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Perspektivwechsel im System

,Entdeckt! Rebellische Kiinstlerinnen in der DDR" ist ein
Versuch, den radikalen Verénderungen in der kiinstleri-
schen Behandlung von Weiblichkeit wahrend der spaten
DDR-Jahre auf die Spur zu kommen. Am Anfang stand die
Suche nach Frauenbildern, die von dem in der DDR offiziell
geforderten ideologischen Kanon abwichen. Dabei zeigte
sich etwa ab Mitte der 1970er Jahre ein ganz entscheiden-
der Umbruch in der malerischen Darstellung von Frauen.
Mit Werken wie ,Portrét nach dem Dienst" von Horst
Sakulowski (1975) oder Wolfgang Mattheuers ,Die Ausge-
zeichnete® (1973/74) war das sogenannte ,Problembild™*
geboren. Es zeigt Frauen in Situationen von Vereinsamung
und Isolation. Frauendarstellungen gerieten zu dieser Zeit
zunehmend zu Projektionsflachen von gesellschaftlichem
Unbehagen - als ikonografische Nische fiir Ressentiments.
Das hatte mit Feminismusmotiven westlicher Pragung
kaum etwas zu tun, zumal diese Werke zunachst von
mannlichen Kiinstlern geschaffen wurden. Im Riickblick
scheint es jedoch, als hétten diese Bildnisse zunehmend
ein Bewusstsein fiir die Lage der Frauen im real existieren-
den Sozialismus gescharft. Bald entstanden auch Gemalde
von Nuria Quevedo, Heidrun Hegewald und besonders von
Doris Ziegler, in denen Frauenthemen im DDR-Alltag jen-
seits des vom sozialistischen Realismus geforderten Ideal-

Horst Sakulowski: ,Portrat nach Dienst®, 1975, Ol auf Leinwand, 68 x 92 cm

Weibliche Subversionen in der spaten
DDR - ein Sonderweg auf Augenhohe

bildes? verhandelt wurden. Mit diesem Befund wuchs das
kuratorische Interesse, diese Radikalisierung von Frauen-
bildern besonders in den nichtoffiziellen Bereichen der
DDR-Kunst bis in die 1980er Jahre hinein zu verfolgen und
in einer Ausstellung zu systematisieren. Dabei war nicht
nur zu bemerken, dass junge Kiinstlerinnen zunehmend
tiber ihre Identitat als Frau und Kreative gleichermafen re-
flektierten, sondern auch, dass sich diese fur Darstellungen
von Weiblichkeit neue Medien suchten: Fotografie, Foto-
collage, Performance und 8mm-Film. Eine Fiille von bislang
ungesichtetem Material macht dieses Arbeitsgebiet zu einer
wahren Fundgrube, zumal sich in den letzten zwanzig Jah-
ren auf dem Gebiet der Kunstwissenschaft kaum Interesse
an einer Einordnung dieser Tendenzen gezeigt hatte.> Seit
2009 haben die regen Jubildumsaktivitaten zum Mauerfall
und zur deutsch-deutschen Wiedervereinigung den kunst-
wissenschaftlichen Kanon einen Spaltbreit gedffnet und
lassen die notwendige Neubewertung, auch auf dem Feld
der feministischen Kunstgeschichtsschreibung, zu.

Ein feministischer Blick auf die DDR-Subkultur

Im internationalen Feld zeichnen sich allmahlich wissen-
schaftliche Konsequenzen ab wie etwa mit der Ausstellung,
Konferenz und Publikation ,Gender Check" (2009) oder mit
der Ausstellung ,und jetzt. Kiinstlerinnen aus der DDR"
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Doris Ziegler: ,Selbst mit Mutter", 1982/3,
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(2009) in Berlin.* Im Vorwort zur Ausstellung ,Gender Check™ wird jedoch auch festge-
stellt, dass Themen wie Weiblichkeit oder Gender ein Bereich sei, der ,bislang grundlos
vernachléssigt" wurde und fast vollig unbekannt ist.® Der frithere Osten war allerdings
ein differenziertes kulturelles Gebilde und daher verbietet es sich, ,die Produkte der
Kunst in einen universellen Kanon einzuordnen®,® einen Kanon rein westlicher Kunstge-
schichte namlich. Die Sonderrolle der nonkonformen DDR-Kunst besteht einerseits in
einem vergleichsweise hohen Grad der Abschottung des Landes und andererseits in der
gleichzeitigen geographischen, kulturellen und nicht zuletzt sprachlichen Nahe zu West-
deutschland mit den entsprechenden Kontakten. Eine Wiedervereinigung hat es so nur
hier gegeben, einhergehend mit dem anfénglichen Bedirfnis einer Orientierung an der
BRD - als iiberwaltigende Erfahrung nach dem Mauerfall. Diese Situation ist also DDR-
spezifisch und erklart moglicherweise, warum es unmittelbar nach 1989 nur wenige
Anstrengungen gegeben hat, die Kunst der DDR, besonders die nichtoffizielle, in ihren
avantgardistischen Eigenheiten zu untersuchen.” Die Herausforderung einer solchen
differenzierten, behutsamen Sicht auf die DDR-Kunst stellt sich also auch heute noch fiir
das Thema der weiblich gepragten Subversion in der spaten DDR.

