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0 (VON DER KRISE DER REPRASENTATION ZUR KRISE DES KORPERS) C
Die Krise der Représentation, die in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts das abstrakte Tafelbild hervorgebracht Rat, hat nach 1945
die Krise des abstrakten Tafelbildes selbst produziert. Clement Greenberg schreibt in»The Crisis of the Easel Picturex (1948): ... here
in America it is practised by artists so various in their provenance and capacities as Mark Tobey, Jackson Poilock, the late Amold
Friedman, Rudolf Ray, Ralph Rosenberg, Janet Sobel. [...] What, at least, it dues mean for the di_sqipﬁn_é of painting is that the future
of the easel picture as the vehicle of ambitious art has become very broblematical; forin using the easel picture as they do —and
cannot help doing — these artists are destroying it.«' Als méglicher Ausweg aus dieser Krise ers'chi_eneh in Europa und Amerika die
Expansion bzw. Radikalisierung des Action Painting zur Aktion, welche sich in mehr‘eren Schritten ereigriete: Aktionen auf der Lein-
wand, Aktionen vor der Leinwand und Aktionen chne Leinwand, die fotografisch oder fi frnisch dokumentiert wurden. Aktionsmalersi,
Happening, Fluxus, Multimedia, Intermedia, Performance, Body Art und Aktlonstheater bilden j Jene kunstgeschlchﬂlchen Begnffe
welche diese Expansion bezeichnen.? Co
Die Definition der Kunst als Tafelbild war als zu eng empfunden worden. So gmg die Maierei selbst tiber das Tafelbild und die
herkgmmlichen kiinstlerischen Materialien hinaus. Maler wie Pollack, Matthieu und Klein verwandelten den Malakt in Schau- Male-
rei, zu Schau-Geschehen in einem Raum vor Publikum. Ausgehend von dieser Erwgiterung verlor die Bildfldche immer mehr ihre Funk-
tion als alleiniger Ausdruckstrager. Die Erweiterung der Bildflache imp!izierte_ éiné’ Erweiterung dés Ausdfucksmediums und
-materials. Es wurden nicht nur reale Dinge auf die Bildfl&che appliziert wie im Nouveau Réalisme und in-der Pop Art, sondern die
wesentlichste Erwsiterung der Malerei fiihrte zur Einbeziehung des Karpers als neues Ausdrucksmedium. Der Karper wurde zum Bild,
zum Ort der Représentation(skrise). Der menschliche Kérper kannte die Stelle desv Pinsels (Yves Klein) oder der Leinwand {Giinter
Brus) einnehmen. Bei der Expansion des kinstlerischen Mediums um den Kérper wurden nicht nur der. Kunstbegriff und der Wirk-
lichkeitsbegriff erweitert, sondem die Sprengung des Tafelbildes als Kunstrahmen und der Ausstieg-aus-dem Bild fihrten zu vielfsl-
tigen Explorationen traditioneller sozialer Codes. Die Ausrahmung des Bildes als Kunstgrenze hat auch andere Grenzen durchbrochen.
Die Erweiterung des kunstfahigen Materials um den Kérper hat die sozialen Strafegien und Wirkunggn- dei Kunst erweitert. Dabei
gab es zwei Méglichkeiten: die Verwendung des eigenen Kérpers, des Korpers. des Kinstlers, und die Verwendung eines fremden
Korpers. Der Kérper des Kiinstlers war der Performer. Durch die Inkiusion des menschiichen Korpers in das Tafelbild als Reaktion auf
seine Krise entstanden Aktionskunst, Body Art und Performance Art. Zahireiche Kinstlerinnen wie Abramovic, Acconci, Barney,
Brisley, Burden, Chadwick, Finley, Fox, Gilbert & George, Manzoni, Mendieta, Moorman, Morimura, Morris, Nauman, Ono, Orlan,
Pane, Ray, Rinke, Rosenbach, Schneemann, Sprinkle, Stelarc, Stembera, Wilke und Woodman haben mit ihrem eigenen Kérper, dem
Korper des Kinstlers als kiinstlerisches Medium gearbeitet.? Jirgen Klauke zahit seit 1970, wie Cindy Sherman seit 1975, zu jenen
Kiinstlerinnen, welche bei dieserTrénsformati_on der Reprasentationskrise zur Kiperkrise und zur Gender-Krise eine entscheidende
Rolle spielten, indem sie den Kérper von seineF Rolle als bloRes Material (z.B. der Malerei) oder als Substitut fiir Skulptur erlasten
und ihn zu einem Agenten fiir tiefliegende Fragen der Identititspolitik ausdiﬁerenziei‘ceq. In zahireichen performativen Akten zur Pro-
duktion von fotografischen Sequenzen hat er so konsequent wie kaum jemand anderer die auf einer Korperpolitik beruhende Iden-
titatspolitik diffamiert und wegweisend fir das Subjektideal der Postmodeme sgendsr games: und Identitéts-Spiele entworfen:
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1. (TRANSFORMER ODER DIE ANATOMIE IST NICHT UNSER SCHICKSAL)}
Aristoteles definierte bekanntlich die sexuelle Opposition von Mann und Frau, indem er erklérte, ein ménnliches Tier sei eines, das
in einem anderen Wesen Leben erzeuge, wahrend das weibliche Tier Leben in sich selbst erzeuge.* Im 19. Jahrhundert verfestigte
sich diese biologische Erklarung zu einer sozialen Konstruktion in Form einer Trennung zwischen dem Mann als produktivem Kor-
per und der Frau als reproduktivem Kérper. Als Folge der industrielien Revolution setzte sich das Primat der Produktion durch, die
den produktiven Ménnern oblag. Die Technik war Doméne des Mannes, und sie produzierte Maschinen, welche wiederum Waren
produzierten. Die Frauen waren reproduktive Maschinen, welche fiir die biologische Reproduktion des Lebens zusténdig waren,
wie schon Aristoteles schrieb. Damit wurde die Frau als bloR reproduktiver Kérper von der Konstruktion der modernen Gesell-
schaft ausgeschlossen, die ja nur durch Produktionsmaschinen und -kérper geschaffen werden konnte.® Die Wissenschaft der
reproduktiven Biologie entstand als Gegenstiick zum Produktionsdruck der maschinellen industriellen Revolution.
Wir erkennen, wie die Ontologie der Geschlechter in der Form einer Ontologie der Reproduktion fundiert wurde, wenn wir bei-
spielsweise das Werk von William Harvey betrachten, dem wir die Entdeckung der Zirkulation des Blutes verdanken {On the
Motion of the Heart and Blood in Animals, 1839) sowie die Idee, daR das Leben einem Ei bzw. einem Sperma im Bauch entspringt
{Disputations Touching the Generation of Animals, 1651). Sexuelle Anatomie und Reproduktion bestimmten die Geschlechter-
differenz. Zwischen Sex und Geschiecht wurde kein Unterschied gemacht, sondern das Geschlecht wurde in den Karper hingin und
aus ihm herausgelesen. Harvey ist ein Hinweis darauf, wie im 18. Jahrhundert endgiiltig erfunden wurde, was wir heute unter Sex
verstehen. Georg Ludwig Kobelts Verdffentlichung Die ménnfichen und weiblichen Wallusts-Organe des Menschen und verschie-
dener Séugetiere von 1844, in der er Anatomie und Physiologie des sexuellen Vergniigens bis in Klinische Details beschreibt, ist
ein spéter Hohepunkt dieses Willens zur biologischen Definition. Die Geschlechter wurden also biologisch definiert und zwar
durch ihre sexuellen Organe, den Penis bzw. die Vagina. So wurde Geschlecht mit Sex identifiziert, die Geschlechteridentitit zu
einer sexuellen Identitét, statt sie zu differenzieren. Die Biologie definierte die Geschlechter. Die Biologie der Geschiechterunter-
schiede wurde fortschreitend zu einer Sprache der Geschlechterapposition verabsolutiert. Unterschiede reichten nicht, es wurden
Gegensétze konstruiert: »the opposite sex« oder »das andere Geschiecht«, wie Simane de Beauvoir in ihrem beriihmten Werk
Le deuxieme sexe 1949 schrieb.f
Der natirliche Kérper wurde zum Goldstandard des sozialen Geschlechterdiskurses. Insbesondere die reproduktiven Organe
erhiglten eine mythische Macht und Bedeutung. Die Wissenschaft van der sexuellen Reproduktion und der reproduktiven Biologie
legte die Grundlagen fiir eine Politik der Geschlechter und eine Politik der Identitét, die auf kérperlichen bzw. biologischen Unter-
schieden griindet. Aus den Kérpern sprach die Stimme der Natur selbst. Die Geschlechtsidentitét war ein Produkt der Natur. Die
molekulare Biologie und die DNA-Revolution der Gegenwart laufen Gefahr, als Fortsetzung dieser biologischen Fundierung der
Geschlechter miRinterpretiert zu werden, wahrend sie in Wahrheit die Méglichkeit zur Einsicht in die soziale und kulturelle Kon-
struktion der Geschlechterdifferenz bieten. Bei fortschreitender wissenschaftlicher Erforschung des biologischen Sexus von der
Anatomie zu den Zellen wird erkennbar, daR das soziale Geschlecht in biologischen Sex projiziert wird. Die Natur des Geschlechts
ist nicht ausschlieRlich ein Resultat der Biologie, sondern unserer sozialen Repréisentation und Konstruktion. Es waren némlich
linguistische Operationen, welche die Ontologie der Geschiechter etablierten. Organe, die bis ins 18. Jahrhundert keine eigenen

Namen hatten, z.B. der vergessene Vokal im Alphabet der Kultur, die Vagina, erhielten einen Namen. QOrgane, die einen gemein-
samen Namen hatten, wurden nun linguistisch getrennt, z.B. in Ovarien und Testikel. Strukturen, die fir Mann und Frau bisher
gemeinsam galten, wie eben das Skelett, wurden ebenfalls in weiblich und mannlich getrennt.

Die Ausarbeitung einer physischen Anthropologie der sexuellen Differenz war und ist die konservative Antwort auf die Thearien

der FranzBisischen Revalution. Das Postulat eines abstrakten Korpers, sexur

. Ort eines rationalen Subjekts, das die Person konstituiert, war die progress

zivile Gesellschaft sollte sozial géschlechtslos sein, lief aber Gefahr, erst r
auszuschlieRen, indem es-ein Geschlecht, das weibliche, unterschiug.
Dieses Feld der sexuellen Inkommensurabilitét ist das Arbeitsfeld von
Vergleichbarkeit der Geschlechter ist seine radikale utopische Antwort a
reakiionaren Philosophie. Erist einer dérwenigen:Kijnstler,' der die politis
tion beziglich Subjekt, Identitét, Geschlecht und Kérper verstanden und w
der-Transformer-Sequenzen fifirt er uns in subversiven performativen Akte
ist und »die Gene nicht der Ort.unserer Identitét sind.« »Der »objektiv

_geschlechtlichen Selbstwahmehmung entstsht, wie Klaukes Kunst exem;

Konstruktion der sexuellen Differenz. Gerade um diesen Aspekt, die Kons
Werk von Jiirgen Klauke in den 70er und 80er Jahren. Sein Theater der a
inszenierte Grand Guignok der Geschlechter, demonstriert eine Matrix var
fundierte Représentation von Mann und Frau als Opponenten unterlaufen \
ellen Differenz, wie sie im Medium des Kérpers definiert wird, bis hin zu jer
geschiechtlicher identitét tberhaupt in Frage gestellt wird. Anatomische M
Definition der Geschlechter primére Sexualorgane, werden von Klauke in g
grafien zu Elementen einer Kostiimierung und Maskerade, zu einer Sprach
Wahrend im normalen-sozidler Leben riech immer die Feststellung dariiber.
hat oder nicht, liber das.soziale. Schicksal des Individuums entscheidet un
zeigt Klauke, daR die Opposition der Geschlechter nur ein Schauspiel auf ¢
einer theatralischen Bithne (Self Performance, Transformer, beide 1972-7¢
vergleichbares Schauspie! einer transsexuellen Szene, welche die Dekorat
tomischen Merkmale der Geschlechter.werden zu Dekorationen im Thea
ihnen gespielt wird wie mit einem Baukasten. Die anatomischen Distinkti
und Fratzen, welche die Verzerrungen enthiillen, die der Konstruktion der Ge
che der Geschlechter nicht als eine natiirliche Sprache des Fleisches, sonde
anatomischen und fleischlichen Aspekte der Geschilechter und der sexuel
Anatomie und des Fleisches verlaRlich Auskunft Uber die sexuelle Ident
Aspekte*leji_ti‘miert sind, die Idefititat des Subjekts zu definieren. Insoferr
wkomplexer Transformer« sei auf nigmanden optimaler zu als auf Jiirgen K
»0n the Performance« in Wisconsin zwischen Travestien, die Rollencodes
»Transformationsdispositivex wie Ubersteigerung und Verfielfaltigung des
gin komplexer itraﬁsfbrmer<; eine ganze Batterie von Verwandlungsmaschis
Der >TransformercJirgen Klauke verwandelt in seinem Theater der Organe
der Organe Ubertreibt, sie v‘ervielfé.ltigt oder ihre natirliche Anordnung trat
U einem Medi'Um, das fiir Transformationen zur Verfiigung steht. Diese Tr¢
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Opposition von Mann und Frau, indem er erklarte, ein ménnliches Tier sei eines, das
end das weibliche Tier Leben in sich selbst erzeuge.* Im 19. Jahrhundert verfestigte
len Konstruktion in Form einer Trennung zwischen dem Mann als produktivem Kor-
Folge der industriellen Revolution setzte sich das Primat der Produktion durch, die
rar Doméne des Mannes, und sie produzierte Maschinen, welche wiederum Waren
viaschinen, welche fiir die biclogische Reproduktion des Lebens zustandig waren,
fie Frau als bloR reproduktiver Kérper von der Konstruktion der modernen Gesell-
uktionsmaschinen und -kdrper geschaffen werden konnte.® Die Wissenschaft der
:k zum Produktionsdruck der maschinellen industriellen Revolution.

hter in der Form einer Ontologie der Reproduktion fundiert wurde, wenn wir bei-
strachten, dem wir die Entdeckung der Zirkulation des Blutes verdanken (On the
9) sowie die Idee, dal das Leben einem Ei bzw. einem Sperma im Bauch entspringt
mals, 1651). Sexuelle Anatomie und Reproduktion bestimmten die Geschlechter-
kein Unterschied gemacht, sondern das Geschlecht wurde in den Kérper hinein und
darauf, wie im 18. Jahrhundert endgiiltig erfunden wurde, was wir heute unter Sex
ung Die ménnlichen und weiblichen Wollusts-Organe des Menschen und verschie-
2 und Physiologie des sexuellen Vergniigens bis in klinische Details beschreibt, ist
ogischen Definition. Die Geschlechter wurden also biologisch definiert und zwar
ie Vagina. So wurde Geschlecht mit Sex identifiziert, die Geschlechteridentitat zu
eren. Die Biologie definierte die Geschlechter. Die Biclogie der Geschlechterunter-
der Geschlechteropposition verabsolutiert. Unterschiede reichten nicht, es wurden
Jer »das andere Geschlecht, wie Simone de Beauvoir in ihrem beriihmten Werk

rd des sozialen Geschiechterdiskurses. Insbesondere die reproduktiven Organe
J. Die Wissenschaft von der sexuellen Reproduktion und der reproduktiven Biologie
lechter und eine Politik der Identitat, die auf kérperlichen bzw. biologischen Unter-
Stimme der Natur selbst. Die Geschlechtsidentitat war ein Produkt der Natur. Die
Jer Gegenwart laufen Gefahr, als Fortsetzung dieser biologischen Fundierung der
rend sie in Wahrheit die Maglichkeit zur Einsicht in die soziale und kulturelle Kon-
{ fortschreitender wissenschaftlicher Erforschung des biologischen Sexus von der
s soziale Geschiecht in biologischen Sex projiziert wird. Die Natur des Geschlechts
jie, sondemn unserer sozialen Reprasentation und Konstruktion. Es waren namlich
ie der Geschlechter etablierten. Organe, die bis ins 18. Jahrhundert keine eigenen
Iphabet der Kultur, die Vagina, erhigiten einen Namen. Organe, die einen gemein-
1getrennt, z.B. in Ovarien und Testikel. Strukturen, die fiir Mann und Frau bisher
len ebenfalls in weiblich und mannlich getrennt.
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der Franztisischen Revolution. Das Pbstul.':ei)nes abstrakten Korpers, sexuell undifferenziert bzw. »séxed but without gender«’als
Ort eines rationalen Subjekts, das die Person konstituiert, war die progressive Antwort der Aufklsrung. Das neue Subjekt fir eine
zivile Gesellschaft sollte sozial geschlechtslos sein, lief aber Gefahr, erst recht die Frau von der Konstruktion der modernen Welt
auszuschlieBen, indem es ein Geschlecht, das weibliche, unterschlug. .

