines das Gesicht umschrei-
benden Kreises und Quadrates. Oh-
ne auf die Details im einzelnen ein-
zugehen, weist Winzinger nach, dai
Diirer bei seiner Selbstdarstellung
auf spatmittelalterliches Formengut
zuriickgegriffen hat, speziell dem
Bildtypus der lkonen. Mit nur einem
Bildvergleich michte ich diese Ty-
Abb. 2: fan van Eyck, Bildnis Christi, 1438  pologje belegen.

4 zit. nach Norbert Schneider, Porirdtmalerel. Hauptwerke der europdischen Bildnis-
kunst 1420 - 1670, Kiln 1904, 5,104

5 Franz Winzinger, Albrecht Diirers Miinchener Selbsthildnis, in: Zeitschrift fiir Kunse-
wissenschaft, Bd. 8, Berlin 1953, 5. 43-64

6 Der Goldene Schnitt ist die Teflung einer Strecke in zwei ungleiche Telle, daR die pe-
samte Strecke sich zum grisBeren Teil verhdlt wie dleser zum kleineren. Wird der klei
nere Teil auf den groBeren abgetragen, erglhe sich nach dem Prinzip der stetigen Tel
lung wiederum die Proportionlerung nach dem Goldenen Schnitt; nim=mim-+n|. Der
Goldene Schnitt galt in der Renaissance als das anerkannte Ssthetische Bquivalent,
um das ldeal vollkommener Schanheit zum Ausdruck zu bringen.
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Bei dem Gemélde handelt es sich um ein kleines Andachtsbild des Heili-
gen Antlitzes Christi als ‘Salvator mundi” aus dem Jahre 1438, welches
damals in zahlreichen Kopien vervielfaltigt wurde.” Gemalt ist es von dem
niederléndischen Maler Jan van Eyck, den Diirer sehr verehrt hat. Diese
Darstellung geht auf die sehr alte Uberlieferung der ‘vera icon” zuriick,
das nicht von Menschenhinden gemalte Bild des EriGsers. Ikonen sprach
man magische Qualititen zu, denn man dachte, daB im Bilde Christi das
Urbild, also das Géttliche présent sei.”

Diirers ungewdhnliche Tat bestand darin, daR er die sakrale, dem Bild
Christi zugeordnete Form mit seinem eigenen Antlitz zusammenbrachte.
Er malte sich als Kiinstler im Gewande der ‘imitatio christi’. Hat Diirer,
der sich zu christlichen Werten bekannte, mit dieser profanen Gleich-
stellung nicht ein bifchen zu hoch gegriffen? Wenn Diirer das Bild Chri-
sti mit einem Menschenbild gleichsetzt, dann will er seine Auffassung von
der Gottesebenbildlichkeit des Menschen, die er in seinen theoretischen
Schriften begriindete, zum Ausdruck bringen: in jedem Menschen spie-
gelt sich seiner humanistischen Auffassung nach der Glanz und die Voll-
endung des Gotilichen. Gleichzeitig jedoch entwirft er das Bild eines be-
sonderen Menschen, eines Kiinstlers. Kein wirklichkeitsgetreues Abbild
seiner duleren Erscheinung ist angestrebt, sondern Diirer konstruiert ein
metaphysisch iiberh@htes Bild von sich als Kiinstler. Es ist das Idealbild ei-
nes Kiinstlerindividuums.

Wenn er nun fiir seine Kiinstlerselbstdarstellung die feierliche Macht
und Grofie eines alten heiligen Kultbildes adaptiert, dann {ibertragt er sie
auch auf seine kiinstlerische Schaffenskraft, die er damit gottlich legiti-
miert. Als Kiinstler stilisiert er sich zum gottgleichen Schopfer, zum Schip-
fer der zweiten Natur oder zum Demiurgen — wie die Humanisten seiner
Zeit zu sagen pflegten.

Ist diese. Deutung der ‘“Nachfolge Christi’, die nach den moralisieren-
den Verhaltensregeln seiner Zeit Bescheidenheit, Einfachheit und Demut
forderte, zureichend angesichts der modisch eitlen Selbstdarstellung?