Die kuratorische Zusammenstellung solcher bedeutenden Positionen wie es die Arbeiten
von Tina Bara, Else Gabriel, Angela Hampel, Yana Milev, Christine Schlegel, Cornelia
Schleime, Gundula Schulze Eldowy, Gabriele Stotzer (friiher Kachold), Karla Woisnitza
oder Doris Ziegler sind, ist ein Schritt, der der félligen systematischen Zusammenschau
weiblicher Bildlichkeit in Ost und West vorangeht. Auf diese zunachst empirische Weise
kristallisierten sich verschiedene Schwerpunkte der Kunstpraxis heraus, wie etwa:

die Zuriickeroberung des weiblichen Kdrpers durch die Kiinstlerinnen
Sexualitat und Rollenverhalten

die Reaktion auf Hierarchien und Restriktionen

die Interpretation von Mythos und Geschichtlichkeit

Schon bei einer ersten Analyse dieser Themen war zu bemerken, dass es erhebliche
Schnittmengen mit jenen Problemen gab, die in der westlichen Hemisphére die Kunst der
Frauenbewegung seit den sp&aten 1960er Jahren geprégt hatten. Damit lag die bereits
erwdhnte Versuchung nahe, jene Frauenbilder aus der DDR entlang der westlichen femi-
nistischen Theorie zu interpretieren und sie - vor allem auf Grund einer etwa zehnjéhri-
gen zeitlichen Verzégerung - als Trittbrettfahrerei, im besten Falle als epigonal zu be-
werten. Hinzu kommt noch, dass die Mehrzahl der hier untersuchten Arbeiten zu einer
Zeit entstand, als besonders in den USA bereits heftige Debatten innerhalb des feministi-
schen Lagers stattfanden. Vorkdmpferinnen der weiblichen Kunst wie Nancy Spero oder
Ana Mendieta, die ausschlieBlich mit dem weiblichen Kérper als einer Metapher der
Selbstbestimmung arbeiteten, sahen sich dem sogenannten Essentialismusvorwurf aus-
gesetzt.® Dieser basierte darauf, dass sich gemaB Judith Butler das soziale Geschlecht,
also Gender, nicht aufgrund von biologischem Schicksal konstituiere, sondern vielmehr
das ausschlieBliche Resultat von gesellschaftlichen und kulturellen Konditionierungen

sei. Wahrend in den 1970er Jahren weibliche Kérperlichkeit der Hauptschauplatz fir die
kinstlerische Riickeroberung von jahrhundertelang ménnlich besetztem Terrain war,
galt sie als Thema im Geschlechterdiskurs jetzt bestenfalls als altmodisch. Wollte man
diese MaBstabe anlegen, so fielen sémtliche Bildexperimente der hier betrachteten
ostdeutschen Kinstlerinnen unter dieses Verdikt.




Ana Mendieta: Documentation of ,Rape Scene", 1973, Farbdia

Doch so einfach ist das nicht, wie etwa eine Anekdote
zeigt, an die sich Christine Schlegel erinnert. Christine
Schlegel, die in den 1970er Jahren an der Dresdner Kunst-
hochschule studierte und besonders fur ihre Zusammenar-
beit mit der Tanzperformerin Fine Kwiatkowski und diverse
Theaterinitiativen bekannt ist, verlieB Mitte der 1980er
Jahre, wie so viele ihrer Kolleginnen, die DDR. Ende der
1980er Jahre zeigte sie einen ihrer friihen Experimental-
filme auf einem Filmfestival in Niirnberg.® In einer Szene
wird der Protagonistin ein Stlick leuchtend roten Stoffes
zwischen den Schenkeln hervorgezogen. Kommentar aus
dem feministisch geschulten Publikum: Dies sei eine her-
vorragende Metapher fiir Weiblichkeit im Allgemeinen und
fiir Menstruationsgeschehen im Besonderen. Christine
Schlegel erinnert sich an ihre tiefe Verwunderung tber
diese Interpretation, hatte sie doch bislang noch kaum
Beriihrung mit derlei Theorien erfahren. Der rote Fetzen,
so musste sie aufkléaren, sei nichts anderes als ein Symbol
fur die rote Arbeiterfahne, die hier nach langem Missbrauch
durch sozialistische Ideologie neu geboren werden sollte.
Dieses Missverstandnis macht die Deutungsunterschiede
zwischen westlicher feministischer Kunst und weiblicher
Bildsprache ,Made in GDR" deutlich — Deutungsunter-
schiede, die in den gesellschaftlichen Entstehungsbedin-
gungen der jeweiligen Kunstwerke liegen und far heutige
Bewertungen eine erhebliche Rolle spielen missen, so groB
die Verlockung auch sein mag, sich offensichtlichen Motiv-
analogien hinzugeben. Das heiBt zum Beispiel auch, dass
das Motiv von Fesselungen, Bandagierungen und ander-
weitig inszenierter Unbeweglichkeit, wie es in den hier
betrachteten Arbeiten h&ufig vorkommt - etwa bei Cornelia
Schleime und Gabriele Stétzer, bei Christine Schlegel und
Angela Hampel - nicht exklusiv als Gleichnis fur den Man-
gel an Emanzipation und die Befreiung aus solchen Fesseln
nicht nur als weibliche Selbstverwirklichung zu lesen ist,
wie das innerhalb des westlichen Deutungsrahmens nahe-
lage. Vielmehr funktioniert es auch als Gleichnis fir die all-