Dieses Feld der sexuellen Inkommensurabilitit ist das Arbeitsfeld von Jurgen Klauke. Die Nicht-VermeRbarkeit, die Nicht-
Vergleichbarkeit der Geschlechter ist seine radikale utopische Antwort auf die vermeintliche Ontologie der éesch!echter giner
reaktionéren Philosophie. Er ist einer der wenigen Kiinstler, der die politischén Impulse und Postulate der Franzosischen Revoli-
tion bezliglich Subjekt, Identitat, Geschlecht und Kérper verstanden und weiterverarbeitet hat. Besonders in seiner friihen Phase
der Transformer-Sequenzen fuhrt er uns in subversiven performativen Akten standig vor; daR die Anétomie niéht unser Schicksal
ist und »die Gene nicht der Ort unserer |dentitat sind.« »Der »objektiv subjektivec Kern unserer bewuBten Erfahrung«® und
geschlechtlichen Selbstwahrnehmung entstsht, wie Klaukes Kunst exemplarisch vorfilhrt, unter den Bedingungen der sozialen
Konstruktion der sexuellen Differenz. Gerade um diesen Aspekt, die Konstruktion der sexuellen Differenz, konzentriert sich das -
Werk von Jirgen Klauke in den 70er und 80er Jahren. Sein Theater der anatomischen Organe, aas von ihm (jbéraus provckaﬁv
inszenierte »Grand Guignol« der Geschlechter, demonstriert eine Matrix von interpretativen Strategien, mit denen eine biologisch
fundierte Reprasentation von Mann und Frau als Opponenten unterlaufen werden kann. Kritisch analysiert er die Natur der sexu-
ellen Differenz, wie sie im Medium des Kérpers definiert wird, bis hin zu jenem Punkt, an dem die Beziehung wischen Korper und
geschlechtlicher Identitat Gberhaupt in Frage gestellt wird. Anatomische Merkmale von Mann und Frau, gemaR der biologischen
Definition der Geschlechter primére Sexualorgane, werden von Klauke in groRen Zykien von Performances und inszenierten Foto-
grafien zu Elementen einer Kostimierung und Maskerade, zu einer Sprache, welche diese 'anatom'ischén ,Merj(malé desavouiert. -
Wahrend im normalen sozialen Leben noch immer die Feststellung darliber, ob der kiﬁrpéf ein’enPenis hat o'dér"hicﬁt;o'b er Briiste ‘
hat oder nicht, Uber das soziale Schicksal des Individuums entscheidet und darﬂbér, ob es als Mann oder ais”':Frau sortiert wird,
zeigt Klauke, daR die Opposition der Geschlechter nur ein Schauspiel auf der sozialen Bihne ist, ein Schauspiel von Zeichen auf
einer theatralischen Bthne (Self Performancs, Transformer, beide 1972—73). Andy Warhols Factor\) war die soziale Biihne fiir ein
vergleichbares Schauspiel einer transsexuellen Szene, welche die Dekoration des Sexts inkommensurabel vermischte. Die aha-
tomischen Merkmale der Geschlechter werden zu Dekorationen im Theater. der Geschledhtérdiﬁerénz abgewertet, indem mit
ihnen gespielt wird wie mit einem Baukasten. Die anatomischen Distinktionsmerkmale der Geschlech{ér werden zy Grimassen
und Fratzen, welche die Verzerrungen enthiillen, die der Konstruktion der Geschlechterdifferenz unterliegen. Klauke zeigt die Spré-
che der Geschlechter nicht als eine natiirliche Sprache des Fleisches, sondern enthiillt gerade durch die g'roteslie Ubvertreibung der
anatomischen und fleischlichen Aspekte der Geschlechter und der sexuellen Leiber, in welch géringem MaRe 'die Sprache der
Anatomie und des Fleisches verlaRlich Auskunft Uber die sexuelle Identitét geben kann und in welch geringem MaRe diese
Aspekte legitimiert sind, die Identitit des Subjekts zu definieren. Insofern trifft die Deﬁnitioh.Jean—Fréngois Lyotards, was ein
»komplexer Transformer« sei auf niemanden optimaler zu als auf Jurgen Klauke. Lyotard unterschied 1976 auf einem Kolloguium
»0n the Performancex in Wisconsin zwischen Travestien, die Rollencodes voraussetzen, und Travestien, die Rollencodes durch
»Transformationsdispositive« wie Ubersteigerung und Verfielfaltigung destruieren oder transformieren: »Der )pe_rfbr'm&n [...]ist
ein komplexer »transformer:, eine ganze Batterie von Verwandlungsmaschinen.? ’
DerTransformert Jurgen Klauke verwandelt in seinem Theater der Organe die f_estgelegten Rollencodes, indem‘e’r.die Skalierung
der Organe Ubertreibt; sie vervielfaltigt oder ihre natiirliche Anordnung transformiert. Bei Kiauke wird der Korper zum Dispositiv,
2u einem Medium, das fir Transformationen zur Verfiigung steht. Diese Transformationen efgreifen nich&hur die sozialen Codes
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der Geschlechter, sondern, und das macht seine Kunst so substantiell, die Transformationen greifen auch durch auf die Kérper-
organe, welche in einer biologisch fundierten Theorie der Geschlechter die Rollencades normativ festlegen. Durch diese komplexe
Arbeit als Transformer, mit der er wegweisend fiir nachfolgende Kinstlergenerationen gewirkt hat, erzeugte er eine sexuelle
Ambivalenz und Polyvalenz, die den durchgehenden Topos seiner Arbeit mit dem Karper darstellt. Seine fotografischen Zyklen
verweisen auf Geschlecht und Sex nicht als Sein, Substanz, Ontologie, sondern als Performativitit, als Sozietdt, als Akt einer
Hervorbringung. Sie zeigen dié Beziehung zwischen Subjekt, Geschlecht, Sex, Karper und Identitdt als offene Gleichung. 1974
wurden in der Ausstellung Transformer: Aspekte der Travestie Bilder von Jiirgen Klauke, Urs Liithi und Katharina Sieverding neben
die Bilder &hnlich androgyner Musiker wie David Bowie, Brian Eno und Lou Reed gehéngt. Klauke schuf eine Atmosphare verén-
derter Spielregeln der Identitat, wie sie auch in der Asthetik der Musikwelt der 60er und friihen 70er Jahre zu finden war. Seine
fotografischen »Transformer«-Aktionen Uberschritten die Regeln der Rollencodes radikaler als die massenkulturelien Ikonen und
fihrten dieses Rollenspiel konsequent bis an die Grenzen der Kommensurabilitst und des Konsumierbaren.

| Il. {ANTLITZE ODER IDENTITATSSPIELE UND GENDER GAMES)

: Eine der gréRten kiinstlerischen Leistungen Klaukes kann darin gesehen werden, daR er einer der ersten war, der die Krise der
Reprasentation aus dem Objektbereich, wie sie von Duchamp itber Magritte bis Jasper Johnes vorgefiihrt worden war, in den
Bereich des Karpers tibertragen hat. Die abstrakte Kunst reagierte auf die von den Maschinen der industriellen Revolution aus-
geldste Krise der Reprasentation, indem sie die Referenz auf die Gegenstandswelt unterband, das Band zwischen Zsichen und
Objekt gleichsam zerschnitt. Dies geschah allerdings um den Preis, daR in der autonomen Zeichenwelt bzw. Eigenwelt des Mate-
rials keine Aussagen mehr iiber die Welt gemacht werden konnten, also der Erkenntniswert der Kunst zu einem Nullpunkt
tendierte, »au zero degréc.™
Klauke dagegen gehdrt zu jener Generation von Kiinstlerinnen, welche die Krise der Représentation tiefer ansiedelten, namlich
auf der Stufe der Frage nach dem Subjekt. Die Koordination zwischen Objekt und Bedeutung hat er auf die Zuordnung von Subjekt
und Zeichen verschoben und damit die Krise des Bildes und die Krise der Reprasentation auf den Kérper ibertragen.

Dieses Thema, die Krise des Bildes und die Krise der Reprasentation in bezug auf den K&rper, hat Klauke in den friihen 70er Jah-
ren mit einer derartigen Wucht als Thema etabliert, daB das Echo dieser frithen Arbeiten noch im Werk von Mathew Bamney
wahrzunehmen ist. Viel!éicht am deutlichsten von allen seinen Zeitgenossen hat Klauke die Krise des Kdrpers als Krise der
Représentation erkannt. Noch konsequenter als Katharina Sieverding, Urs Liithi, Annette Messager oder Paul McCarthy enthilllt
er die sexuelle Differenz als gesetztes Zsichenkonstrukt. Seine Arbeiten zielen auf eine Verwirrung der Geschlechtsmerkmale,
welche die klare Opposition der Geschlechter als Fiktion entlarvt, als Konstrukt also, das in seiner Willkiirlichkeit und Ambiguitat
ein Paradigma fir die Krise der Représentation darstelit.

Es sind jedoch nicht nur sexuelle Typologien, die Klauke denunziert und in denen sich der paradoxe Charakter der sich verschie-
benden Persénlichkeiten présentiert. In seiner Arbeit Das menschliche Antlitz im Spiegel soziologisch-nerviser Prozesse
(1976/77) dekonstruiert Klauke durch die Kambination von Selbstportraits und Berufs- bzw. Tterbezeichungen selbstverstand-
liche Verbindungen zwischen Dargestelltem und Sinn, zwischen Subjekt und Darstellung, also zwischen Bezeichnetem und Zei-
chen. Gerade in dieser Arbeit sight man beispielhaft Klaukes Methade der Dekoristruktion der Représentation. Der mimetische
Anspruch der Représentation wird durch die sparsame und arhitrare Mimik reduziert. Das Band zwischen Mimesis und Mimik

wird zerschnitten. Das menschliche Antlitz wird bei Klauke nicht zu einem Spiegel, sondern hiichstens zu einem blinden Spiegel,”

zu einer Maske. Es sagt Gber die sogenanntéﬁ inneren Werte, den C
der Titel einer fiinfteiligen Fotoarbeit von 1990/82, ist leer, dunke! ode
eine arbitrdre Beziehung Das Antlitz ist keine Antwort und kein Gare
antvvortung sondern sind Masken. In der Gstelllgen Serie Vermumm

) Terroranschlag b9| der Olymplade in Munchen 1872 sammelt und 19

man e_m fruhes Hauptwerk Klaukes erkennen. Die Anonymitat der Ant
und Subjekt, van Geschlecht und Karper, vcnIAnatomie und Schicksal.
aussagen. GIefchze?tig werden Bilder von maskierten Menschen zu ar
ten Antlitze eingr anonymen Welt. Die Vermummten sind vielleicht ¢
‘Maske, Antlitze ohie Gesicht, Subjekte ohne Identitét stellen die Eup
behauptet wurde.und behaupten im Gegente|l-den Urgrund der Autonc
weit then zu sagen, Klauke behaupte die Unbegriindbarkeit von Ider
heit als Spiel ein. Das Motiv dgr Maske, die Darstellung der Geschlec|

" in den 70er und 80er Jahre vielféltig durchzieht, weit bevor die Gesc

Jahren erreichte, beruft sich gerade auf die Erkenntnis, daB die Bezieh:
ist." Durch sonal und sprachlich festgelegte Regeln werden Normen e
codieren. Wie die Lautstruktur gines Wortes urspriinglich in keiner W
und mit der Bédeutung des Zeiéhens hat, so hat auch der Kérper urspri
des Geschlechts. Die Zwangsordnung, welche die Geschlechterrolien
zentrierte, dient nicht nur einer Diktatur der Heterosexualitat und giner
alle anderen Geschlechterrollen der Homosexualitat, Bisexualitdt und”
vor allem der Domination des ménniichen Geschlechts. Klaukes Kunst
standes gegen diese Zwangsordnung. Klauke verwirrt die Codes, die di
erlernt werden und die bestimmte Geschlechtsvarstellungen mit besti
ist also.eine soziale Konvention, vergleichbar dem konventionellen Ch
und Kdrper stellt den Beginn einer linguistischen Theorie des Subjekts
In der Ubertragung des s.emiofischen Modells der Beziehung von Zeiche
per zeigt Kiauks, da die'Zuordhung von Geschlecht und Krper durch so
welche die Beziehung zwischen Kijfper und Geschlecht codiert. Er kiindis
den Zwang, gegen die Gewohnheit sowie gegen die soziale Konvention
fiir das freie Spiel der Atbitraritat. Wie tief eine Gesellschaft durch die

ferenz getroffen wird, zelgt das Schicksal Claude Cahuins und das skanc

die Kunstgesch!chte 2 \Wig Cahun in-den ZOBrJahren des 20. Jahrhunt
schaftlichen Systemstabtherung, das Gegensatzpaar weiblich/méanniic
lauf seines Lebens sich jvene Opﬁonen der Identit4t aneignet, welche die
Status ist daher rein optional. Klauke leiht seine Person und seinen
Geschlecht. Klauké_s thsiognami'en_( 1872-73) haben bereits Anfang der
den- 80er Jahren ei']s“pos_tmode-rne mqlﬁple (dentitit am Beispiel der fo




t seine Kunst so substantiell, die Transformationen greifen auch durch auf die Korper-
en Theorie der Geschlechter die Rollencodes normativ festlegen. Durch diese kamplexe
sisend fiir nachfolgende Kiinstlergenerationen gewirkt hat, erzeugte er eine sexuelle
1gehenden Topos seiner Arbeit mit dem Karper darstellt. Seine fotografischen Zyklen
als Sein, Substanz, Ontologie, sondern als Performativitat, als Sozietst, als Akt einer
| zwischen Subjekt, Geschlecht, Sex, Kdrper und Identitat als offene Gleichung. 1974
pekte der Travestie Bilder von Jirgen Klauke, Urs Liithi und Katharina Sieverding neben
 David Bowie, Brian Eno und Lou Reed gehéngt. Klauke schuf eine Atmosphére veran-
sch in der Asthetik der Musikwelt der 60er und friihen 70er Jahre zu finden war. Seine
erschritten die Regeln der Rollencades radikaler als die massenkulturellen lkonen und
an die Grenzen der Kommensurabilitét und des Konsumierbaren.