7 vpl Elisabeth Dhanens, Hubert und Jan van Eyck, Antwerpen 1980, bes. S. 202

& wgl Hans Belting, Das Bild und sefn Publikum im Mittelalter, Berlin 1981; Belting
untersucht die Rezeption mittelalterlicher Bildtypen in bezug aufl die Verdnderung der
Bildformen und stellt an zahlreichen Beispielen fest, daB sich die Funktionen der re-
ligitisen Bildnisse parallel verdindemn zu ihrer Ssthetisch bildnerischen Sprachform.
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Kiinstlerische Tatigkeit war zu Zeiten Diirers, der selbst eine Gold-
schmiedelehre absolviert hat, noch dem Bereich der ‘artes mechanicae’
zugeordnet im Unterschied zu den ‘artes liberales’. Kiinstler waren um
1500 diesseits der Alpen in Handwerksziinften organisiert und galten als
gewdhnliche Handwerker. Mit Beginn der Neuzeit wurden sie zu freien
Unternehmern und waren gezwungen, sich auf dem Arbeitsmarkt wirt-
schaftlich zu behaupten.

Diirers lebenslanges Bemiihen war es, das soziale Ansehen des Kiinst-
lerstandes im nordlichen Europa aufzuwerten, seine eigene Anerken-
nung als Kiinstler voranzutreiben und seinen Ruhm durch die Kunst zu
vermehren. Noch vor der Vollendung seines 30.Lebensjahres galt er als
der fiihrende Kiinstler seiner Heimatstadt. Es gelang ihm, Patrizier und
Adlige als seine Auftraggeber, Kurfiirsten und Kaiser als Kunstmazene zu
gewinnen. 1513 erkldrt der Rat der Stadt Niimberg ihn zum Ehrenbfir-
ger der Stadt, eine Auszeichnung, die einem Kiinstler nérdlich der Alpen
bis dahin noch nie widerfahren war. Ab 1515 feierten ihn die Reichen und
Méchtigen des In- und Auslandes als den grofiten deutschen Kiinstler sei-
ner Zeit. Um in dieser Windeseile zu so einem erfolgreichen Kiinstler zu
werden, bedarf es neben einem besonderen kiinstlerischen Talent auch
einer geschickten Vermarktungsstrategie. So gesehen ist der strahlende
Kiinstler im Pelzrock eine auf Représentation bedachte, um soziale An-
erkennung werbende Selbstdarstellung. In die damals traditionelle Rolle
des bescheidenen Kunsthandwerkers war Diirer sich nicht zu fiigen
bereit.
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Cindy Sherman

Selbstbildnisse wie im Falle Diirers deuten an, daf} hinter der dulleren Er-
scheinungsform die ,ldee’ eines bestimmten menschlichen Wesens auf-
scheint. Gilt diese Auffassung auch fiir Cindy Shermans Selbstportrits, die
nie einen Hehl daraus macht, daR das Bild ein Bild von ihr ist? Sherman
wurde 1954 in Glen Ridge/New Jersey geboren und studierte Kunst in
Buffalo und Mew York. In der Portratkunst hat sie es insofern zu groBer
Meisterschaft gebracht als es ihr gelungen ist, dem Betrachter eine Per-
son zu sehen zu geben, und dabej selbst unsichtbar bleibt.

Abb. 3 zeigt ein Bild aus der
Serie der Filmstills von 1978-80,
von denen es ca. 80 schwarz-
weil-Bilder gibt. In den Film-
standbildern werden Frauen, vor
allem Kinostars der 50er und 60er
Jahre vorgefiihrt. Sherman simu-
liert Frauentypen, wie sie im Film-
genre zu der Zeit erfunden wur-
den. Dabei wahit sie sich selbst als
Modell, begibt sich in immer neue
Posen und Kérperhaltungen, ver-
wandelt sich in eine Kunstfigur,
um hinterher eine
Fotografie davon zu machen.

Eine Frau in schwarzen Stéckel-
schuhen, weilen Séckchen, Hot
Pants und einen Ledergiirtel um
ein enganliegendes T-Shirt sitzt Abb. 3: Qindy Sherman (C. 5.),Untitled
auf einer Fensterbank in einem Filmstill #15, 1078
spartanisch eingerichteten Zim-
mer. Sie dhnelt im Erscheinungsbild der Brigitte Bardot. In dem tief aus-
geschnittenen Dekolletée ragt ein Kreuz in den Busen und verweist auf
die Aporie von Keuschheit und Lust. Der Blick ist nach aulien gerichtet
und sie scheint gerade jemandem den Riicken zu kehren oder aber je-
manden von draufen zu erwarten. Sehnt sie sich tats&chlich nach einem
Mann oder wartet sie berufsmaBig auf ihren Freier? Die bildlichen Infor-
mationen reichen zur Rekonstruktion einer schiiissigen Handlung nicht
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aus. In der fragwiirdigen Situation setzt der fotografische Ausschnitt eine
Grenze, wahrend die dargestellte Situation ein “Weiter' fordert.