gemeinen Restriktionen des DDR-Alltags im Hinblick auf in-
tellektuelle und sonstige Immobilitat des Individuums,
gleich ob Mann oder Frau.

Das weibliche Selbstverstindnis erwacht

Es kommt heute also darauf an, solche historischen Kon-
texte genauestens zu beriicksichtigen und dabei gleichzei-
tig eine spezifisch weibliche Bildsprache zu analysieren, die
nicht auf der Basis von feministischer Theorie, sondern
vielmehr aus einer Gemengelage von Instinkt und Intuition
heraus entstanden ist; als Reaktion auf die alltaglichen
Stresssituationen in einer traditionell ménnerdominierten
gesellschaftlichen Hierarchie, wie es die DDR zweifellos
war; als Reaktion auf die politische Unterdriickung durch
das System,® welche rebellische Kiinstler ohnehin betraf,
und schlieBlich als Reaktion auf eine Vorherrschaft von
mannlichen Kollegen, die bis hinein in inoffizielle Zirkel
effektiv war und Frauen, die sich fiir die Kinstlerinnenlauf-
bahn entschieden hatten, ein enormes Durchsetzungs-
vermogen abverlangte.

Else Gabriel spricht im Rickblick auf ihre Zeit als einzige
Frau inmitten der vier Dresdner ,Autoperforationsartisten™!!
von einer ,doppelten Tarnung"!2 - jener als nonkonformer
Kiinstlerin und jener als Frau in einer Mannerumwelt. Da-
mals sei diese Art der ,Doppelbelastung” vielen Kiinstler-
innen nur selten bewusst gewesen. So weisen etwa die
Fotografin Gundula Schulze Eldowy und die Malerin Cornelia
Schleime jegliche feministische oder emanzipatorische
Intention weit von sich. In Gesprachen tber die damals
entstandenen Werke stellen sie jedoch heute fest, dass, so
Schleime, sich bei ihr eine charakteristisch weibliche Bild-
lichkeit entwickelt habe,!3 und dass, so Schulze Eldowy,
Starke und Wiirde von Frauen stets zu ihren wichtigen
Themen gehérten.'* Andere Kolleginnen wie Gabriele
Stotzer oder Karla Woisnitza, spater dann Angela Hampel
und Gudrun Trendafilov reflektierten schon damals geziel-
ter Uber das Frausein. Dennoch geschah auch das weitge-
hend abgeschottet von den feministischen Diskursen des
Westens, die bis in die spaten 1980er Jahre hinein nur in
Form von Mund-zu-Mund-Propaganda, von wenigen ge-
schmuggelten Biichern und Informationen von sparlichen
Westreisen einsickerten.!s Das Unbehagen brach sich auch
ohne theoretischen Uberbau und trotz des génzlichen
Fehlens einer Lobby von einschl&gigen Initiativen, wie dies
Frauengalerien und Diskussionsgruppen im Westen min-
destens seit 1970 anboten, Bahn. Das gemeinsame Thema
jedoch, namlich Weiblichkeit im Bild und die Suche nach
einem selbstbestimmten Leben ohne geschlechtlich be-
dingte Einengungen, vereint die feministische Kunst des
Westens und die subversive Frauenkunst der DDR. Inso-

Christine Schlegel: ,Ein Abendmahl®, 1984, 8 mm Film, Filmstill

Else Gabriel: ,Die Spitze des Fleischbergs", 1986, Performance mit Micha Brendel, Via Lewandowsky, Rainer Gor8,
Peter Dittmer, Hanne Wandtke, Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden

fern bildet fiir heutige Forschungen die Kunst des Feminismus einen legitimen Referenz-
rahmen und erméglicht als Vergleichssystem eine Be- und schlieBlich eine langst Uberfal-
lige Aufwertung der hier betrachteten Positionen. Vor dem Hintergrund eines solchen
existierenden Vergleichssystems und dessen heuristischen Funktionen bietet es sich an,
aufgrund von zunachst formalen duBeren Ahnlichkeiten, Arbeiten von Gabriele Stétzer
oder Cornelia Schleime, von Angela Hampel oder Christine Schlegel mit solchen von
Nancy Spero, Ana Mendieta, Hannah Wilke oder Carolee Schneeman in Bezug zu setzen.