’IELE UND GENDER GAMES)

n Klaukes kann darin gesehen werden, daR er einer der ersten war, der die Krise der
fig sie von Duchamp Gber Magritte bis Jasper Johnes vorgefiihrt worden war, in den
bstrakte Kunst reagierte auf die von den Maschinen der industrielien Revolution aus-
ie die Referenz auf die Gegenstandsweit unterband, das Band zwischen Zeichen und
allerdings um den Preis, daR in der autonomen Zeichenwelt bzw. Eigenwelt des Mate-
t gemacht werden konnten, also der Erkenntniswert der Kunst zu einem Nullpunkt

n von Kiinstlerlnnen, welche die Krise der Représentation tiefer ansiedelten, némlich
Die Koordination zwischen Objekt und Bedeutung hat er auf die Zuordnung von Subjekt
se des Bildes und die Krise der Représentation auf den Karper tibertragen.

> Krise der Représentation in bezug auf den Kdrper, hat Klauke in den friihen 70er Jah-
3 etabliert, daR das Echo dieser friihen Arbeiten noch im Werk von Mathew Barney
sten von allen seinen Zeitgenossen hat Klauke die Krise des Korpers als Krise der
er als Katharina Sieverding, Urs Liithi, Annette Messager oder Paul McCarthy enthiillt
chenkonstrukt. Seine Arbeiten zielen auf eine Verwirrung der Geschlechtsmerkmale,
ter als Fiktion entfarvt, als Konstrukt also, das in seiner Willkiirlichkeit und Ambiguitat
ation darstellt.

2n, die Klauke denunziert und in denen sich der paradoxe Charakter der sich verschie-
seiner Arbeit Das menschliche Antlitz im Spiegel soziologisch-nerviser Prozesse
{ombination von Selbstportraits und Berufs- bzw. Taterbezeichungen selbstverstand-
m und Sinn, zwischen Subjekt und Darstellung, also zwischen Bezeichnetem und Zei-
sispielhaft Klaukes Methode der Dekonstruktion der Représentation. Der mimetische
lie sparsame und arbitrare Mimik reduziert. Das Band zwischen Mimesis und Mimik
wird bei Klauke nicht zu einem Spiege!, sondern hiichstens zu einem blinden Spiegel,
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zu einer Maske. Es sagt iber die sogenannten inneren Werte, den Charakter, die Subjektstruktur nichts aus. inneres Milieu, so
der Titel einer fiinfteiligen Fotoarbeit von 1990792, ist leer, dunkel oder muitipel, wie die Fotos zeigen. Subjekt und Antlitz haben )
eine arbitrare Beziehung. Das Antlitz ist keine Antvvbrt und kein Garant fiir die Menschlichkeit. Antlitze tibernehmen keine Ver-
antwortung, sondern sind Masken. In der S6teiligen Serie Vermummter Antlitze, Fotos von Vermummten, die Klauke seit dem
Terroranschiag bei der Qlympiade in Miinchen 1972 sammelt und 1999/2[)00 erstmals als gro&forrﬁatig? Serie ausstellt, kann
man ein frihes Hauptwerk Kiaukes erkennen. Die Anonymitst der Antlitze verweist auf die A;bitrafitét der Gleichungen von Sex
und Subjekt, von Geschiecht und Kérper, von Anatomie und Schicksal. Die Vermummungen I8schen Identitéts- und Geschlechts-
aussagen. Gleichzeitig werden Bilder von maskierten Menschen zu anonymen-lkonen der Medienwelt, die eigentlich signifikan-
ten Antlitze einer anonymen Welt. Die Vermummten sind vielleicht die eigentlichen. Gesichter der modernen Welt. Mimik als
Maske, Antlitze ohne Gesicht, Subjekte ohne Identitét stellen die Euphorie in Frage, mit der bisher die Autonomie des Subjekts
behauptet wurde und behaupten im Gegenteil den Urgrund der Autonomie als mystisch, als unbegriindbar. Man kénnte sogar so
weit gehen zu sagen, Klauke behaupte die Unbegriindbarkeit von Identitit und proklamiert sié daher als Spiel, fordert die Frei-
heit als Spiel ein. Das Motiv der Maske, die Darstellung der Geschlechtlichkeit als Maskierung, welche Klaukes Werk vor allem
in den 70er und 80er Jahre vielféltig durchzieht, weit bevor die Geschiechterdebatte ihren diskursiven Hﬁhepunkt in den 90er
Jahren erreichte, beruft sich gerade auf die Erkenntnis, daB die Beziehung zwischen Korper und Geschlecht sine Zwangsordnung
ist." Durch sozial und sprachlich festgelegte Regeln werden Normen erlernt, die die Bezighung zwischen Korper-und Geschlecht
codieren. Wie die Lautstruktur eines Wortes urspringlich in keiner Weise irgendeine Ahnlichkeit mit dem designierten Objekt
und mit der Bedeutung des Zeichens hat, so hat auch der Kérper urspriinglich keing Verbindung mit dem Wert und der Bedeutung
des Geschlechts. Die Zwangsordnung, welche die Geschlechterrollen festschrib, indem sie sich auf den Kérper als Ursprung
zentrierte, dient nicht nur einer Diktatur der Heterosexualitdt und einer bingren Matrix def'Geschlechie;rohﬁqs‘i_ﬁbn, die nicht nur
alle anderen Geschlechterrollen der Homosexualitat, Bisexualitst und Transséxualitéffﬁargi‘nalis'iel"t unid verwirft, sondern dient
vor allem der Domination des mannlichen Geschlechts. Klaukes Kunst ist eine Folge von Zeugnissen der [nsurrektion, des Auf-.
standes gegen diese Zwangsordnung. Klauke verwirrt die Codes, die durch gesellschaftfiche Zwiénge produziert, distribuiert und
erlernt werden und die bestimmte Geschlechtsvarstellungen mit bestimmten Formen des Korpers assoziié’ren. Das Geschlecht
ist also eine soziale Konvention, vergleichbar dem konventionellen Charakter der Sprache. Dieser Vergleich.zwischen Sprache
und Kdrper stelit den Beginn einer linguistischen Theorie des Subjekts dar.

In der Ubertragung des semiotischen Modslis der Beziehung von Zeichen und.Objekt auf die Beziehung von Geschlecht und Kér-
per zeigt Klauke, daB die Zuordnung von Geschlecht und Kérper durch sozial festgelegte Regeln wie eine Gewohnheit erlernt wird,
welche die Beziehung zwischen Korper und Geschlecht codiert. Er kiindigt den sozialen Vertrag des Codes auf, wendet sich gegen
den Zwang, gegen die Gewchnheit sowie gegen die soziale Konvention der geschlechtlichen Bindung anden Kdrper und tritt ein
fiir das frefe Spiel der Arbitraritét. Wie tief eine Gesellschaft durch die Zuwiderhandlung gegen die Normen der: Geschlechterdit-
ferenz getroffen wird, zeigt das Schicksal Claude Cahuns und das skandalgse Verschwinden und Verdréngen ihres Werkes durch
die Kunstgeschichte.” Wie Cahun in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts attackiert Kfauke ein zentrales Element der gesell-
schaftlichen Systemstabilisierung, das Gegensatzpaar weiblich/mannlich. Das pesitionale Subjekt der Postroderne, das im Ver-.
lauf seines Lebens sich jene Optionen der Identit4t aneignet, welche die Gesellschaft ihm offeriert, st ein multiples Subjekt. Sein
Status ist daher rein optional. Klauke leiht seine Person und seinen Kérper dieser. Multiplikation von™ Selbst, Identitat und
Geschlecht. Klaukes Physiognomien (1972-73) haben bereits Anfang der 70er Jahre ein inszeniertes Selbst vorgefiihrt, wig es in-
den 80er Jahren als postmoderne multiple Identitét am Beispiel der fotografischen Rollenspiele von'Cindy-Sherman diskutiert .
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wurde. Cindy Shermans Film Stills von 1975-1980 wie auch ihre History Portraits von 19881 990 z&hlen zu den bekanntesten und
meist zitierten Beispielen einer postmodernen multiplen Identitat. Zahlreiche Arbeiten™ haben an Shermans fotografischen
Selbstinszenierungen in den unterschiedlichsten weiblichen Rollen versucht, eine Kritik an der Rolle der Frau herauszuarbeiten,
wie sie von den Medien als »stereotyp« vorgegeben und vorgeformt wird. »Stereotype gilt nun in der theoretischen Diskussion als
Maskerade, da die patriarchalische Gesellschaft der Frau nichts anderes &8t als die Maskerade, als das Image. Da die Frau nur
als Darstellung, als Bild in der patriarchalen Kultur existiert, bedeute die Darstellung der Darstellung, das personale, nachinsze-
nierte, appropriierte Abbild der massenmedialen Bilder der Frau bereits eine Kritik der Darstellung und der Rollenbilder. Wie weit
Shermans Film Stills sich affirmativ zum multiplen Rollenangebot der Gesellschaft verhalten und wie weit sie wirklich die Bilder
der Frau als Scheinbilder (Simulacra) kritisch dekonstruiert, bleibt noch eine offene theoretische Frage, weil ihre Rallenbilder ja
nicht die Mechanismen der Geschlechterdifferenz und die heterosexuelle Matrix selbst in Frage stellen, sondern in der Darstel-
lung des Weiblichen verbleiben. Klauke hat dieses postmoderne optionale bzw. multiple Subjekt aber nicht nur als Abbilden von
Abbildern, die uns die Geselischaft und die Massenmedien als Optionen unserer Identitét anbieten, in fotografischen Arbeiten
visualisiert, sondern die Identitatspolitik prae-medial, bevor sie in den Massenmedien dupliziert und verstérkt wurde, analysiert
und inszeniert. Sein mit Hitfe von Make-up, Verkleidung und Accessoires inszeniertes Theater der Subjekte, die Entfaltung der
Identitat durch Alteritat, des Selbst-Seins durch eine Vielzahl von Anders-Sein, korrespondiert mit den avanciertesten psycho-
analytischen und kulturkritischen Thearien, die linguistisch basiert sind. Fiir Klauke gibt es daher zum postmodernen positionalen
bzw. optionalen Subjekt keine Alternative. Nur eine Person zu sein, nur eine Identitét zu haben, schien »keine Moglichkeit« zu sein,
wie eine Aktion aus dem Jahre 1975 hieR, die er mit Ulay in der Galerie De Appel in Amsterdam gemacht hat. Die variablen Posi-
tionen des Subjekts im Theater der fiktiven Identitéten bzw. im Drama der multiplen Subjekte kommen auch in der zehnteiligen

Fatosequenz Einzelganger (1975) zum Ausdruck, wo Kiauke typischerweise nicht alleine, sondem zu zweit zu sehen ist. Das Sub-

jekt inszeniert sich nicht auf einer Bihne, sondern wird selbst zur Bihne fiir variable ldentitaten und Ich-Positionen in inszenier-
ten fotografischen Sequenzen. Der Sequenzcharakter der Bilder korrespondiert mit dem Sequenzcharakter der Subjekte. Die Varia-
bilitat der Posen und Kostiime, die Parodien und Travestien lisfern eine Karikatur der visuellen Verkérperung der Geschlechter. Die
multiplen Formen und Masken verweisen auf eine Identitét im FluR. So eine fluide Identitét ist nicht auf der Stabilitét eines
kontinuierfichen Korpers aufbaubar, sondern im Gegenteil, sie bricht den Bezug zum Korper und negiert daher jede kdrperliche
Strategie der Représentation in bezug auf Identitét. Die durch die linguistische Begriindung des Subjekts ausgeldste Krise des
Krpers ist somit die tiefste Krise der Représentation. Sie betrifft als Konsequenz auch die Reprasentation der Geschlechter. Die
Geschlechterkrise bzw. die Krise der Geschlechtsidentitst, wie sie Klaukes Werk vorweist, ist eine fundamentale Formulierung der
Krise der Reprasentation, die seine Kunst mit einem wesentlichen Beitrag tief in der Geschichte der Moderne verankert.

11l. (SELF PERFORMANCE ODER DAS GESCHLECHT ALS WURFELSPIEL)

Die Grundstruktur in der Heraushildung der sexuelien Differenz 148t sich deutlich an einem linguistischen Modell aufzeigen, wie
es Roman Jakobson mit seiner »Theorie der bindren Opposition« entwickelte: Ein Zeichen erwirbt seine Bedeutung im wesent-
Jichen aus der Differenz zu anderen Zeichen des gleichen Systems. So schreibt Roman Jakobson, in-der Nachfolge von James
Sanders Pierce und Ferdinand de Saussure, in Die Lautgestalt der Sprache®, daB der »Begriff der Opposition« sowohl dem phario-

logischen als auch dem grammatischen System der Sprache zugrunde liegt. Mit der Vorstellung der binaren Opposition entwickelt

er eine Einsicht Saussures weiter:

»In der Sprache v'yird, wie in jedem semiologischen System, ein Zeichen nt
hat. Bei den sprachlichen Zeichen, die aus Bezsichnetem und Bezeichnent
rung und Abgrenzung an. Nicht daR eines anders ist als das anders, ist we:
gegenliber steht. Und der ganze Mechamsmus der Sprache beruht auf Geg
st der Korperem sprach[lches Zelchen kommt es auch bei ihm wie bei a
rung und Abgrenzung an. Nicht daE gin Korper anders ist als der andere’is
ihnen gegeniber steht. Der Koirper, dessen Beziehung zim Geschlecht bis!

tionsfeld eines oppositiven Binarismus, ndmlich weiblich/mannlich. Diese

nisses, das von distinktiven Merkmalen gebaut wird, die nur zwei Werte hal
{Subjekt) bewegt sich innerhalb des aus distinktiven Oppositionen gebaute