Im Film Still #16 verkiirpert die Kiinstlerin eine Schauspielerin, die an
die Maske von Jeanne Moreau als alternde Filmschauspielerin erinnert.
Die Schauspielerin sitzt in einem
Korbstuhl mit Sitzkissen. Sie ist
ganz von unten fotografiert, so
dah der Blick an den angeschwol-
lenen Beinen entlang zum Ge-
sicht hinauf gleitet. Sie raucht und
streckt den Aschenbecher wie ih-
re Zigarette leicht exaltiert von
sich weg. Hinter ihr hangt ein ge-
rahmtes Foto an der Wand. Da es
kein Staatsmann und kein Schau-
spieler ist, diirfte es ihr Vater oder
GroBvater sein, der das Schicksal
der Sitzenden bewacht. Vor dem
Alterwerden, gepaart mit Alkohol-
und Nikotinsucht, scheint es eine
adrette Frau gewesen zu sein. In
zahlreichen Rollen hat das in den
USA Bette Davis und in Deutsch-
land Inge Meysel vorgespielt.

Eine blonde Frau liegt auf ei-
nem Bett und hat den Blick nach
oben an die Decke gerichtet. [hre
Bettstatt ist von oben als Stoff-
kulisse fotografiert. Die wegge-
schobene, leicht zerknautschte
Bettdecke entblBt einen ihrer
Oberschenkel. [hre Bluse ist ge-
dffnet, so dall man ihre weifle und
schwarze Unterwische sieht. [hr
leicht geiiffneter Mund und ihre
auf ein unbekanntes Ziel gerich-

= - teten Augen lassen ihren Kdrper
AbL. 5: C. 8, Unritled Filmseill #6, 1978 als ein Objekt des Begehrens
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erscheinen. Ist sie verliebt? Trdumt sie von Sex? Wartet sie auf ihren Lieb-
haber? Bei genauem Hinsehen bemerkt man auf der rechten Seite das Ka-
bel fiir den Selbstausldser der Kamera.

Vereinfachend 138t sich Shermans Methode beschreiben als ein Nach-
zeichnen der Konstruiertheit von Frauenbildern. Nicht ein Idealtypus ei-
ner Frau wird entworfen, sondern aufgezeigt wird eine Palette weiblicher
Stereotype innerhalb einer europdisch-amerikanischen Kultur, in der be-
stimmte Rollenklischées fiir alle Frauen existieren, iiber die jede Frau bei
inrer eigenen Suche nach weiblicher ldentitdt stolpert oder zumindest da-
mit konfrontiert ist. Die Klischées werden bestatigt durch fortlaufende
Nummern in den Bildtiteln, die von einer Anonymitdt zeugen, so als
handle es sich bei den Arbeiten um industrielle Serienprodukte.

Sherman betreibt die Kunst der Verkleidung und {ibernimmt in den in-
szenierten Fotografien die Rolle der Schauspielerin, die eine Rolle spielt. Um
dieses verdopplte Rollenspiel festzuhalten, betatigt Sherman den Selbstaus-
16ser der Kamera. Sie ist Regisseurin und Schauspielerin zugleich.

Doch die dargestellten Figuren der Fotoserien lassen sich nicht auf ei-
ne einzige Person reduzieren, die den Namen Cindy Sherman trigt. Sie
intendieren auch nicht, die wahre Cindy Sherman in ihren unterschied-
lichen Aspekten zu fixieren. Die Kiinstlerin scheint darin nirgendwo die-
selbe zu sein, scheint nicht einmal dasselbe Modell zu sein. Die Vielfalt
der nachgestellten Figuren bffnet einen Raum der Unbestimmtheit, der
die Kiinstlerperson auffichert in viele mégliche Identititen.”