Viele der genannten Schwerpunkte, wie etwa eine Hinwendung zu mythologischen Themen,
zu solchen der gesellschaftlichen Unterdriickung, zur sexuellen Identitat und damit zur
Rebellion gegen verordnete Geschlechterrollen, tauchen als Gemeinsamkeiten auf. Auch
die genannten experimentellen Ausdrucksformen wie Fotografie, Film und Performance
bieten verbindende Ansatzpunkte fiir eine Interpretation dieser kiinstlerischen Werke.

Universelle Metaphern aus der Mythologie

Ganz besonders bietet sich in diesem Kontext das Thema mythologischer Ikonografie an.
Seit Anfang der 1980er Jahre l&sst sich in Werken von Angela Hampel, Christine Schlegel
oder auch Karla Woisnitza eine verstarkte Konzentration auf mythologische Frauenge-
stalten feststellen. Besonders die Amazonenkdnigin Penthesilea oder die trojanische Se-
herin Kassandra als klassische Modelle von selbstbestimmten, kdmpferischen Frauen
waren als Motive hochst attraktiv, um Auflehnung und die Sehnsucht nach weiblicher
Selbstverwirklichung zu symbolisieren. Ihr Auftauchen im DDR-Kontext ist keineswegs
iberraschend, da zu diesem Zeitpunkt mythologische Themen nicht nur in der Subkultur
populdr waren, um kritische Inhalte an der Zensur vorbei zu lancieren. Das betraf
Literatur, Theater und bildende Kunst, denkt man an Werke von Wolfgang Mattheuer mit
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Gabriele Stotzer: ,Loch®, aus der Serie Hannah Wilke: ,Super-t-art®, 1974, 20
,Frauen Miteinander", 1982, Collage jeweils 15 x 12 cm




Sisyphos und Ikarus, an Hans Hendrik Grimmling, Rolf
Kuhrt oder Johannes Heisig mit vergleichbarem Personal.®

Es fallt allerdings auf, dass es im Interesse der Maler und
Malerinnen eine gewissermaBen séuberliche, geschlechts-
spezifische Trennung bei der Verwendung von mannlichen
und weiblichen Gestalten gab. Die Auflehnung und auch
das verbildlichte Scheitern etwa von Ikarus, Laokoon oder
Sisyphos blieben eine Sache der Manner. Blickt man nun
auf die damalige Bildproduktion von Hampel, Schlegel oder
Woisnitza, so kann man diese Ikonografie mihelos in die
dominierende Gemengelage des DDR-Symbolismus einpas-
sen. Die Anregungen fiir eine spezifisch weibliche Antiken-
rezeption freilich kamen zusatzlich aus einer ganz anderen
Richtung. 1983 erschien, zeitgleich in der DDR und in
Westdeutschland, Christa Wolfs Erzahlung ,Kassandra® und
dieser vorangestellt vier Vorlesungen im Essay- bzw. Tage-
buchstil, in denen Christa Wolf bis hin zu detaillierten Lite-
raturangaben aktuelle feministische Theorie und Praxis
verhandelte.!” In diesem teilweise zensierten Text sprang
Kassandra als Schluisselgestalt aus den géngigen codierten
Antike-Interpretationen in die Gegenwart hinein und erwies
sich als alltagskompatibel. Die meisten der befragten
Kinstlerinnen haben dieses Buch gleichsam verschlungen
und bezeugen heute die enorme Bedeutung, die es fir sie
bei der Formierung eines weiblichen Rollenverstandnisses
hatte. Mit Satzen wie ,Kassandra. Ich sah sie gleich. Sie,
die Gefangene, nahm mich gefangen, sie, selbst Objekt
fremder Zwecke, besetzte mich",'® sprach Christa Wolf das
Ausgeliefertsein von Frauen an politische Machtspiele bzw.
ihr AuBenseitertum an und lieferte damit die Vorlage fir
die Einsicht von DDR-Frauen in einen Zustand der zwei-
fachen Ausgrenzung: einmal von der ,Welt da drauBen®

in der verordneten Isolation des Landes und zum anderen
innerhalb der gegebenen patriarchalischen Hierarchien.

Gabriele Stotzer beispielsweise suchte damals den direkten
Kontakt zu Christa Wolf, mit der sie fortan eine intellektu-
elle Freundschaft verband. Stétzer war zudem diejenige
unter den hier betrachteten Kinstlerinnen, die am friihes-
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Nancy Spero: ,Chorus Line I”, 1985, Stempeldruck / Collage, 51 x 279 cm
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Angela Hampel: aus der Serie ,Kassandra / Penthesilea", 1984/5, Lithografie

ten ein ,protofeministisches" Bewusstsein entwickelte und
in ihrer Arbeit als Autorin und bildende Kiinstlerin konse-
quent umsetzte. Im Falle Stotzer hatte dieser Reifeprozess
allerdings priméar mit ihrem einjéhrigen Aufenthalt im Frau-
engefangnis zu tun, der - so erklart sie - ihre Aufmerksam-
keit fur weibliche Starke und Solidaritat gescharft hatte.?