- ldentitdt 26 befraien und vanabel posut(omeren Zu konnen muR es von d

werden. Jurgen Klauke versucht aus digsem Raum binrer Oppositionen aL
Gefangnis der dtstmknven Opposmon mannhch/welb ich zu befreien. Das (
das Sexuelle, die sexuelle Differenz hinaus entwirft Klauke den utopischen
ihnen gegenilber steht«. Er versucht, Rimbauds bekannte Formel »lch ist
Verfahrens, das Roman Jakobson als Shifter-Theorie in den linguistischen |
»Das Wort sich nennt von Fall zu Fall eine andere Person und es tut dies m:
Husserl in seinen Log/schen Untersuchungen.” Die Besonderheit des Persc
konstante allgememe Bedeutung hat. Jakobson hat diese besondere Klasse
Symbole, mit Otto Jespgrsen wshifters« (Verschieber) genannt. Verschiebe
hung zu ihrem Objekt auf giner konventionellen Regel beruht, und die Funkt
und das Zeichen in existentieller bzw. physischer Beiiehung zueinander s
kann also nicht ohne einen Bezug auf die Mitteilung bestimmt werden. »lct
etc. lauten kann. Auf der anderen Seite ist das Zeichen »ich« ein Index, weil
den Sprechendan bezeichnet, in einer existentiellen Béziehung steht. Jede
»Bu«und »Er/Sies, d.h. der/die‘andere. Das Spiel der Shifter und Namen de
Kérperorganen. Das Subjekt als Shifter ist immer Ich und auch der/das And
Jiirgen Klauke verweigert sich init seinen Selbstinézenierungen den eleme
Kindheit an dem SUbjEkt auferlegt Sein Kotper wird mit Hilfe von Maske
von imaginierten Anderen von anderen Persona]pronomen von anderen F
Subjekts. innerhalb der konventionellen Regel der Dyade mannlich-weiblic
dargestelite. Subjekt und das angesprochene Subjekt, ein Symbol und ein Ir
schisber. Wie Pierre Molinier, der seinen Korper transformiert, indem er ki
seinen Penis versteckt ihn an anderer Stelle, seiner Ferse, montiert (The Sp
Maskerade das System der bindren Opposition, auf die die Geschlechter fe:
Make-up; Requisiten und Kostiime, die Mitte! der Maskerade also, sind ¢
schiebenden Bewegung des Selbst. Joan Riviere fuhrte den Begriff der We
ten Aufsatz »Womanliness asa Iv\/‘lasqueracle«15 gin. Anstelle von Weiblich




1980 wie auch ihre History Portraits von 1988—1990 zéhlen zu den bekanntesten und
nen multiplen Identitét. Zahlreiche Arbeiten™ haben an Shermans fotografischen
sten weiblichen Rollen versucht, eine Kritik an der Rolle der Frau herauszuarbeiten,
egeben und vorgeformt wird. »Stereotyp« gilt nun in der theoretischen Diskussion als
haft der Frau nichts anderes 1Rt als die Maskerade, als das Image. Da die Frau nur
Kultur existiert, bedeute die Darstellung der Darstellung, das personale, nachinsze-
aten Bilder der Frau bereits eine Kritik der Darstellung und der Rollenbilder, Wie weit
tiplen Rollenangebot der Gesellschaft verhalten und wie weit sie wirklich die Bilder
1 dekonstruiert, bleibt noch eine offene theoretische Frage, weil ihre Rollenbilder ja
‘erenz und die heterosexuelle Matrix selbst in Frage stellen, sondern in der Darstel-
dieses postmoderne optionale bzw. multiple Subjekt aber nicht nur als Abbiiden von
Massenmedien als Optionen unserer Identitét anbieten, in fotografischen Arbeiten
e-medial, bevor sie in den Massenmedien dupliziert und verstérkt wurde, analysiert
Verkleidung und Accessaires inszeniertes Theater der Subjekte, die Entfaltung der
urch eine Vielzahl von Anders-Sein, korrespondiert mit den avanciertesten psycho-
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GESCHLECHT ALS WURFELSPIEL)

exuellen Differenz 148t sich deutlich an einem linguistischen Modell aufzeigen, wie
binaren Opposition« entwickelte: Ein Zeichen erwirbt seine Bedeutung im wesent-
dss gleichen Systems. So schreibt Roman Jakobson, in der Nachfolge von James
Die Lautgestalt der Sprache®, daR der »Begriff der Opposition« sowohl dem phono-
m der Sprache zugrunde liegt. Mit der Vorstellung der binaren Opposition entwickelt

O

»In der Sprache wird, wie in jedem semiologischen System, ein Zeichen nur durch das gebildet, was es Untetscheivdendes ansich
hat. Bei den sprachlichen Zeichen, die aus Bezeichnetem und Bezeichnendem bestehen,'kommt es auf ihre gegénseitigs Sonde-
rung und Abgrenzung an. Nicht daR eines anders ist als das andere, ist wesentlich, sondern, daR es neben allen andern und ihhen
gegeniiber steht. Und der ganze Mechanismus der Sprache beruht auf Gegenuberstel‘luhgen dieser Art.«®

Ist der Kdrper ein sprachliches Zeichen, kommt es auch bei ihm wie bei allen sprachlichen Zeichen auf die gegenseitige Sonde-
rung und Abgrenzung an. Nicht daB ein Kérper anders ist als der andere ist wesentlich, sondern daR er nebén allen anderen und
ihnen gegeniber steht. Der Karper, dessen Beziehung zum Geschlecht bisher durch Arbitréritét geieich_net war, wird zum Opéra-
tionsfeld eines oppositiven Binarismus, ndmlich weiblich/ménnlich. Diese Differenzierung ist nur mglich innerhalb des Gefang-
nisses, das von distinktiven Merkmalen gebaut wird, die nur zwei Werte haben kénnen. Der Signifikant {der Ksrper) des Signifikats
(Subjekt) bewegt sich innerhalb des aus distinktiven Oppositionen gebautén Wiirfels. Um das Subjekt und sein:e geschlechtliche

Identitét zu befreien und variabel -positionieren zu kénnen, muR es van der binren anatomischen Diktatur des Kdrpers befreit =

werden. Jiirgen Klauke versucht, aus diesem Raum bingrer Oppositionen auszubrechen,‘das Subjekt aus dem Karper, d.h. aus dem
Geféngnis der distinktiven Opposition méannlich/weiblich zu befreien. Das Geschlecht wird bei Klauke zu einem Wiirfelwurf. Uber
das Sexuelle, die sexuelle Differenz hinaus entwirft Klauke den utopischen Horizont eines Anderen, das »neben allen anderen und
ihnen gegeniiber stehtc. Er versucht, Rimbauds bekannte Formel »lch ist ein Anderer« einzulgsen: Er bedient sich dabei eines
Verfahrens, das Roman Jakobson als Shifter-Theorie in den linguistischen Diskurs gingefihrt hat.® : i

»Das Wort»iche nennt von Falt zu Fall eine andere Person und es tut dies mittels immer neuer Bedeutunge, schrieb schon Edmund
Husserl in seinen Logischen Untersuchungen.” Die Besonderheit des Personalpronomens besteht darin, daR es keine bestimmie

konstante allgemeine Bedeutung hat. Jakabson hat diese besondere Klasse von grammatikalischer:Einheiten, die indexikalischen . .

Symbole, mit Otto Jespersen »shifters« (Verschieber) genannt.’ Verschiebervéreiriigeh die EU‘hkfion‘en.der-Syﬁiboie;. deren Bezie-
hung zu ihrem Objekt auf einer konvehﬁonellen Regel beruht, und die Funktionen der Anzeichen, wo der dargéstellte Gegensiand
und das Zeichen in existentieller bzw. physischer Beziehung zueinander stehen. Die aligemeine Bedeutung eines Verschiebers
kann also nicht ohne einen Bezug auf die Mitteilung bestimmt werden. »lch« ist einerseits ein Symbol,, das auch.»l¢; »Egog, »Je«
etc. lauten kann. Auf der anderen Seite ist das Zeichen »lch« gin Index, weil es mit dem Sprecher, der dieses Wort auRert und das
den Sprechenden bezeichnet, in einer existentiellen Bezishung steht. Jede Person ist immer auch »lche, d.h. das Subjekt, sowie
»Ducund »Er/Sies, d.h. der/die andere. Das Spiel der Shifter und Namen dehnt Klauke aus auf ein Spiel von Maskén, Kleidern und
Kérperarganen. Das Subjekt als Shifter ist immer Ich und auch der/das Andere. : )

Jiirgen Klauke verweigert sich mit seinen Selbstinszenierungen den elementaren ldentifizierungen; welche die Gesellschaft von
Kindheit an dem Subjekt auferlegt. Sein Kérper wird mit Hilfe von Masken; Make-tp, Kleidern und-Reguisiten zu einer Szene
von imaginierten Anderen, von anderen Personalpronomen, von anderen Personen, von anderen Ichs, von Verschiebungen des
Subjekts. [nnerhalb der konventionellen Rege! der Dyade ménnlich-weiblich ist Klauke gleichzéitig das sprechénde Subjekt, das
dargestellte Subjekt und das angesprochene Subjekt, ein Symbol und ein Index. Er definiert alsa das Subjekt als Shifter, als Ver-
schieber. Wie Pierre Malinier, der seinen Kdrper transformiert, indem er kinstliche Briiste anlegt; weibliche UnteMésche trégt,
seinen Penis versteckt, ihn an anderer Stelle, seiner Ferse, montiert ( The Spur of Love, 198668}, unterbricht Klauke mit Hilfe-der
Maskerade das System der binaren Opposition, auf die die Geschlechter festgelegt wurden. ' ' ‘.
Make-up, Requisiten und Kostiime, die Mitte! der Maskerade also, sind die Mittel dieser sich standig verandemden und ver-

schiebenden Bewegung des Selbst. Joan Riviere fihrte den Begriff der Weiblichkeit alsMaskerade» mit dem 1829 veriiffentlich-.

ten Aufsatz »Womanliness as a Masquerade«® gin. Anstelle von Weiblichkeit als bidlogisoﬁe Essenz, Wesen'etc. stellt sie die
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naturalisierten Typologien der Attribute der Geschlechtsidentitét in Frage, indem sie im Rahmen einer Theorie der Konfliktigsung
2u einer psychoanalytischen Darstellung aufruft. Der Erwerb von geschiechtsspezifischen Attributen und die Realisierung einer
hetero- oder homosexuellen Orientierung gehe aus Konfliktlasungen hervor, die auf die Unterdriickung der Angst abzielen. Sie ver-
weist dabei auf eine Parallele bei Ferenczi, der darauf hinwies, »daR die homosexuellen Manner ihre Heterosexualitit als Abwehr
gegen ihre Homosexualit4t tibertreiben und daR Frauen, die sich die Ménnlichkeit wiinschen, méglicherweise eine Maske der
Weiblichkeit aufsetzen, um die Angst und die Vergeltung der Méanner abzuwenden«®. Die Maskerade ist der Sexualitét zentral.
»Der Leser mag sich fragen, wie ich die Weiblichkeit definiere oder wo ich die Trennungslinie zwischen echter Weiblichkeit und
'Maskerades ziehe. Doch meine These ist nicht, daR es solch eine Differenz (iberhaupt gibt; ob radikal oder oberfi4chtich, sind
beide vielmehr dasselbe.«?

Rivieres Aufsatz nimmt Lacans Analyse der Maskerade als Koméidie der heterosexuellen Positionen vorweg, die er in seinem
frihen Aufsatz »Die Bedeutung des Phallus. Zu den Beziehungen zwischen den Geschlechtern«? entwickelte. Die Geschlech-
terontologie [&Rt sich also auf das Spiel der Erscheinungen reduzieren. Die Maskerade kann als performative Hervorbringung einer
sexuellen Ontologie verstanden werden, d.h. als reine Erscheinung, als Scheinbild, so perfekt, daR sie sich als Sein darstellt.
Gerade das ist das Grandiose an Klaukes Kunst, an seiner gargantuesken Komédie der Heterosexualitat, an seinen endlosen
Variationen von inszenierten Identitéten, in denen die Maskerade eine so gro®e Ralle spielt, da er mit ihnen die performative
Erzeugung einer sexuellen Ontologie enthiillen kann. Der Titel seiner Arbeit Se/f Performance (1972—73) ist wirtlich zu nehmen.
Das Selbst ist nur die Performance auf einer Bihne. Das Selbst ist das Ergebnis eines performativen Aktes, der jewsils auch ein
anderes Selbst hervarbringen kann. Mit minimalen Inszenierungen, welche der Logik der Kombinatorik folgen, macht er ahnbar
und sichtbar, welche Konflikte der Performativitét des Subjekts begleiten. Diese Konflikte beziehen auch den Raum und die Zeit
ein, somit auch die Objektwelt. Klauke tibertrégt die Methode der Markierung als Konfliktigsung auch auf die Objektwelt, auf die
Meatrix von Raum und Zeit. Multiple Objekte (Stiihle, Hite, Stiicke) korrespondieren daher mit multiplen Subjekten. Es gibt nur
mehrere Stithle wie mehrere Selbsts.

Es gehdrt zur kilnstlerischen GroRe seines Werkes, daR Klauke die Logik dieser heterosexuellen Maskerade bis in die Tiefe ver-
folgt hat. Lacan hat némlich gezeigt, daR die Maske die Méglichkeiten der Identifikation naturgemaR erschwert, da »die Funktion
der Maske jene Identifikationen beherrscht, in denen die Verweigerungen des Anspruchs sich auflisen.«® Die Maske ist ein dop-
pelter Verlust, eine doppelte Negation der Identitét. Die Maske gehért daher zur Strategie der Melanchalie, da sie die Attribute
des verlorenen anderen tibernimmt. Die Maske verschleiert also einen Verlust, den sie dadurch zugleich bewahrt und negiert. Die
Maske hat eine doppelte Funktion, wie die Melancholie selbst. Die Melancholie bewahrt und negiert den Schmerz des Verlustes
gleichermaRen. Die Maske ist also ein ProzeR der melancholischen Identifizierung mit einem Verlust, dem nicht zu entrinnen ist,
da der Verlust des anderen die conditio sine qua non einer Geschlechtsidentitst in einer heterosexuellen Matrix der Geschlech-

terdifferenz ist. Der ProzeR der Geschlschter-Trennung wie -Einverleibung steht also im weiten Horizont der Melancholie.

Klaukes Sequenz Melancholie der Stiihle aus dem Zyklus Formalisierung der Langeweile (1980—81) ist ein unbertrefflicher Bei-
trag zur Komddie der Heterosexualitét, die im Grund eine Tragodie ist, inszeniert im Horizont der Objekte. An Unorten zur Unzeit
zeigen sich Unpersonen: leere Kieider, verhéngte Personen, leere Stiihle vor leeren Hintergriinden. Diese Komadie errsicht jene

&uRerste Grenze, wo der Akt der Kopulation selbst ins Komddienhafte projiziert wird, bevor er in die Tragikomik abrutscht. Die
kritische Reflexion Uber die Geschlechterontologie als parodistische Dekonstruktion — zuerst alleine und individuell in einer Serie
von fotografischen Tableaux und spéter zusammen mit einer Frau, zuerst als Parodie des Phatlogozentrismus und schlieBlich als

Tragddie der Zwangsheterosexualitat MITF(1974) und Masculin/Feminin(1974) Rein-Raus (1976), Sonntagsneurosen (1990-92) —

‘ ist Zeugnis fljr die Hohe eines Kinstlertums, das weit iber die Krite

Logik beweist sich gerade darin, daf sie den Zirke! des melancholic
samkeit erweitert. Gleichzeitig durchbricht Klauke die heterosexuell
legitimiert und jede mdgliche Sexualitat wie jede mégliche Identits
kutturelle Produktion der Ge§chblech-ts‘identitét aufzuzeigen und aufzuf
der »i'm 'Svpie'ge’l seiner F'otograﬁen der Arbitraritst seiner Hegemc
{Bedingter Reflex, Dritte-Wiener Richtung 1990—92) gewahr wird.
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Geschlecht. Er entfaltet 'das‘.Subje‘kt als Wortspiel innerhalb der dis
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verwendet die weiblich/mannlich-Merkmale als bloRe Zitate. Die Dye
gen. Das Subjekt wird zum Shifter, das sich nicht mehr festlegen laRt
durchlguft verschiedene Positionen innerhalb und auRerhalb der Dich
negiert seing ontclogische Begrindung auf Natur und Kérper. Beim Sh
dern Korper, Geschlecht und Subjekt sind Ergebnisse sozialer Codierur
Klauke verlaBt das Gefangnis der-binaren Opposition. Er entwirft das
der Merkmalszone der sozialen Konvention, jenseits der Dyade weiblii

‘ tionierung zugibt. Das Subjekt als Sprachspiel und als generische Verbl

erzwungenen Einheit des Tripels Kbrper, Geschlecht, Subjekt.