Wie sieht denn die Sherman wirklich aus? Auf die Frage, wer sie denn
wirklich sei bzw. welches von den Fotos ihr denn am ndchsten komme,
antwortet Sherman: | see myself as 2 composite of all the things I've do-
ne.*'” Ihre Portrits sind fiktionale Selbstportrits. In ihnen findet sich kei-
ne eindeutig identifizierbare Kiinstlerperson mehr. Wahrend Diirer mit
seinem Selbstbildnis von 1500 seinem Drang nach ungebrochener Indi-
vidualitdt Ausdruck verlieh und den StartschuB gegeben hat, einen My-

9 wgl. Barbara U. Schmidt, Josephine Beuys? - Nein danke. Zum Umgang mit Ment:-
tatsmodellen in den Arbelten von Cindy Sherman und Midam Cahn, In: Martha Ref-
chenberger (Hrsg. ), Wer hat Angst vor Josephine Beuys? Rahmenhedingungen zur Ar-
belt von Kinstlerinnen, Kiin 1995, 5. 132-143

10 Cindy Sherman zit. nach Kellein, Thomas, Wie schwierig sind Portrits? Wie schwie-
rig sind die Menschen!, in: Cindy Sherman, Ausstellung in Basel/Miinchen/London,
Basel 1991,5.9
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thos des Kiinsters als sikularisierter Gottlichkeit zu inszenieren, setzt
Sherman Géttinnen der Leinwand ins Bild, die Stereotypen verkérpern.
Individualitat als Legitimation kiinstlerischer Produktion wird bei Sher-
man aufgehoben und veschwunden ist mit ihr die Fiktion eines ,einheit-
lichen, fest umrissenen Ich®.

Wenn die Kiinstlerin ihren Kérper den Frauenbildern leiht, dann ver-
weist dies nicht — wie wir gesehen haben — per se auf ein [dentisch-Sein
mit ihnen. Denn Shermans ldentifikation mit Frauenbildern ist e¢ine [den-
tifikation mit dem Schein."'

Diesen Gedanken hat die Kiinstlerin auf die Spitze geuiehen mit den
sogenannten History Portraits aus den Jahren 1988-90."* Als Ausgangs-
punkt ihrer kiinstlerischen Arbeit greift sie jetzt nicht mehr auf Bilder wie
sie der Film, das Fernsehen und die lllustrierten produzieren, zuriick, son-
dern sie nimmt Bilder aus der Kunstgeschichte. Nicht mehr Weiblich-
keitsklischées, sondern die Werke grober Meister stehen auf dem Plan der
kritischen Relektiire.

1991 waren die meisten Arbeiten dieser Serie im Haus der Kunst in
Miinchen zu sehen. Sah man die groBen Fotografien, hatte man das Ge-
fiihl, man kenne die Bilder, man kenne die Originalbilder, die ihnen zu-
grunde liegen. Es war selbst fiir mich als Kunsthistorikerin damals wie ei-
ne Art Rétselraten. So konnte man Leute sprechen hiren: ,Oh, das habe
ich doch schon mal gesehen. Von wem ist es noch gleich? Ich weill es be-
stimmt? Michelangelo Nein. Raffael? Auch nicht.

11 Die femninistische Kunsthistorikerin Sigrid Schade geht in fhrem Artikel iiber Cindy
Sherman noch einen wesentlichen Schritt weiter. Vor dem Hintergrund der psycho-
analytischen Dekonstruktion vertritt sie nicht nur die These der Konstruiertheit von
Weiblichkeitsbldern. In Verbindung damit stellt sie die Frage nach dem Zugriff auf
Realitit, der immer schon durch Reprisentationssysteme vermittelt ist, die die Wirk-
lichkeit, wie wir sie erleben, erst herstellen, statt sie *nur’ abbilden. Dadurch daf Sher-
man sich selbst zum Gegenstand der Darstellung wahit, wird sie zum Bild und gleich-
zedtig macht sie [sich] ein Bild. Das Produkt ihrer kiinstlerischen Aktivita ist nach
5. Schade das Ergebnis eines Prozesses, in dem das Bildermachen selbst inszeniert
wird unter dem Mamen Cindy Sherman. Vgl. Sigrid Schade, Cindy Sherman oder die
Kunst der Verkleldung, in: Conrad, Judith-Konnertz, Ursula (Hg.), Weblichkeit In
der Moderne: Ansitze leministischer Vernunftkritik, Tibingen 1986, 5. 229-243

12 vgl. dazu den Katalog: Cindy Sherman, History Portraits [mit einem Text von Arthur
C. Danw, Alte Meister und Postmoderne, Cindy Shermans History Portraits, 5. 5-14),
Miinchen, Paris, London 1991, 3. erweiterte Auflage




46 Selbsthilder in Psychose und Kuns!

Auf dem Bild ist der Bacchus des Kiinstlers Caravaggio aus dem Anfang
des 17. Jahrhunderts in Gestalt der Kiinstlerin dargestellt. Das Portrit ist
in gewissem Sinne ein ,tableau vivant®, denn ein lebendiger Mensch po-
sierte eine Zeitlang als Nachbildung eines gemalten Menschen. Sieht
man niher hin, erkennt
man die grelle, einer
Korperbemalung  glei-
chenden Schminke, die
aus dem weiblichen Mo-
dell einen mannlichen
Kirper formt.