Christa Wolfs in ,Kassandra" vorgetragene Reflexionen
Uiber matriarchale Gesellschaftsformen, deren spate Aus-
Iaufer die unverstandene Prophetin verkorpert, haben ihre
Vorgénger in den 1970er Jahren. Damals l6ste das Werk
,The Goddesses and Gods of Old Europe", verfasst von der
Anthropologin und Préhistorikerin Marija Gimbutas,* einen
wahren Boom des Interesses an feministischer Geschichts-
schreibung aus und motivierte zahlreiche, besonders US-
amerikanische Kiinstlerinnen, sich mit Historie aus weibli-
cher Perspektive auseinanderzusetzen. Nancy Spero
beispielsweise verbannte fast zeitgleich mit dem Erschei-
nen von Gimbutas’ Werk die Darstellung des Mannes vollig
aus ihrem Schaffen und konzentrierte sich auf eine Art
Samplingtechnik von historischen Frauengestalten, um,
wie sie erklarte, die Abwesenheit von Frauen in der vor-
herrschenden Historiographie anzumahnen.?! Die von
Gimbutas inspirierte Figur der ,GroBen Géttin* oder ,Gro-
Ben Mutter" mit dem enthaltenen Verweis auf matrilineare,
préhistorische Strukturen, veranlasste Kunstlerinnen wie
Ana Mendieta, sich quasi naturreligiésen Fruchtbarkeits-
riten und Géttinnenkulten zu widmen - immer mit Blick
auf weibliche Protagonisten.?

Wahrend die hier fokussierten DDR-Kinstlerinnen einhellig
angeben, nichts oder nur sehr wenig von diesen westlichen
Tendenzen der 1970er Jahre erfahren zu haben, wundert
es dennoch kaum, dass es besonders in den Filmperfor-
mances von Gabriele Stétzer starke Parallelen zu Werken
von Ana Mendieta in inhaltlicher Hinsicht und zu solchen
von Hannah Wilke in formaler Hinsicht gibt. Die Beschafti-
gung mit der Spezifik weiblicher Existenz muss iiber kurz
oder lang zu den Problemen von Fruchtbarkeit, Korper-
lichkeit und schlieBlich von Sexualitét als Quelle eines

16 Wolfgang Mattheuer: ,Sturz des Ikarus
11" (1978) oder ,Der ibermiitige Sisyphos
und die Seinen" (1976), Bernhard Heisig:
Sterbender Ikarus" (1978/79), Hans-
Hendrik Grimmling: ,Ikarus zu Hause"
(1978), Rolf Kuhrt: ,Laokoon" (1979) u.a.
1984 wurde das Thema auf der Biennale
in Venedig dann unter dem Titel ,Die Ak-
tualitét der Mythen" sogar in offizielle
Bahnen gelenkt. Aktuell wurde dieser
Gegenstand von Karl-Siegbert Rehberg
untersucht. Vgl. Rehberg, Karl-Siegbert:
Klassik und Statuarik. Antike Motive in
den Kiinsten der DDR. In: Kamecke, Ger-
not / Klein, Bruno / Miller, Jirgen
(Hrsg.): Antike als Konzept. Lesarten in
Kunst, Literatur und Politik, Berlin 2009,
S. 261-278.

17 Wolf, Christa: Kassandra. Vier Vorlesun-
gen. Eine Erzahlung, Berlin/Weimar 1983.

18 Wolf, Christa: ibid., S. 13.

19 Gabriele Stotzer gehorte 1976 zu den Er-
furter Erstunterzeichnern des
Protestschreibens gegen die Aus-
blirgerung von Wolf Biermann. Sie wurde
aufgrund einer diesbezliglichen Anklage
verhaftet und ins Gefangnis gebracht.
Gimbutas, Marija: The Goddesses and
Gods of Old Europe, Myths and Cult Im-
ages, London 1974. Flr Gimbutas
wiederum ist eine starke Beeinflussung
durch das Werk , The Great Mother" von
Erich Neumann anzunehmen, das zuerst
1963 auf Englisch in New York erschien.
Vgl. Lyon, Christopher: Woman as Pro-
tagonist. In: Lyon, Christopher: Nancy
Spero. The Work, Mtinchen / London /
Berlin / New York 2010, S. 184.