Klauke befrgit das Individuum aus dér Herrschaft des Signifikats (Saus
mischer Kérper (Signiﬁkant) erzwing"t im Alltag eine bestimmte geschl
als Ganzes das Subjekt (Zeichen). Klauke zeigt uns ein Jenseits diese
die Impulse auf von Marcel Duchamps Selbststilisierungen in Rose S

* Cahuns Selbstportraits der 20er Jahre des 20. Jahrhunderts. In Fotos ur

Pierre Molinier (ab 1955), Gitrtter Brus Transvestitenaktion, 1967), Ele:

Sieverding, Klaus Mettig, Lucas Samaras, Valie Export und Peter Weit

zwischen Kdrper, Geschlecht und Subjekt am umfassendsten und fu
Tyrannei der Dyade wéfblfch/méinnlich befreithat.
Wenn der Kérper 2um Geschlecht in Beziehung steht wie der Laut zu se

Klauke ein Geschiecht an, das keine materielle Basis'im Kérper he

. Geschlechts. Das Geschlecht wird namlich bis heute als Signifikant inte

drehtdas Verhatnis um u‘hd’dgﬁnieﬁ das Geschiecht als Signifikat. Das
big. Es kann jederzeit zerschiiitten nd neu gekniipft werden. DaR das §
Lehre: Fir die Vorstellung (Signifikat) Geschlecht kann ich beliebige Sig
Das Subjekt ist also immer auch def Ort des Anderen, wie Jacques Lat
dans I'inconscient ou la braison dehuié Freuds ausfihrte: "Was ichim Sy
Subjekt Konstituiert: st meiné.Erége ...« »Das Andere ist mithin der (
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ist Zeugnis fiir die Hhe eines Kinstlertums, das weit tber die Kriterien formaler Schinheit hinausgeht. Klaukes kfj‘nstlerische
Logik beweist sich gerade darin, daR sie den Zirkel des melancholischen NarziBmus um den Zirkel der melanchalischen Zwei-
samkeit erweitert. Gleichzeitig durchbricht Klauke die heterosexuelle Matrix mit siner fréhlichen Anarchie, die jedes Begehren
legitimiert und jede mégliche Sexualitat wie jéde migliche Identitdt offenhalt. Seinem-anatomischem Theater-gelingt es, die
kulturelle Produktion der Geschlechtsidentitat aufzuzeigen und aufzufithren, Gleichzeitig formuliert er auch die Panik des Phallus,
der im Spiegel seiner Fotografien der Arbitraritat seiner Hegemonie der binaren dlstmktlven Merkmale ‘der Geschlechter
(Bedingter Reflex, Dritte Wiener H/chz‘ung1990 92) gewahr wird.

In seinen Konstellationen von Kleidern und Kérpern, von Masken und Make-up, von Organen und Objekten, dle Jeden urspriing-
lichen geschlechtlichen Zusammenhang verneinen, entflicht Klauke das Subjekt von jeder sozialen Koordination von Korper und
Geschlecht. Er entfaltet das Subjekt als Wortspiel innerhalb der distinktiven binéren Oppositicnen. Bald S0, bald anders (alias
aliter) erscheinen Kérper, Geschlecht und Subjekt. Er behandelt die Geschlechterdifferenz als bloRe Hedeflgur als Hypostase und

verwendet die weiblich/mannlich-Merkmale als bloRe Zitate. Die Dyade weiblich/mannlicki wird 2u einem Feld von Verschiebun-

gen. Das Subjekt wird zum Shifter, das sich nicht mehr festlegen 14Rt. Das Subjekt wird.zu einer Kategorie der Verschiebung. Es
durchlauft verschiedene Positionen innerhalb und auRerhalb der Dichotomie weiblich und mannich. Das Subjekt als Verschieber
negiert seine ontologische Begriindung auf Natur und Kérper. Beim Shifter-Subjekt ist nlchts naturhch auch mcht det Korper Son- _ '
dern Kéirper, Geschlecht und Subjekt sind Ergebnisse sozialer Codierungen und Konven‘uonen

Klauke verlaBt das Gefangnis der binaren Opposition. Er entwirft das Modell eines Subjekts, das sich selbst kanstrmert Jenserts .
der Merkmalszone der sozialen Konvention, jenseits der Dyade weiblich und ménnlich, gerade indem es seme sprachhche Kondi-
tionierung zugibt. Das Subjekt als Sprachspiel und als generische Verbkategorie, als Verschleber befrelt das Subjektvon der 302|al -
erzwungenen Einheit des Tripels Kdrper, Geschlecht, Subjekt. C : B . '
Klauke befreit das Individuum aus der Herrschaft des Signifikats (Saussure) und der ngmflkanten {Lacan) Em bestxmmter anato-
mischer Kgrper (Signifikant) erzwingt im Alltag eine bestimmte geschlechtliche Definition (Signifikat). Dieser Januskopf definiert
als Ganzes das Subjekt (Zeichen). Klauke zeigt uns ein Jenseits dieses Terrors. Seine futograﬂschen Self Performances nehmen
die Impulse auf von Marcel Duchamps Selbststilisierungen in Rose Sélavy, Tondu par de Zayas {beide 1921), sowie von Claude
Cahuns Selbstpartraits der 20er Jahre des 20. Jahrhunderts. In Fotos und Fotosequenzen expenmentxerten in ihrer Nachfolge auch
Pierre Molinier {ab 1955}, Giinter Brus (Transvestitenaktion, 1967), Eleanor Antin, Manon, Ana Mendleta Adrian Plper Katharina
Sieverding, Klaus Mettig, Lucas Samaras, Valie Export und Peter Weibel. Jiirgen Kiauke ist der radikalste, weil er das freie Spiel
zwischen Kdrper, Geschiecht und Subjekt am umfassendsten und fundamentalsten betrieben und somit das Subjekt aus der
Tyrannei der Dyade weiblich/mannlich befreit hat. . ‘

Wenn der Kérper zum Geschlecht in Beziehung steht wie der Laut zu seiner Bedeutung, der Signifikant zum Signiﬂkat,'dann strebt
Kiauke ein Geschlecht an, das keine materielle Basis im Kdrper hat. Das ist das Revolutionsre an seiner Auffassung' des
Geschlechts. Das Geschlecht wird namiich bis heute als Signifikant intérpretiert, der von Korper und Natur abgeleitet wird. Klauke
dreht das Verhaltnis um und definiert das Geschlecht als Signifikat. Das Band, welches Geschlecht und Kdrper verkniipft, ist belie-
big. Es kann jederzeit zerschnitten und neu gekniipft werden. DaR das Signifikat Geschlecht beliebig sei, ist Klaukes revolutlonare
Lehre. Fiir die Vorstellung (Signifikat) Geschlacht kann ich beliebige Signifikanten (Kérper) verwenden.

Das Subjekt ist alsa immer auch der Ort des Anderen, wie Jacques Lacan in dem 1957 verfalten Aufsatz »Uinstance de |a lettre
dans I'inconscient ou'la raison depuis Freud« ausfilhrte: »\Was ich im Sprechen suche, ist die Antwort des Anderen. Was mich als
Subjekt konstituiert, ist meing Frage ...« »Das Andere ist mithin der Ort, an dem'sich das Ich, das spricht, gemeinsam mit dem
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konstituiert, der hért, wobei was der eine sagt, schon die Antwort ist, und der andere entscheidet zu héren, ob der eine ge-
sprochen hat oder nicht.«®

Das UnbewuBte wird der Diskurs des Anderen und qua UnbewuRtes lebt im Subjekt ein Anderes. In einem Subjekt steckt also von
vornherein nicht nur eine Person, sondern es wimmelt von »dramatis personae. Klauke visualisiert das Subjekt als Schauplatz die-
ser »dramatis personaer. Das lebenslange Thema seiner Kunst ist die persénliche Identitét als Wahl, eine paradoxe Koexistenz
oder Auseinandersetzung verschiedener psychischer Realitaten in einer physischen Persnlichkeit. Freuds 1923 entworfenes
triadisches Modell der Aufteitung der Psyche in Es, Ich und Uber-Ich hat Lacan durch die drei Ordnungen des imaginaren, Sym-
bolischen und Realen erganzt. Das Imaginére operiert auf der paradigmatischen Achse der Ahnlichkeit, es ist der Schauplatz der
Identifizierungen, der Versuch zu bleiben, was man ist, indem Beispiele eines Ahnlichen herbeigeholt werden. Der Geburtsort
eines narziltischen Ideal-Ichs. Das Symbolische operiert auf der syntagmatischen Achse der Kombination, Kontiguitat und
Metonymi'e. Die symbolische Ordnungkist der Bereich der Sprache, des UnbewuBten, der Verschiedenartigkeit, der Bewegung. Das
Symbolische ist intersubjektiv und sozial. Es ist der Ort der unabléssigen Verwandiung und Veranderung der menschiichen Iden-
titat, der Versuch zu werden, was man will. Klauke operiert auf der symbolischen Achse der Kombination, Kontiguitst und Me-
tonymie, in der symbolischen Ordnung der Sprache, der Bewegung und Verwandlung.

Die Krise der Représentation erfalte also auch das, was bislang als unantastbarer Standard in der Kunst perpetuiert wurde: die
Anatomie, das Fleisch, den Kérper. Organe, Kdrperglieder und -flissigkeiten sind Elemente einer Sprache der Reprasentation
sowie Sex, Geschlecht und Kdrper reine Représentationsstrategien. In seinen Zeichnungsbiichern erotographischen tagesberich-
ten (1969-70) und Tageszeichnungen (1973), den Foto-Serien Self Performance (1972-73), Gebaute Figuren (1973) oder Trans-
former (1873) iost Klauke die einzelnen Elemente aus ihrer biologischen Struktur und sozialen Codierung und beginnt den Umbau
der Anatomie und die Inkommensurabilitét der Geschiechter im Gefolge des anagrammatischen Korpers von Hans Bellmer. So wie
die metonymische Umstellung von Bedeutungen ein Mittel des UnbewuBten ist, die Zensur zu umgehen und ein Verfahren, die
Regeln zu entdecken, nach denen Sprache funktioniert, enthillt auch die Rekombination des Kérpers die »Wahrheit des Karpersg,
wie Hans Bellmer 1934 schrieb: »Anagramme sind Worte und Sétze, die durch Umstellen der Buchstaben eines gegebenen Wor-
tes oder Satzes entstanden sind [...] Offenbar kennt der Mensch seine Sprache noch weniger, als er seinen Leib kennt: Auch der

Satz ist wie ein Kérper, der uns einzuladen scheint, ihn zu zergliedern, damit sich in einer endlosen Reihe von Anagrammen aufs

Neue fiigt, was er in Wahrheit enthalt.«®

Anagramme sind also metonymische und kombinatorische Waort-an-Wort-Operationen in der Signifikantenkette, verzweifelte Ver-
suche, solcherart »Herr« tiber die Signifikantenkette zu werden. Bellmer hat in seinem 1933 begonnenen und 1954 unter dem Ein-
druck der Begegnung mit Unica Ziim beendeten Projekt Die Fupe eine Anagrammatik des Korpers entwickelt. Es handelt sich
dabei zuerst um Verschiebungen und Vertauschungen, um Spiegelungen und Analogien von Kérperelementen ein und desselben
Krpers, 2.8B. die Identitt, die zwischen Arm und Bein, zwischen Nase und Ferse bestehen kann, oder die Affinitat der Briiste und
des Ges&Res, des Mundes und der Vagina. In einer zweiten Stufe kann es sich aber um Projektionen des einen auf das andere han-
deln, z.B. um Phallus—Projektion‘en auf den Finger, den Arm, das Bein der Frau oder auf den ganzen Kérper der Frau. SchiieRlich
kommt es aber zu Ubertragungen, zu seltsam hermaphroditischen Verschachtelungen der Kérperelemente von Mann und Frau.
»Das Ménnliche und das Weibliche sind vertauschbare Bilder gewordenc. {Hans Bellmer) Diese Vertauschbarkeit der Geschlech-
ter in der Nachfolge Bellmers hat Klauke besonders in seinen Zeichnungszyklen der friihen 70er Jahre mit der anagrammatischen
Multiplikation von Organen in bestiirzender Qualitét und erstaunlicher Aktualitét (siche die Skulpturen von Jake und Dinos

Chapman) ausdifferenziert.? Der Bogen des anagrammatischen Korpers rsicht bei Klauke von den vertrauten Mitteln der Maske-

rade des als Frau geschminkten Mannes {/eh + Ich, 1970-71, Physiognomi
ausgestopfter Strimpfe (‘1970—71) wie sie spéter von Sarah Lucas (Bunny
Umstellungen und Auslassungen der kdrperlichen Elemente (Tageszeichm
1973) bis hin zur Rekombinatorik never Korper unter Einbeziehung einer wei
1976-79) odermxt Hl]fe unbelebter und sexueﬂ nicht konnatierter Objekte {
anagrammatische: Zerstucke!ung des: Korpers und das Umstellsn der Korpe
ginem neuen Kérper {Cyborg) sind zumelst Ubertragungen auf kdrperlicher
verkehren. Denn selten »erschelnt der Satz der stromaufwirts oder strom
unzerstdrbar seinen Sinn beibehsitc. (Hans Bellmer)
Die Transgression der Dyade ménnlich/weiblich ist also das eigentliche Be
Im umstellbaren, umformbaren Sub;ekt spncht der Wunsch nach der Zers
Geschlecht und Subjekt fst der Kérper gine Sprache 50 ist der Aufstand ge
mieren vorgefundener natiirlicher Satze und Wrter, auch ein Aufstand ¢
vargefundener natiirlicher Korperteile und Versatzstiicke des Mannilichen ui
keitswahn, den Machismo und gegen die kulturelle Konditionierung des We
ken, besonders in der dritten. Phase seiner fotografischen Inszenierungen
Erweiterungen des. anagrammatischen Verfahrens Bellmers, denn die Such
nach einem verborgenen Sinn/Geschlecht und einem verborgenen Subjekt i
wird ein verborgener und anderer Sinn entdeckt als der vorgegebene Satz b
Subjekt. In der Sprache des einen artikuliert sich die Sprache des ahderen. Di
Sprache und im gleichen Kérper wie die Sprache des Selbst.
Die anagrammatische Suche ist also eine Sehnsucht nach der ewigen Veranc
die Buchstaben durcheinander geschilttelt werden, wird an der Eindeutigke
wird im Anagramm der Vieldeutigkeit iberfiihrt, wie das Subjekt der Vielfalt v
des anderen wird im Selbst entdeckt, wie eben mehrere giltige Bedeutungt
Geschlechts wird offenbart und damit die vielen Maglichkeiten und Optione
Identitét nicht etwas'Natirliches und Ontologisches ist, keine Herrschaft
Sozieles, sozial Konstruiertes.
Um den Sprung von der Klassik in die Moderne und die Leistungen von Kainstl
del der Skulptur eingegangen: Wer Roging anthropomorphe Plastiken sight
Fieisch der Anatomie und eing kenvéntionelle Darstellunig der Geschlechter hir
Somalmerung der dargestellten SubJekte Hler waltet noch die Anatomie al:
sagend wie beruhlgend Erst i llTl L1chte elner Kritik der Reprasentanon die K
Kérper tbertragen hat en‘tdecken wir, wie der Kérper ein Medium ist, ein Me
auch 2ur Représentation von ldentitét. In diesem Augenblick bieginnt die kiins
mehr an Stein und Skulptur gebunden ist, sondern auch Performance und Fot
damit verbundenen Heprasentanonsstrateglen vorzutragen. Das stheatrum org
niert, anaIySIert mcht nur dle unterschledhchen Formen sexueller Reprasente




n die Antwort ist, und der andere entscheidet zu héren, ob der eine ge-

UnbewuBtes lebt im Subjekt ein Anderes. In einem Subjekt steckt also von
/on »dramatis personaer. Klauke visualisiert das Subjekt als Schauplatz die-
er Kunst ist die perstnliche Identitat als Wahl, eine paradoxe Koexistenz
Realitaten in einer physischen Perstnlichkeit. Freuds 1923 entworfenes
h und Uber-Ich hat Lacan durch die drei Ordnungen des Imaginaren, Sym-
auf der paradigmatischen Achse der Ahnlichkeit, es ist der Schauplatz der
t, indem Beispiele eines Ahnlichen herbeigeholt werden. Der Geburtsort
riert auf der syntagmatischen Achse der Kombination, Kontiguitat und
2r Sprache, des UnbewuRten, der Verschiedenartigkeit, der Bewegung. Das
t der unabldssigen Verwandlung und Verénderung der menschlichen Iden-
eriert auf der symbolischen Achse der Kombination, Kontiguitat und Me-
r Bewegung und Verwandlung.