Zwar spielt das Wis-
sen, daf es ein Original
gibt, fiir unsere Reaktion
eine Rolle, doch beinhal-
tet diese Reaktion mehr
als nur das Erkennen des
Originals und seine er-
folgreiche  Identifizie-
rung. Unser scheinbar
gesichertes Wissen von
der Kunst wird auf den
Priifstand pgestellt, in-
dem wir aufgefordert
werden, unsere Erinne-
rung an die bekannten
Bilder mit den tatsdch-
lich vor Augen pefiihr-
ten Fotografien zu iiber- Abb &: C. 5, #2224, 1090
priifen, um die Unter-
schiede wahrzunehmen.

Shermans nachgestellte Portrats bewegen sich manchmal im Grenz-
bereich von Humor und Komik. Die Madonnendarstellung ist ganz of-
fensichtlich keine Nachbildung der ‘Madonna von Melun’ {ca. 1450) des
Malers Jean Fouquet. Neben einer kiinstlichen Periicke, kurz ge-
schminkten Oberlippen und einer eindeutig falschen Brust, hat Sherman
fiir ihre Madonna Weichplastik benutzt, um eine fiir das 15. Jahrhundert
typische glatte Stirn zu modellieren. Historisch gesehen ist diese
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Madonnenfigur dem Typus der
‘maria lactans’, der ndhrenden
Mutter, zuzuordnen. Doch wih-
rend auf den Originalbildern Ma-
ria das Kind an ihre Brust hélt und
stillt, ist Shermans Frau kinderlos
und spritzt mit der Brustprothese
Wasser ins Leere.

Schauen wir uns das Zu-
sammenspiel von Original und
kommentierendem Portrdt an
einem anderen Beispiel etwas ge-
nauer an. Das Bild bezieht sich
auf die Geliebte und Muse Raf-
faels ‘La Fornarina’ aus dem Jah-
re 1518. Wéhrend Raphaels Bild-
nis der jungen Frau mit orientali-
schem Turban wund siifem
Schmollmund sehr erotisch ist,
wihrend sie sich mit der einen
Hand iiber die Brust streichelt
und mit der anderen verfiihrerisch zwischen ihre Beine greift, guckt
Shermans Figur mit ihren rot unterlaufenen Augen wie versteinert. Es
kinnte auch ein als Frau verkleideter Mann sein. Raphaels Geliebte deu-
tet mit dem Zeigefinger auf einen Armreif mit der Inschrift ,Raphael Ur-
binas“ an ihrem Oberarm — ihr Liebhaber und zugleich der Schopfer des
Gemaldes.

Sherman wagt es, ein seridses Bild der Kunstgeschichte in Zweifel zu
ziehen, indem sie es parodiert. Sie zerstirt das Matilirlichkeitsideal vom
schinen Bild der Frau, indem sie es als ménnliche Projektion vorfiihrt. In
einemn Gesprach nimmt Sherman eindeutig Stellung zu ihrer Umdeutung,
wenn sie sagt: \Woman is no longer muse, an artist is no longer a godiike
figure."* Inre Figur hat sich ein Fransentuch um den Kopf geschlungen,

AbL7-C. 5, #225, 1990

13 Kathy Halbreich, Cindy Sherman in: Culture and Commentary, An eighties perspec-
tives, Washingron 1990, 5. 108 [zit. nach C. Schulz-Hoffmann, Cindy Sherman, Kom-
mentare zur hehren Kunst und zum banalen Leben, in: Cindy Sherman, Ausstellung
in Basel’Minchen/London, Basel 1991, 5. 27
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um den Leib eine netzdhnliche Gardine gelegt und tiber den Arm ein ein-
faches Gummistrumpfband gezogen. Bei Raphael gehiiren die Briiste
nicht dem Médchen, sondern dem Liebhaber. Bei Sherman gehdren die
Briiste nicht der Frau, aber auch niemandem anderen, denn sie sind ein-
deutig falsch und sie tragt sie wie eine Art Brustpanzer. Alles auf dem Bild
ist Filschung: gefdlschte Briiste, gefdlschte Kleider, gefilschter Raffael.
Nur das Bild scheint echt.