Vgl. Orenstein, Feman Gloria: Recovering
her Story. Feminist artists reclaim the
Great Goddess. In: Broude, Norma / Gar-
rard, Mary D.: The Power of Feminist Art,
New York 1994, S. 174. Vgl. auch: Alt-
mann, Susanne: Pionierinnen weiblicher
Lust. Sexualitat und Erotik im Kontext
friiher feministischer Kunst: Nancy Spero,
Hannah Wilke und Ana Mendieta. In:
Bannasch, Bettina / Waldo, Stephanie
(Hrsg.): Lust. Darstellung von Sexualitat
in der Gegenwartskunst von Frauen,
Miinchen 2008, S. 181-183.

Das betrifft besonders Texte wie ,bauch-
hoéhlenschwangerschaft®, ,an treiben”,
»undink®, ,unbehaust®, verfasst von
Gabriele Stotzer (damals Kachold) um
1982/83, erstmals veroffentlicht von dem
Verleger Gerhard Wolf in seiner Reihe
»AuBer der Reihe" beim Aufbau Verlag
Berlin / Weimar 1989 als Textsammlung
unter dem Titel ,Gabriele Kachold:
Zigellos".

Cornelia Schieime: ,Unter weiBen
Tuchern", 1983, Super 8 Film, 9min.

Vgl. Cornelia Schleime: Selbstinsze-
Iryerungen, Fotografien mit Selbstaus-
Oser.

bestimmten kulturellen Selbstversténdnis-
ses und vor allem auch Selbstbewusstseins
fihren. Hier bedurfte es offensichtlich
keinerlei theoretischer Anregungen von
AuBen, zumal entsprechende Schllssel-
texte von Stotzer selbst bereits vor dem
Erscheinen der ,Kassandra" vorlagen und
ihre ersten Filme und Bildserien zeitgleich
entstanden.?® Fir Stotzer waren die Texte
von Wolf eher eine Riickversicherung bzw.
eine Bestatigung der eigenen Haltung. Fiir
die kilinstlerische Form des inszenierten
Super 8 Films und der in Sequenzen an-
gelegten Fotoserien gab es innerhalb der
DDR bereits damals genligend experimen-
telle Inspirationen. Hinzu kommt, dass
vergleichbare Werke von Mendieta, Wilke,
Spero oder aber Carolee Schneeman selbst
in der westlichen Kunstszene noch lange
unbekannt waren. Die radikale Darstellung
von weiblicher Ohnmacht und potenzieller
Kraft gleichermaBen erwuchs vielmehr aus
einer instinktiven, intuitiven Beschaftigung
mit der eigenen Identitat unter den
Repressionsbedingungen der Diktatur und
enthielt stets die doppelte Portion an
Unbehagen und Auflehnung - ein Fakt,
der bei ihrer Interpretation stets mit-
berticksichtigt werden muss.

N

Hannah Wilke: ,S.0.S. Starification Object Series (Veil)”,
1974/5, Fotografie, 100 x 70 cm

Ahnlich verhélt es sich mit einer weiteren wichtigen Inspiration, die besonders in Dresden
auf die weibliche Kunst wirkte: Neben der Anregung durch Christa Wolfs ,Kassandra®
spielte fiir Angela Hampels Schaffen besonders die vieldiskutierte Inszenierung von
Kleists ,Penthesilea® durch Wolfgang Engel am Staatsschauspiel Dresden 1986 eine
groBe Rolle. In einem Zyklus von Lithografien griff sie die Gestalt der Amazone Penthesi-
lea auf und stellte die mythologische AuBenseiterin als Identifikationsfigur fiir unange-
passte Weiblichkeit, letztendlich als Symbol fiir geschlechtstibergreifende Rebellion, dar.
Auch Christine Schlegel oder Karla Woisnitza malten und zeichneten in den 1980er Jah-
ren immer wieder mythologische Frauengestalten, die durch Selbstbestimmtheit gepragt
sind - und daran scheitern: Penthesilea, Medea, Salambo oder Kassandra.

Der Korper und Weiblichkeit als Bithne

Betrachtet man beispielsweise das Werk von Schlegel oder Woisnitza ab den spaten
1970er Jahren, so fallt ein deutliches Ubergewicht an weiblichen Figuren auf. Hier lag,
anders als etwa bei Nancy Spero, keine pro-
grammatische, geschlechtspolitische Ent-
scheidung vor, sondern ein eher unspezifi-
sches Bedirfnis, sich dem Sujet Frau
erschopfend zu widmen, ob mit oder ohne
mythologischem Bezug. Diese registrierbare
Konzentration lasst sich auch im Nachhinein
nicht flr feministische Theorien des Westens
passend machen, ist aber genauso wenig
wegzudiskutieren. Das betrifft im Ubrigen
nicht nur das Schaffen von Kinstlerinnen, die
sich auf die eine oder andere Weise bewusst
mit ihrer Identitat als Frau und Kinstlerin
auseinandersetzten, sondern auch solche,

die eine solche Strategie fiir sich noch heute
einigermafBen entschieden verneinen wie
Gundula Schulze Eldowy oder Cornelia
Schleime. Schleime hat sich sowohl in ihren
Filminszenierungen der 1980er Jahre wie
auch in Gemalden bis zum heutigen Tag ex-
zessiv mit einer Ikonografie von Weiblichkeit,
oft unter Extrembedingungen wie in dem Film
,Unter weiBen Tlichern"?* oder ihrer Serie von
per Zopf an einen Kinderwagen gefesselten
Heldinnen? beschaftigt. Frauen und Mad-
chen, teils autobiografisch konnotiert, teils
mit archaisch-universellen Ziigen finden sich
Gberall im CEuvre von Schleime. Um 1984