as bistang als unantastbarer Standard in der Kunst perpetuiert wurde: die
eder und -fliissigkeiten sind Elemente einer Sprache der Représentation
nsstrategien. In seinen Zeichnungsblichern erotographischen tagesberich-
-Serien Self Performance (1972-73), Gebaute Figuren (1973) oder Trans-
hrer biologischen Struktur und sozialen Codierung und beginnt den Umbau
chter im Gefolge des anagrammatischen Kérpers von Hans Bellmer. So wie
littel des UnbewuRten ist, die Zensur zu umgehen und ein Verfzhren, die
enthiillt auch die Rekombination des Kdrpers die »Wahrheit des Korpersg,
rte und Sétze, die durch Umstellen der Buchstaben eines gegebenen Wor-
r Mensch seine Sprache noch weniger, als er seinen Leib kennt: Auch der
| zu zergliedern, damit sich in einer endlosen Reihe von Anagrammen aufs

he Wort-an-Wort-Operationen in der Signifikantenkette, verzweifelte Ver-
werden. Bellmer hat in seinem 1933 begonnenen und 1954 unter dem Ein-
<t Die Puppe eine Anagrammatik des Kdrpers entwickelt. Es handelt sich
um Spiegelungen und Analogien von Kbrperelementen ein und desselben
zwischen Nase und Ferse bestehen kann, oder die Affinitat der Briste und
ten Stufe kann es sich aber um Projektionen des einen auf das andere han-
Arm, das Bein der Frau oder auf den ganzen Korper der Frau. SchlieRlich
woditischen Verschachtelungen der Kdrperelemente von Mann und Frau.
Bilder geworden. {Hans Bellmer) Digse Vertauschbarkeit der Geschlech-
seinen Zeichnungszyklen der friihen 70er Jahre mit der anagrammatischen
und erstaunlicher Aktualitét (siehe die Skulpturen von Jake und Dinos
atischen Kdrpers reicht bei Klauke von den vertrauten Mitteln der Maske-
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rade des als Frau geschminkten Mannes (/ch + /ch, 1970-71, Physiognomien, 1972—73), der Kreation kopfloser Wesen in Gestalt
ausgestopfter Strimpfe (1970~71), wie sie spater von Sarah Lucas (Buny, 1997) wieder aufgegriffen wurde, Giber die grotesken
Umstellungen und Auslassungen der kérperlichen Elemente (Tageszeichnungen,1973, Se/rv< Performance, 1972—73, Transformer,
1873) bis hin zur Rekombinatorik neuer Karper unter Einbeziehung einer weiteren Protagonistin (Heimspie/, 1990-92, Viva Espafia,
1976-78) oder mit Hilfe unbelebter und sexuell nicht konnotierter Objekte (Entriickungsériebnis), Bedingter Reflex, 1990—92). Die
anagrammatische Zerstlckelung des Kérpers und das Umstellen der Kérperteile oder ihre Ergénzung durch andere "El—emente 2u
einem neuen Kérper (Cyborg) sind zumeist Ubertragungen auf karperlicher wie auf symbolischer Ebene, die sich in ihr Gegenteil
verkehren. Denn selten »erscheint der Satz, der stromaufwérts oder stromabwirts gelesen, als Mann-oder als Frau behandelt,
unzersttrbar seinen Sinn beibeh!t«. (Hans Belimer) i

Die Transgression der Dyade ménnlich/weiblich ist also das eigentliche Begehren des anagrammiatischen Kﬁrpersund Subjekts.
Im umstellbaren, umformbaren Subjekt spricht der Wunsch nach der Zerschneidung des nattirlichen Bandes zwischen Kérper,
Geschlecht und Subjekt. Ist der Kdrper eine Sprache, so ist der Aufstand gegen die Sprache das anagrammatische Umprogram-

mieren vorgefundener natiirlicher Satze und Worter, auch ein Aufstand gegen den Kurper Das anagrammatlsche Umstellen

vorgefundener natiirlicher Kdrperteile und Versatzstiicke des Ménnlichen und Weiblichen ist ein Aufstand gegen den Mannlich-
keitswahn, den Machismo und gegen die kulturelle Konditionierung des Weiblichen als natiirlich. Klaukes metonymische Techni-
ken, besonders in der dritten Phase seiner fotografischen Inszenierungen, der Vermahlung seines Kdrpers mit Objekten sind
Erweiterungen des anagrammatischen Verfahrens Bellmers, denn die Suche nach den »Wartern unter Warterni® ist die Suche
nach einem verborgenen Sinn/Geschlecht und einem verborgenen Subjekt im Subjekt selbst, nach dem anderen. Im Anagramm
wird ein verborgener und anderer Sinn entdeckt als der vorgegebene Satz behauptet. In jedem Subjekt verbirgt sich ein ahderes
Subjekt. In der Sprache des einen artikuliert sich die Sprache des anderen. Die Sprache des anderen artikuliert sichin der glemhen
Sprache und im gleichen Kérper wie die Sprache des Selbst. )

Die anagrammatische Suche ist also eine Sehnsucht nach der ewigen Veranderbarken: mnerhalb des elnen und desselben lndem
die Buchstaben durcheinander geschittelt werden, wird an der Eindeutigkeit des Satzes und des Sinns geruttelt. Der alte Satz
wird im Anagramm der Vieldeutigkeit Gberfilhrt, wie das Subjekt der Vielfalt von Stimmen und Selbsts zugefiihrt wird. Die Stimme
des anderen wird im Selbst entdeckt, wie eben mehrere giiltige Bedsutungen in ein und demselben Satz; Die Vielidentitat des
Geschlechts wird offenbart und damit die vielen Méglichkeiten und Optionen einer Geschlechtsidentitit. Klauke z8igt uns, dal
Identitét nicht etwas Natiirliches und Ontologisches ist, keine Herrschaft der Gene und Chromosomen. Identitdt ist etwas
Soziales, sozial Konstruiertes.

Um den Sprung von der Klassik in die Moderne und die Leistungen von Kiinstiern wie Klauke zu verstehen, sei kurz auf den Wan-
del der Skulptur eingegangen. Wer Rodins anthropomorphe Plastiken sight, entdeckt hichts in diesen Figuren, was {iber das
Fleisch der Anatomie und eine konventionelle Darstellung der Geschlechter hinausgeht, man entdeckt nicht einmal die Effekte der
Sozialisierung der dargestellten Subjekte. Hier waltet noch die Anatomie als Schicksal. Daher ist Rodins Kérperbild so nichts-
sagend wie beruhigend. Erst im Lichte einer Kritik der Représentation, die Klauke auf eine selten entschiedene Weise auf den
Kérper tibertragen hat, entdecken wir, wie der Kérper ein Medium ist, ein Medium aur Reprasentation von Geschlecht urid damit
auch zur Représentation von Identitat. In diesem Augenblick beginnt die kiinstlerische Arbeit, im Medium dés Karpers, der nicht
mehr an Stein und Skulptur gebunden ist, sondern auch Performance und Fotografie sein kann, eine Kritik des Kﬁrpérs und der
damit verbundenen Représentationsstrategien vorzutragen. Das stheatrum organums, das Theater der Organe, das klauké insze-
niert, analysiert nicht nur die unterschiedlichen Formen sexueller Représentation und Soziaijséﬁoh, vielmehr ent’deckgah:wlr in
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diesem kakophonen, anagrammatischen Theater der Organe den Sex und das Geschlecht selbst. Wird der Korper zum kiinstleri-
schen Medium, wird er zum Medium der Reprasentation. Klauke kritisiert den Kérper als Medium der Reprasentation von
Geschlecht. Er betreibt Antireprésentation, Bildkritik, Kérperkritik. Er stelit im Medium Kérper, im Bild des Kérpers in Frage, was
der Kdrper représentiert. Er behauptet, der Kérper représentiert das Geschlecht des Subjekts nur unvollsténdig, nicht normativ.

Sex, das zeigt uns Thomas Laqueur in seiner Geschichte des Sexus von den Griechen bis zu Freud, Making Sex®ist ein Artifice,
eine von Wissenschaftlern, Literaten, politischen Aktivisten und Theoretikern jeder Farbe erfundene Geschichte. »Sex is a story«
und wird immer wieder neu erzahlt. Die Erz&hlungen der Geschlechterdifferenz, des Korpers und des Sexus, die Kiauke in seinen
Fotografien und Performances vorgetragen hat, haben aktuellste Positionen wie die von Judith Butler vorweggenommen. In Das
Unbehagen der Geschlechter™ hat Butler jene Geschlechterfabeln, die Konstruktion der heterosexuellen Matri, die Zwangsord-
nung der Geschlechtsidentiat untersucht. Sie fragt, welche Kontinuitdten zwischen Geschlecht (Sex) und Geschlechtsidentitst
(Gender) in der Sprache der Heterosexualitét suggeriert werden. Bringt die Sprache selbst die fiktive Konstruktion des Geschlechts
hervor? In Bodies That Matter {1993) schreibt sie: »Sex is, from the start, normative; it is what Foucault has called a »regulatory
idealk. In this sense, sex not only functions as a norm, but is a part of a regulatory practice that produces {through the repetition

or iteration of a norm which is without origin) the bodies it governs, that is, whose regulatory force is made clear as a kind of

productive power, the power to produce — demarcate, circulate, differentiate — the bodies it controls ... »sex« is an ideal construct
which is forcibly materialized through time«* Genau das ist es, was Klaukes Kunst par excellence tut. Sie stellt eine Unstimmig-
keit zwischen Geschlecht, Geschlechtsidentitét und Begehren her, Sie dereguliert die starren hierarchischen sexuellen Codes
durch Clownerien, durch Groteske, durch Muitiplikation, durch Ubertreibung, durch VergréRerung. Sie zeigt die Produktion der
heterosexuellen Matrix als Maske innerhalb eines Machtregimes, innerhalb einer maskulinen Sexualtkonomie. Die zentrale Frage
des Geschlechterdiskurses lautet: Wie werden die Kategorien des Geschlechts konstruiert? Durch die Sprache? Durch Sozialisa-
tion? Durch Machtdiskurse? Klaukes performative Akte und Tableaux vermitteln kritische Einsichten in die Regulierungsverfahren
der Geschlechtsidentitat, der Kérperpolitik und der Subjektkonstitution.

IV. (DESASTROSES ICH ODER MASKEN UND MARIONETTEN IM MEDIUM FOTOGRAFIE)

Beim Wechsel von der modernen zur postmodernen Kunst hat die Fotografie eine entscheidende Rolle gespielt. Mann kinnte
diesen Wechsel auch als »semiotische Wende bezeichnen. Darunter kann man den Ubergang von der Materialitat der klassischen
Moderne zur Immaterialitat der kritischen Postmoderne verstehen, bzw. den Ubergang von der Dominanz des Signifikanten, der
materiellen Erscheinung, zur Dominanz der Signifikaten, der immateriellen Vorstellungen und Begriffe, bzw. den Ubergang von der
Produktion von Objekten zur Produktion von Zeichen, z.B. die Konzeptkunst. In der Praxis der Kunst hatte dies zur Folge, daR bei-
spielsweise eine Skulptur, die bisher aus Holz oder Marmor geschaffen wurde, aus einer bloRen Kette von Signifikaten in Form
linguistischer Zeichen oder fotografischer Bilder bestehen konnte. Bei dieser fiir die Kunst nach 1945 entscheidenden Transfor-
mation des objekigebundenen Skulptur- bzw. Werkbegriffs in einen zeichenbasierten Werkbegriff haben Klaukes Beitrége sine
wichtige Rolle gespielt. Denn mit seiner Verschréinkung von Kérper, Skulptur, Identitst, Performance und Medium schrieh Klauke
eine neue Gleichung, gerade indem er die klassische Korrelation von Skulptur und Kdrper (2 la Rodin) scheinbar beibehielt, aber
sie in Wahrheit durch die Ubertragung vom materiellen Medium des Steins in das immaterielle Medium der Fotografie dekon-
struierte. Mit der Verénderung hin zu einem medialen semiotischen Skulpturbegriff hat er auch eine Verénderung des Korper-
begriffs bewirkt.

Der postmoderne Kiinstler reagierte auf die Krise der Représentatic
sondern auf die medial vermittelte Wirklichkeit oder in privatene
diese mediale Wirklichkeit selbst konstruierte. Es ist das Mediy
Jurgen Klauke seing zentralen Anliegen vorbrmgen kann. Dle Krise

- wo dle Bemehung von Zelchen und Bezeichristem, von Kérper ung

mit Hilfe der Fotograﬁe als adaquatem Medium die Reprasentatiq
den Realitdtsbegriff.