Klar ist: Ziel ihrer fiktiven Portrats ist es nicht, ein Bild zu schaffen, mit
dem sie sich und wir sie identifizieren kénnen. Wenn sie als bildende
Kiinstlerin medien- und kunstgeschichtliche Bilder reinszeniert, sagt sie
auch gleichzeitig etwas iiber ihre Auffassung von Kiinstler und Werk aus.
Angesichts der Tatsache, dal sie eigentlich ‘nur’ kunstvolle Arrangements
von vorgefundenen Versatzstiicken aus der gegenwirtigen Kultur zu-
sammenstellt und nachahmt, negieren ihre Bilder den traditionellen An-
spruch an Kunst, innovativ und originell zu sein. Mit Nachdruck verweist
Sherman auf ein Kiinstlerselbstverstindnis, das der Ideologie des
authentischen Selbstausdrucks den Proze macht.

Ihre Aufgabe als Kiinstlerin sieht sie nicht im Erfinden neuer Bilder,
sondern sie geht von einer Welt als Spiegelsaal medialer Bilder aus, die
sie analysiert. Bei ihren Untersuchungen mufl sie feststellen, daR der
kiinstler, wie jeder andere Mensch, seine Identitit unter anderem auch
den Bildern verdankt, die schon vor ihm da sind und in denen man sich
— gewollt oder ungewollt — spiegelt. Die reinszenierten Figuren stellt sie
deswegen als Konstruktion vor. Sie nimmt ihnen den Schieier der Matiir-
lichkeit ab und setzt ihnen den Schein der Kiinstlichkeit auf.

Uber die Technik der Nachahmung verschiebt Sherman aber auch die
Kategorie ,Identitdt" in den Bereich des Kiinstlichen. Das Sein wird als ein
Sein-spielen vorgefiihrt. Gibt es - so fragen uns die Bilder — noch den Glau-
ben an ein Sein hinter dem Schein, wenn jedes Sein sich auf einen Schein
bezieht? Oder ist der Glaube an ein Sein hinter dem Schein absurd? Ist Sher-
mans Entwurf von ldentitat das Vergniigen, Alles-zu-spielen und Nichts-zu-
Sein? Oder deutet sie Identitit als stindigen Wechsel, als Metamorphose?'

rte Kunstwissenschaftierin Linda Hent-
gchel und begieht sich in ihrer Argumentaton auf das Reprasentationsmaodel]l von Jac
ques Lacan; vgl. ebd., ... and also make fun of the culture.” Parodie als Polidk am
Beisplel der Him 5iills von Cindy Sherman (1977-1980), in: Fraven — Kunst — Wis-
senschaft, Heft 18, Nov. 1994, 5. 30-318
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Diese Fragen sind auf der Bildebene m.E. nicht mehr zu beantworten. Es
sind Fragen, die Sherman bildnerisch in Szene setzt, und die sie uns als
Betrachter zu beantworten {iberldfit. Selbstbildnisse stellen auf stumme
Weise die gleichermalen brisante wie uralte Frage: Wer bin ich? Sherman
steckt sie lediglich in neue Kleider.

Wenngleich Sherman in ihren Bildern Identit3tsbildung in unserer Kul-
tur als stereotyp und hinderlich umschreibt, bringt ihr die Maskerade in
Realitét sicherlich auch eine Menge Spaf. Die unzdhligen Kostiime, die
zahlreichen Verwandlungen, das Vergniigen, die Rollen zu vertauschen,
fiihrt eine ungeheure Lust an der permanenten Verwandlung von Iden-
titdt vor Augen. Dali sie es schafft, uns Betrachter stindig zu tduschen, in-
dem sie uns die dulfere Identitit des Modells Cindy Sherman — ihr sog.
‘wahres” Gesicht — vorenthalt, bereitet ihr persinlich besimmt ebenso
wie uns ein grofies Vergniigen.
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lungskatalog Cindy Sherman, Kunsthalle Basel, Staatsgalerie moderner
Kunst Miinchen, Whitechapel Art Gallery London, 1991
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Untitled Filmstill #15; 1978, 25,4 x 20,3 cm,
Courtesy Cindy Sherman and Metro Pictures, New York
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Untitled Filmstill #16, 1978, 25,4 x 20,3 cm,
Courtesy Cindy Sherman and Metro Pictures, New York

* Abb.5:
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# 225 ; 1990, Monika Spriith Galerie, Kéln
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