Christa Wolf

KASSANDRA

Vier Vorlesungen

Eine Erzihlung

Christa Wolf: ,Kassandra, vier Vorlesungen,
eine Erzahlung", 1983, Aufbau Verlag, Bucheinband
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Cornelia Schleime: ,Unter weiBen Tiichern", 1983, Super 8 Film, Filmstill

entstanden groBformatige Gemalde in Mischtechnik wie
etwa ,Gelber Horizont" oder ,0.T." (s. Abb. S. 20). Dort
versammeln sich in einer fast kalligrafischen, ornamentalen
Komposition Gberwiegend Frauengestalten, die in ihren Be-
zligen zu primitivistischer Kunst und auch in ihrer ténzeri-
schen Haltung verbliffend an Nancy Speros Ende der
1970er entstandene Bildrollen ,Notes in Time" (bis 1979)
oder die spatere Folge , The First Language" (ca. 1981)%
erinnern, in denen die Amerikanerin weibliche Kérperlich-
keit unter gezielter Missachtung jeglicher Chronologie tiber-
schwanglich feiert. Von einer speziellen Frauenthematik,
die sie damals habe interessieren kénnen und die diese und
andere Motive nahelegen, grenzt sich Cornelia Schleime bis
heute ab und auch von einer besonders schwierigen Situa-
tion als Kinstlerin in der méannlich dominierten Subkultur:
»Wir saBen mit den M&nnern in einem Boot."?” Andere
Kolleginnen wie Stétzer, mit der Schleime eine Zeitlang eng
zusammenarbeitete, und Schlegel, Hampel oder Woisnitza
sahen das bereits damals anders. Else Gabriel, einziges
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Ana Mendieta: ,Death of a Chicken”, 1972, Performance, Farbdia
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Else Gabriel: ,Herz Horn Haut Schrein®, Performance mit Micha Brendel
und Via Lewandowsky, 1987, Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden

weibliches Mitglied der ,Autoperforationsartisten™ in Dres-
den, konstatiert heute, dass sie sich in den 1980er Jahren
fir die Frauenfrage nicht einmal am Rande interessiert
habe - schlieBlich hatte sie groBte Energie darauf zu ver-
wenden, sich in dem radikalen Quartett als Frau zu be-
haupten. Riickblickend stellt sie jedoch fest, dass selbst
Mitte der 1980er Jahre ,der Chauvinismus dieser Kerle
ungebrochen war" und ,die Subkultur so frauenfrei wie nur
irgendetwas und Damen tauchten da nur am Rande auf."?8
Wire diese Problematik offen angesprochen worden, hatte
man sich lacherlich gemacht und frau wollte doch dazuge-
horen: ,Der Druck von offizieller Seite reichte schon aus."?
Betrachtet man die performativen Selbststilisierungen, die
Else Gabriel innerhalb der Autoperforationsaktivitaten und
in deren Umfeld entwarf, so fallt auf, dass es sich dabei
haufig um fast ikonische Motive von weiblichen Rollen-
modellen handelte. Diese Stereotype ironisierte und dehnte
Else Gabriel bis in existenzielle Grenzbereiche — etwa wenn
sie sich rohe Rinderlungen in das Dekolletee eines Luxus-
kleides stopft, hingebungsvoll ein Huhn trocken féhnt, sinn-
los tiberquellenden Hefeteig knetet oder sich auf Torten-
boden feierlich ins Atelier tragen lasst. Ohne jeglichen
Hintergrund von feministischer Kunst oder dem Bedurfnis,
entsprechende Thesen zu illustrieren, zeigen besonders
diese Posen eine Abrechnung mit Klischees von und Er-
wartungen an Weiblichkeit, wie sie nicht nur in der DDR
wirkten. Sie erinnern — und hier ist zu betonen, dass bei
Else Gabriel weder Wissen noch bewusste Absicht hinter
diesen lebenden Bildern standen - an den 1975 entstande-
nen Film ,The Semiotics of the Kitchen™ von Martha Rosler
und dessen so aggressive wie humorvolle Vorflihrung eines
Frauentypus im Aufbruch.