Die Fotografie eignet sich exemplarisch fur eine semiotische Betra
semiotischen Thearien von Charles S Peirce, Ferdinand de Saussure

_ Umberto Eco in den 70er Jahren in die Kunsttheorie eingefiifrt W

Medium par excellence, da es historisch das wirklichkeitsgetreyes

. und 70er Jahre, die sich wie Jiirgen Klauke mit der Differénz zwisc

zwischen Bild und Healltat intensiv beschaftigten, ist die Indexike

modernen Kunst au§btldete, nochmals deutlich hervorgetreten. Dig

sierung sozialisierter Formen der Selbstdarstellung und ihrer Transg

Die Maglichkeiten der Fotografie als Medium fiir die neuen kiinste
Land Art, Body Art, Concept Art, Appropriation Art hat Christopher

bare Kategorien eingeteilt: 1. Fotografie als physisches Element in g,
der Malerei. 3. Fotografie als Dokument von Aktion und Pen‘ormance
5. Fotografie als Werkzeug von sozialen Analysen. 8. Projizierte Fotg
grafie als Archéologie. 9. Fatografie als Zsichenwelt. 10, Fotogra
fllusionismus.®

Klauke verwendet Fotografie von Anfang an als !nformationstréger,
1970/71). Vom Video- oder Foto-Dokument und dessen Anspruch auf
nierten Bild wiber. In fotografischen Sequenzen schuf er mit seinem eiy
ten, Bild-Erzahlungen, die sich dem Zusammenwirken der Performa;
verdanken. Mit diesen Inszenierungen, den hoch formalisierten und
wickelte Klauke die kiinstlerische Form der living sculptures weiter, g
nationaler Anerkennung fithrte. Die Konstellation zwischen dem Kiy
einem Koaktanten hinter der Kamera; der auch der agierende Kinst/g
Gina Pane, Vito Acconci, Dennis Oppenheim, Klaus Rinks, William W
dabei nicht nur die kontmulerlxchste sondern ‘auch die Z!elgerlchtets
lungeri der Heterosexuahtat mit emer Koaktrice kinnten dabei sowe
Beobachter zugeschnitten sein als auch dissen irrefihren oder absto

“der Geschlechterdifferenz sind der implizite negative: Bezugspunkt de

schien Giinther-Anders’ Buch Die Antiquiertheit des Menschén. Uber
In ihm beschreibt er die Verschmelzung van Bildern urid Wirklichkeit, v

Medien. Das Ergignis wird erst in séiner Reproduktionsform, alsg a




ane den Sex und das Geschlecht selbst. Wird der Korper zum kiinstleri-
ion. Klauke kritisiert den Kérper als Medium der Représentation von
rperkritik. Er stellt im Medium Kdrper, im Bild des Kérpers in Frage, was
entiert das Geschlecht des Subjekts nur unvollsténdig, nicht normativ.
des Sexus von den Griechen bis zu Freud, Making Sex®ist ein Artifice,
ten und Theoretikern jeder Farbe erfundene Geschichte. »Sex is a storyt
Geschlechterdifferenz, des Kérpers und des Sexus, die Klauke in seinen
ctuellste Positionen wie die von Judith Butler vorweggenommen. In Das
terfabeln, die Konstruktion der heterosexuellen Matrix, die Zwangsord-
che Kontinuitéten zwischen Geschlecht {Sex) und Geschlechtsidentitat
rerden. Bringt die Sprache selbst die fiktive Konstruktion des Geschlechts
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Der postmoderne Kiinstler reagierte auf die Krise der Repréisentation, indem er sich nicht mehr auf eine direkte Wirklichkeit bezog, -

sondern auf die medial vermittelte Wirklichkeit oder in sprivatenc Inszenierungen, eigens fiir die Kamera entworfenen Szenen,

diese mediale Wirklichkeit selbst konstruierte. Es ist das Medium Fotografie, mittels dessen ein postmodemer Kiinstler wie
Jirgen Klauke seine zentralen Anliegen vorbringen kann. Die Krise der Représentation Ioste er mit einem Wechsel des Mediums,

wo die Beziehung von Zeichen und Bezeichnetem, von Karper und Subjekt neu definiert werden kann. Jirgen Klauke redefiniert
mit Hilfe der Fotografie als adéquatem Medium die Représentationsfrage, die Beziehung von Kunst und Wirklichkeit un‘d somit
den Realitatsbegriff. ) V

Die Fotografie eignet sich exemplarisch fiir eine semiotische Betrachtungsweise, wie sie durch die linguistischen Methoden und

semiotischen Thearien von Charles S.Peirce, Ferdinand de Saussure und Roman Jakgbson.und die Arbeit von Roland Barthes und
Umberto Eco in den 7Cer Jahren in die Kunsttheorie eingefiihrt wurden. Die Fotografie war. urspriinglich ‘da'S'i_kqnograph_ische_

Medium par excellence, da es historisch das wirklichkeitsgetreueste Abbildungsmedium war. Aber durch die Kiinstler der 60er’
und 70er Jahre, die sich wie Jiirgen Klauke mit der Differenz zwischen Zeichen und Objekt, zwischen Signifikat und Sjgniﬁkyapt,
zwischen Bild und Realitét intensiv beschaftigten, ist die Indexikalitdt der Fotografie® an der sich die Indexikalitdt der prjst-

modernen Kunst ausbildete, nochmals deutlich hervorgetreten. Die Maglichkeiten der Fotografie zur modellhaften Konzeptuali-

sierung sozialisierter Formen der Selbstdarstellung und ihrer Transgression werden von Klauke optimal ausdifferenziert. .

Die Méglichkeiten der Fotografie als Medium fir die neuen kiinstlerischen Ausdrucks- und Handlungsformen Wié ProzeBkunst,
Land Art, Body Art, Concept Art, Appropriation Art hat Christopher Phillips in ssinem Essay »Das phantome Bild« in elf brauch-
bare Kategorien eingeteilt: 1. Fotografie als physisches Element in Collage, Appropriation etc. 2. 'Fotogréﬁe als Modell im Rahmen
der Malerei. 3. Fotografie als Dokument von Aktion und Performance. 4. Fotograﬂe als Report UberArbéIten'in_si‘gu,(Land-Art etc.).
5. Fotografie als Werkzeug von sozialen Analysen. 6. Projizierte Fotos. 7. Fotografie als Inszenierung, aIS‘Dram,atisiv'erung‘ 8. Foto-
grafie als Archéologie. 8. Fotografie als Zeichenwelt. 10. Fotografie als Text-Bild-Kombination. 11. Fotografie als Kritik des
[Hlusionismus.® v . .
Klauke verwendet Fotografie von Anfang an als Informationstréger, als Dokument von performativen Inszenierungen {/ch + fch,
1870/71). Vom Video- oder Foto-Dokument und dessen Anspruch auf Authentizitét ging Klauke bald zum konstruierten und insze-
nierten Bild tiber. In fotografischen Sequenzen schuf er mit seinem eigenen Kéirper, spéter mit den Kérpern anderer und mit Objek-
ten, Bild-Erzéhlungen, die sich dem Zusammenwirken' der Performance-Erfahrung und der »photographic condition« (R. Krauss)
verdanken. Mit diesén Inszenierungen, den hoch formalisierten und fotografisch perfekt verwirklichten »tableaux vivants:, ent-
wickelte Klauke die kiinstlerische Form der living sculptures weiter, die Cindy Sherman, Jeff Wall, Jeff Koons u.a. spater zu inter-
nationaler Anerkennung fiihrte. Die Konstellation zwischen dem Kiinstler, der seinen eigenen Kdrper als Material éingetz; und

einem Koaktanten hinter der Kamera, der auch der agierende Kiinstler selbst sein kann, kennzeichnet die Werke von Valie Export,

Gina Pane, Vita Acconci, Dennis Oppenheim, Kiaus Rinke, William Wegman wie das Werk von Jiirgen Klauke. Klaukes Arbeit war
dabei nicht nur die kontinuierlichste, sondern auch die zielgerichtetste. Seine Selbstdarstellungen vor der Kamera ‘bzw.'DarsteI-;
lungen der Heterosexualitdt mit einer Koaktrice kéinnten dabei sowoh! auf einen von heterosexuellen Disposiﬁveh gesteuerten
Beobachter zugeschnitten sein als auch diesen irrefihren oder abstoRen. Die im Medium Fotografie inszenierten-Maskeradens
der Geschlechterdifferenz sind der implizite negative Bezugspunkt der Selbstinszenierungen als Fremdinszenierungen. 1956 er-

schien Gunther Anders’ Buch Dig Antiquiertheit des Menschen, Uber die Seele im Zeitalter der zweiter industriellen Revolution®

Inihm beschreibt er die Verschmelzung von Bildern und Wirklichkeit, von perstnlichem und sozialem Leben dirch die technischen
Medien. Das Ereignis wird erst in seiner Reproduktionsform, also als Bild sozial wichtig. Der ‘Unterschied zwischen: Sein und
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Schein, zwischen Wirklichkeit und Bild wird aufgehoben. Das Wirkliche wird zum Abbild seiner Bilder. Die in Bildern unendlich
reproduzierten Zeichen des Femininen und Maskulinen, der sexuellen Differenz, werden real bestatigt und extrapoliert. Diese
Phantome sind damit nicht nur Matrizen, Schablonen der Welterfahrung, sondern werden zur Welt selbst.

Schon in seiner ersten Phase der kiinstlerischen Fotografie, die als exzentrische Selbstdarstellung weithin miRverstanden wurde,
zeigt uns Klauke die Phantom- und Matrizen-Welt der Postmoderne am Beispiel des Selbst. Er zeigt uns das reale Ich als
Reproduktion seiner Reproduktion in den Massenmedien. Seine erste wichtige Fotoarbeit, eine Sequenz von zwdlf Bildern, heildt
Self Performance (1972), in der er sich von einem m#nnlichen in ein weibliches Wesen verwandelt, sich mit erfundenen, aus Stoff
genghten Relikten, die femininen und maskulinen Geschiechtsteilen nachgebildet sind, prasentiert. Wére das Selbst eine Kate-
gorie des Seins, bedtrfte es keiner Performance, keines Theaters, keines Ereignisses, das es darstellt. Aber das Selbst ist eine
Matrize in der postmodernen Techno-Welt, also muR es reproduziert werden. Erst das Abbild, die fotografische Reproduktion der
sozialen Reproduktion des Selbst, schafft das Sein des Selbst. Es gibt kein Original, sondern das originale Selbst richtet sich nach
seiner Reproduktion. Selbst bedeutet Gewesensein und Reproduziertsein und Bildsein.

Ist das Selbst kein Original, kein Sein, sondern nur Serie und Reproduktion einer Matrize, dann ist das Ergebnis dieser Matrize
variabel. Deswegen arbeitet Klauke schon in seinen sogenannten Selbst-Portraits und -Performances in Serien und in Sequenzen
und mit einer variablen Identitat, um den seriellen Charakter des Selbst, gestampft aus einer Matrize, zu verdeutlichen. Der
Sequenzcharakter seiner Bilder und der Sequenzcharakter seiner Subjekte sind die Bedingungen der ersten Phase seines Werks,
die sich sowoht formal wie inhaltlich gegenseitig beeinflussen. Innerhalb dieser variablen Matrize gibt es keine konstante Iden-
titét. Im seriellen Reproduziertsein {im Foto), welches das Sein ersetzt, gibt es kein konstantes Ich (Philosaphie der Sekunde,
1976). »Jedem begegnet« in der postmodarnen Techno-Welt »sein eigenes Leben in Form einer Bilder-Serig«, als eine Art von

»autobiographischer Galerie«®. Auch das Selbst wird zu etwas Unwirklichem und Phantomhaftem. Daher kann das Subjekt Iden-

titat und Geschlecht wechseln.

Fallen die Differenzen zwischen Bild und Realitét, fallen auch die Differenzen zwischen den Geschlechtern. Die sexuellen Iden-
titéten werden austauschbar. Nicht Klauke ist ein Selbstdarsteiler, ein Chamaleon, sondern jedermanns und jederfraus Selbst ist
in der postmodernen Welt eine Darstellung, eine Performance, eine Reproduktion, gewahlt aus den Bildern, die uns die Gesell-
schaft in den massenmedialen Bildern und TV-Serien anbietet. Jedes Selbst und damit auch die sexuelle Identitét ist die Repro-
duktion einer seriellen Matrize. Die Aufhebung der konstanten Identitdt macht Klauke daher besonders am Beispiel der
Geschlechter-ldentitét (Maskulin/Ferminin, 1974) deutlich. Das Ich ist eine temporér begrenzte Selektion aus einer Reihe mdg-
licher Matrizen-Ichs, daher der Titel /CH + ICH{1970/71). In der postmodernen Welt vermischen sich Offentlichkeit und Privatheit
im Individuum, dringt die massenmedial reproduzierte Privatheit anderer in unsere elgene private Sphére und unterwirft uns der
»Tyrannei der Intimitéte, wie Richard Sennett es formulierte.®

Klauke verdoppelt und verdreifacht sein Selbst in den Fotografien. Das Selbst wird polyvalent, sexuell ambivalent. Ein multiples
Selbst zeigt sich uns in der postmodernen Welt der Matrize im postmodernen Medium par excellence, der Fotografie. Klauke
reproduziert sein Ich und sein Leben in Form von fotografischen Bild-Serien, weil heute jedes Ich und jedes Leben eine Bilder-Serie
ist. Insofern gilt Gerhard J. Lischkas Diktum iiber Klaukes friihes Werk, es sei der Entwurf eines Selbstbildnisses als Portrait der
Gesellschaft.” Sua cuique persona. Jedem seine Maske. Taucht unter der Maske das wahre Ich auf oder kommt das Subjekt erst
in der Maske zu sich? Verbirgt sich hinter der Maske kein Subjekt, sondern Anonymitt? Die obsessive Doppelgeschiechtlichkeit,
das multiple Selbst, die Phantom-Identitéten, die Metamorphosen des Ich, der Transformer und Performer Kiauke, all diese »Facet-
ten einer pluralen Persdnlichkeit«, welche die Phase der fotografischen Produktion von Klauke in den 70er Jahren bestimmen,

zeigen Klaukes ersteunlich friihes Verstandnis fur die Bedingungen der pﬁs
grafie. Der »pluraten Persdnlichkeit« im friihen fotografischen Werk Klaukes
wig es Wolfgang Welsch 1988 formuliert hat: »Die Postmoderne ist diejenic
Grundverfassung der Gesellschaften real und anerkannt wird unid.in der da
-dominant und. obllgat werden [ ] Fortan stehen Wahrhelt Gerechtxgkelt
moderne ilt der Pluralitat von Lebenswaxsen und Handlungsformen von

systemen und Minderheiten ...« '

Nur wenige haben bereits in den 70¢r Jahren diese radikale Postmoderns i
wurde die postrriodeme pluréle'Ee‘rsanichkeit auch in den USA entdeck

v Sieverding, Urs' Liithi, Peter Weibel und Jiirgen Klauke haben in Europa bere

massenmedialen Phantome uﬁd Ro!lenspiele_ gezeigt, um die Dissimulation ¢
Der bislang letzte Zyklus von Klauke trégt den Titel Desastrdses lch (1995-
{1990/18892) bereits angelegt, in der Objektwelt auf, wird zu einem Requist
Subjekt hat sich in einer Inszenierung des Subjekts als leblose Marionette &
zur Maskerade der Marionetten, I\/Iasken und Marfonetten sind Verweise at
Desaster-| Feld Das letzte Kapnel von Klaukes Kunst endet apokalyptisch w
tentheater« (181 0): der Mensch als letztes Kapitel von der Geschichte der We
Subjekt und Kérper, von Geschlecht und Kérper bestarkt, antizipiert den un
Dyade weiblich/mannlich wird zur Dyade Leben/Tod. Das Foto wird zur Effig

V. (PROSECURITAS ODER DIE WELT ALS PHANTOM UND DIE KI
Die Performénce als kiinstlerische Strategie der 60er und beginnenden 70er
men der traditionellen Medien und deren hermetisierten &sthetischen Codier
2u liquidieren. Klauke inszenierte seine Aktionen von Anfang an, von einige!
Harder They Come), fir das Bild. Klauke hat die Performance und Body Art n
didren Akt, um den Ubergapg von der Moderne in die Postmoderne, dén st
Zeichen, vom Sein zum Heprnduiiertsein. Durch private Performances .v,dr de
der Realft“eit, -hét Kléuké Konkrete géééll’schaftliche Inhalte indie Ku“nst gebra
postmoderne fotografische Kondition erkannt. '

Nach der ersten Phase, in den 70er Jahren, mit ihren multiplen Inszenierun
selbst, seine elgene Persen:aus der: szemschen Darstel]ung zuruckgezogen

das Vokabular der Kontlgurfat die Gegenstande diean den Korper angrenze
Objekte beginnen seit der Formahszerung derlangeweile(1 980 81)das SUle
Freunden, Fremden und Gegensténden verwandelt Klauke das Theater des
Wechse! vom Selbst zum SOZIalen

Die zweite Phase des fotografischen Werkes von Klauke in den 80er Jahre
Kondition und keme Inszemerungen emes multiplen Selbst




oben. Das Wirkliche wird zum Abbild seiner Bilder. Die in Bildern unendlich
nen, der sexuellen Differenz, werden real bestatigt und extrapoliert. Diese
1 der Welterfahrung, socndern werden zur Welt selbst.

grafie, die als exzentrische Selbstdarstellung weithin miBverstanden wurde,
. der Postmoderne am Beispiel des Selbst. Er zeigt uns das reale Ich als
dien. Seine erste wichtige Fotoarbeit, eine Sequenz von zwé!f Bildern, heilt
nnlichen in ein weibliches Wesen verwandelt, sich mit erfundenen, aus Stoff
eschlechtsteilen nachgebildet sind, prasentiert. Wire das Selbst eine Kate-
ines Theaters, keines Ereignisses, das es darstellt. Aber das Selbst ist eine

 es reproduziert werden. Erst das Abbild, die fotografische Reproduktion derl

es Selbst. Es gibt kein Original, sondern das originale Selbst richtet sich nach
und Reproduziertsein und Bildsein.