Besonders radikal und gewohnt unappetitlich gerat Else
Gabriels Performance ,Alias oder Die Kunst der Fuge™ von
1989, wo sie ihren Kopf in einen Eimer mit einer Mischung
aus Fruchtgummimasse und Rinderblut taucht und mit
blutgetrénkter Frisur eine nachhaltige Absage an weibliche
Schanheitsideale formuliert.3 Hier ergeben sich wiederum
Beziige zur quasi-ritualistischen Kérperarbeit von Ana
Mendieta, die sich mindestens seit 1972 in den ,Blood
Pieces" (iber die ,Body Tracks" bis hin zu den ,Siluetas"
mit Blut als Symbol fiir Gewalt und Fruchtbarkeit gleicher-
maBen inszenierte.3! In anderen Arbeiten verwendete
Gabriel tote Hihner (s. Abb. S. 5) - neben Bezligen zum
Schaffen der Wiener Aktionisten liegen hier Referenzen zu
hauslichen Ritualen nahe.

Vor diesem Hintergrund wére es heute durchaus vorstell-
bar, etwa die Selbstinszenierungen von Yana Milev, die die
Dresdner Biihnenbildstudentin seit Ende der 1980er Jahre
auffilhrte, in einem Kontext von kritisch reflektierter Weib-
lichkeit zu lesen. Blut und Hiihnerkadaver waren wichtige

Nancy Spero: , The First Language”, 1985, Stempeldruck / Collage, 51 x 279 cm, Detail

Zutaten ihrer Performances, auf denen auch ihr Filmtriptychon ,raster + psyche"
basiert.3? Formen entfesselter Hauslichkeit wie die lebensgefahrliche Schaumschlagerei
mit dem Staubsauger spielen eine Rolle — wiederum mit Referenzen an Geschlechter-
klischees. Bei dieser speziellen Aktion, die in einer leerstehenden Fleischerei im Dresdner
Hechtviertel stattfand, verwendete auch Yana Milev eine Substanz, die absichtsvoll Blut
glich. Sie verschmierte rote Farbpigmente auf der gefliesten Wand und evozierte damit
eine wahre Orgie von Schmerz und Verletzung, die wiederum an die friihen existenziell
gefarbten Performances von Ana Mendieta erinnert. Die eigene — weibliche — Kdérper-
lichkeit wird in diesem Kontext von Verletzung und Verletzlichkeit zu einer universellen
GroBe, die intuitiv zu den Klassikerinnen der feministischen KunstauBerungen und zur
daraus erwachsenen Body Art aufschlieBt.

Deutungen zwischen Ndhe und Distanz

Wenn wir der Argumentation der feministischen Kunstheoretikerin Marie-Luise Angerer
folgen, so lehnte sich Kérper- und Performancekunst von Anfang an gegen vorherr-
schende Unterdriickungsmechanismen von Kérper und Sexualitat auf. Das geschah
durch Tabubriiche, die Verletzung, Schmerz und Gewalt am Kd&rper inszenierten.? Diese
Strategie der Aneignung des letzten in der totalitéren Situation von Diktatur und patriar-
chalischer Ordnung noch verbliebenen Hoheitsgebietes — namlich des Korpers - kann
vollig unabhéngig von einem madglichen oder unmoglichen Bezugsrahmen westlicher
feministischer Kunst konstatiert werden, zumindest bei Yana Milev, Else Gabriel oder
Gabriele Stétzer. Zwar sind die Verlockungen riickwirkender Deutungen nicht unproble-
matisch, erscheinen jedoch im Bezug auf die Symbolhaltigkeit der Werke in MaBen legi-
tim. Legitim einmal mehr, wenn man den weiteren Werkverlauf und die spatere Selbst-
reflexion dieser Kiinstlerinnen betrachtet: Wahrend Stétzer sich ohnehin von Anfang an
als Feministin verstand, entwickelten sowohl Gabriel wie auch Milev in den letzten Jahren
eindeutige kiinstlerische Auseinandersetzungen mit Genderthemen.

AbschlieBend lasst sich sagen, dass mit den meisten in der Ausstellung ,Entdeckt!™ vor-
gestellten Arbeiten eine spezifische Bildsprache von Weiblichkeit im Spannungsfeld zwi-
schen Selbstbestimmung und Auflehnung entstanden ist, die zwar nicht auf den einschla-
gigen theoretischen Grundlagen des Westens fuBt, jedoch eine inhaltliche und bildliche
Eigensténdigkeit entwickelte, die kein Zufallsprodukt ist. Nicht nur funktioniert diese Bild-
sprache auf Augenhdéhe mit den genannten westlichen Strémungen, sie entwickelte sich
auch als eigenstandiger Sonderweg weiblicher und feministisch lesbarer Kunst im Kon-
text spezifischer politischer und kultureller Bedingungen. Diese Spezifik macht auch ihre
Deutung zu einer verantwortungsvollen Angelegenheit.

! . —— -3 S
Yana Milev: ,Liebesspiel in Abschaum mit StromstéBen", Martha Rosler: ,The Semiotics of the Kitchen", 1975,
Performance aus dem Film ,raster + psyche", 1987, Filmstill

Filmstill
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