Serie und Reproduktion einer Matrize, dann ist das Ergebnis dieser Matrize
sogenannten Selbst-Portraits und -Performances in Serien und in Sequenzen
Charakter des Selbst, gestampft aus einer Matrize, zu verdeutlichen. Der
rakter seiner Subjekte sind die Bedingungen der ersten Phase seines Werks,
seinflussen. Innerhalb dieser variablen Matrize gibt es keine konstante Iden-
1es das Sein ersetzt, gibt es kein konstantes Ich (Philosophie der Sekunde,
hno-Welt »sein eigenes Leben in Form einer Bilder-Seriec, als eine Art von
d 2u etwas Unwirklichem und Phantomhaftem. Daher kann das Subjekt Iden-

allen auch die Differenzen zwischen den Geschlechtern. Die sexuellen iden-
slbstdarsteller, ein Chaméleon, sondern jedermanns und jederfraus Selbst ist
rformance, eine Reproduktion, gewahlt aus den Bildern, die uns die Gesell-
n anbietet. Jedes Selbst und damit auch die sexuelle Identitat ist die Repro-
ler konstanten Identitét macht Klauke daher besonders am Beispiel der
utlich. Das Ich ist eine temporar begrenzte Selektion aus einer Reihe még-
/71). In der postmodernen Welt vermischen sich Offentlichkeit und Privatheit
te Privatheit anderer in unsere eigene private Sphére und unterwirft uns der

nulierte.®

:n Fotografien. Das Selbst wird polyvalent, sexuell ambivalent. Ein multiples

1 Matrize im postmodernen Medium par excellence, der Fotografie. Klauke
grafischen Bild-Serien, weil heute jedes Ich und jedes Leben eine Bilder-Serie
aukes frithes Werk, es sei der Entwurf eines Selbstbildnisses als Portrait der
iske. Taucht unter der Maske das wahre Ich auf oder kammt das Subjekt erst
: kein Subjekt, sondern Anonymitét? Die obsessive Doppelgeschlechtlichkeit,
tamorphosen des Ich, der Transformer und Performer Klauke, all diese »Facet-
e der fotografischen Produktion von Klauke in den 70er Jahren bestimmen,

O

zeigen Klaukes erstaunlich friihes Versténdnis fir die Bedingungen der postmodernen Welt und fiir die Bedingungen der Foto-
grafie. Der »pluralen Personlichkeit« im frihen fotografischen Werk Klaukes entspricht dem pluralen Weltbild der Postmoderne,
wie es Wolfgang Welsch 1988 formuliert hat: »Die Postmoderne ist diejenige geschichtliche Phase, in der radikale Pluralitit als
Grundverfassung der Gesellschaften real und anerkannt wird und in der daher plurale Sinn- und Aktionsmuster vord_ringlich, ja
dominant und obligat werden. [...] Fortan stehen Wahrheit, Gerechtigkeit, Menschlichkeit im Plural [...] Die Option der Post-
moderne gilt der Pluralitat von Lebensweisen und Handlungsformen, von Denktypen und Soma!konzspten von Orientierungs-
systemen und Minderheiten .. .«* ‘ o
Nur wenige haben bereits in den 70er Jahren diese radikale Postmoderne in ihrem Werk reprasentiert. Erst in-den 80er JaAhren
wurde die postmoderne plurale Personlichkeit auch in den USA entdeckt. Aber Kiinstlerinnen wie Valie Export, Katharina
Sieverding, Urs Liithi, Peter Weibel und Jiirgen Kiauke haben in Europa bereits in den 60er und fruhen 70er Jahren die Wel t der
massenmedialen Phantome und Rollenspiele gezeigt, um die Dissimulation der Geschlechterdxchotomlen u errelchen ]

Der bislang letzte Zyklus von Klauke tragt den Titel Desastréses lch {1995—-97). Der Kérper-lost sich, wie in Sanntagsneurasen
{1980/1992) bereits angelegt, in der Objektwelt auf, wird zu einem Requisit einer fremdbestimmten Welt. Die Frage nach dem
Subjekt hat sich in einer Inszenierung des Subjekts als leblose Marionette aufgeldst. Die Anonymitét der Antlitze verschérft sich
2ur Maskerade der Marionetten. Masken und Marionetten sind Verweise auf die Leblosfgkeit und Ich-losigkeit. Identitét ist ein
Desaster-Feld. Das letzte Kapitel von Klaukes Kunst endet apokalyptisch wie Heinrich von Kleis'ts'Essay »Uber das Marignet-
tentheater« (1810): der Mensch als Ietztes Kapitel von der Geschichte der Welt. Der entpersonlichte Korper, der die Divergenz von
Subjekt und Kdrper, von Geschlecht und Kérper bestarkt, antizipiert den unbelebten Karper, den toten Krper, das Skelett. Die
Dyade weiblich/ménnlich wird zur Dyade Leben/Tod. Das Foto wird zur Effigie.

V. (PROSECURITAS ODER DIE WELT ALS PHANTOM UND DIE KRITIK DER VISUALITAT) -

Die Performance als kiinstlerische Strategie der 80er und beginnenden 70er Jahre ermbgiichfe, die Kunst aus dem rigiden Rah-
men der traditionellen Medien und deren hermetisierten 4sthetischen Codierung herauszureifien und zugleich ihren-Marktaspekt
2u liquidieren. Klauke inszenierte seine Aktionen von Anfang an, von einigen Ausnahmen abgesehen (Hinsetzen/Aufsteh’n, The
Harder They Come), fiir das Bild. Klauke hat die Pérformance und Body Art mit Hilfe der Fotografie umgeformt in einen interme-
disren Akt, um den Ubergang von der Moderne in die Postmoderne, dén semiotischen Wechsel zu schaffen: Vom Kérper zum
Zeichen, vom Sein zum Reproduziertsein. Durch private Performances vor der Fotokamera, nicht durch fotografische Dokumente
der Realitét, hat Klauke konkrete gesellschaftliche Inhalte in die Kunst gebracht und damit schun seitden frithen 7DerJahren die
postmoderne fotograflsche Kondition erkannt. ’

Nach der ersten Phase, in den 70er Jahren, mit ihren multiplen Inszenierungen des Selbst, hat Kiauke in den 80er Jahren sich
selbst, seine eigene Person, aus der szenischen Darstellung zuriickgezogen. Leere Jacken, Eimer, Tische, Hiite, Spaziersticke —
das Vokabular der Kontiguitat, die Gegensténds, die an den K&rper angrenzen — substituieren das Selbst, vertreten seine Stelle.
Objekte beginnen seit der Formalisierung der Langeweile(1980—81) das Subjekt, die Figur des Kinstlers zu ersetzen. Mit Hilfe von
Freunden, Fremden und Gegenstanden verwandelt Klauke das Theater des Selbst in das Theater des Sozialen. Es-erfolgt der
Wechsel vom Selbst zum Sozialen. T

Die zweite Phase des fotografischen Werkes von Klauke in den 80er Jahren zeigt Szenen: des Sozialen; Stilleben der sozialen
Kendition und keine Inszenierungen eines multiplen Selbst.




Dennoch spielt die Grundmelodie der sexuellen inkommensurahilitét, die sein Werk bestimmt auch in den objektualen Inszenie-
rungen noch eine zentrale Rolle. Es sind nun multiple Objekte wie zahlreiche Hilte, Eimer, Spaziersticke, welche die Dekonstruk-
tion der Monovalenz und die Etablierung der Multivalenz leisten. Ihr versteckter sexueller Inhalt, Signifikanten fir Geschlechter-
differenzen, fiir primére Geschlechtsorgane zu sein, tritt in den Hintergrund, um eine reicher orchestrierte Kritik der Bedingungen
der postmodernen Welt ausrichten zu kinnen. Gerade in der funktionalen Maskerade der Dinge, im stheatrum rerum, sehen wir
noch die gleichen Prinzipien wirken wie im reinen stheatrum arganumy, némlich die Prinzipien der Pluralitét und Multiplizitat der
absurden Kombinatorik und Arbitraritét der Beziehungen, welche Prinzipien durch die Codierung in vertrauten Alltagsgegenstén-
den umso befremdlicher wirken.

Das Verfahren der Multiplikation im Objektbereich wiederholt das Prinzip der inkommensurabilitdt, die Nicht-VermeRbarkeit, die
MaRlosigkeit, das Klauke bereits im Subjektbereich angewendet hat. Zahlreich sind die Sequenzen leerer Jacken und leerer
Stiihie oder leerer Jacken auf leeren Stiihlen oder Jacken, die Subjekte verbergen, oder Jacken, die Stithle bedecken, die Sub-
jekte verbergen, oder Eimer, die Kdpfe verbergen. Die Logik dieser sequentiellen Anordnung von Objekten ist die stringente Logik
Becketts und der Komik. Das metonymische Verfahren der Kontingenz, typisch fiir Kiaukes Prozedere und Klaukes Performa-
tivitat, tritt besonders deutlich in Sequenzen aus Formalisierung der Langeweile zutage, wo Klauke auf einem Stuhl sitzt, auf der
Lehne dieses Stuhles eine Jacke, darunter ein Individuum, vor Kiauke ein weiterer leerer Stuhl, auf dem wiederum eine Jacke
héngt. Das Spiel der Shifter, der metonymischen Verschiebung wird auf die Objekte ibertragen, die an das Subjekt angrenzen.
Die leeren Eimer, die tiber den Kopf gestiilpt wurden, wiederholen im Objektbereich die Funktion der Maske, die Léschung des
Antlitzes. Ein leerer Kiibel unter einem leeren Sessel, auf dem ein leeres Jackstt héngt, verdichtet metonymisch die Absenz des
Subjekts. Die Vermummung, die wir von der Arbeit Antlitze bis zu den Geschlechtermasken als Verfahren kennengelernt haben,
reduziert sich auf die reine Objektwelt. Wie die vermummten Clowns in Samuel Becketts TV-Stiick Quadrat 7+2 (1982) sich in
giner bestimmen geometrischen Logik durch den Raum bewegen, so verhalten sich die vermummten Gegensténde von Jirgen
Klauke. Die leeren Tische und Hite und Sessel und Jacken, in immer neuen Konstellationen, sind vermummte Objekte, die sich
verhalten wie vermummte Subjekts. Becketts Figuren des Endspiels sind nah. Die »tableaux vivantst der leeren Gegensténde, die
Stilleben der Objektvermahlungen, die »nature mortex der Objekte, immer in schwarzen, grauen Farbtonen gehalten, zeigen eine
gespenstische und absurde Welt, wie Beckett und lonesco sie im Theater erfunden haben. Die Entfaltung der Beziehungen zwi-
schen den Objekten und den Subjekten bleibt eine wichtige Biihne der Inszenierung (Sonntagsneurosen, 1990/92). Im Bezie-
hungsspiel zwischen den Dingen, z.B. Stiihle, Tische, Eimer, Hiite, Spaziersticke werden die Strukturen der empirischen Wirk-
lichkeit verdreht und verriickt. Klauke entwickelt das Vokabular einer wahnsinnigen Bilderwelt als Korrelat fiir eine wahnsinnig
gewordene Welt.

In der dritten Phase seiner fotografischen Kunst fotografiert Klauke nicht mehr die Realitét, sondern nur mehr Bilder vom Bild-
schirm, Phantome und Gespenster. Mit dem Prosecuritas-Zyklus (1987-91) produziert Klauke keine Bilder von Gegensténden
mehr, sondern Spuren von Strahlen auf einem Bildschirm. Kein Abdruck oder Abbild der Realitét findet mehr statt, sondern gine
Abbildung der verstrahlten Welt, der Welt der Phantome und Matrizen. Der Bildschirm zeigt Bilder, die aus Strahlen bestehen.
Abbilder von Bildern, die aus Strahlen bestehen, sind indexikalische Zeichen. Indem nun Klauke nicht mehr sich selbst oder
andere, nicht mehr Gegenstande fotografiert, sondern den Bildschirm jener Durchleuchtungsmaschinen, wie wir sie von intermna-
tionalen Flugh&fen kennen, hat seine Fotografie insgesamt einen postmodernen indexikalischen Charakter bekommen.

Die Fotos dieser dritten Phase haben die Kraft von letzten Bildern. Sie bilden das Gegengewicht des Unsichtbaren gegen das
Zuviel an Sichtbarkeit in den Massenmedien. Sie bilden indexikalisch das Negativ zur heilen und positiven Welt der Massenme-

dien. Aber auch Klaukes ZEichnungen der spiten 70er Jahre zeigen ¢
sozusaggﬁ digitale Skizzen*des Menschen, von éinem Computer gefer
dem Buch Kappes-Kéippe nach allen Regeln der Kunst(1 977/78) zeiges
Antiqz}iertheit des Menschen bereits »Engel des Industriez’eitaltefs« ¢
Zeichndngen. »Die 'Be_lviebtheit"jener Heutigen: Zeichnungen, deren dr

“lassenc, bezieht Anders auf die Phantomwel des industriellen Appa

massenproduzierten, -distribuierten und -rezipierten Bilder, welche di
nur als Reproduktion der Repraduktion erscheint. In dieser pastmoderr
des Industriezeitalters«, die den »leiblichen Rest auf ein infinitesimz
Dasein« {Anders), »leibloses Gebilde« zu sein, bloRes Phantom, hat KI:
der 80er Jahre, auf die‘Welt der Dinge ausgedehnt. Die Welt der Gege
als Reflektionsflache der neuen Maschinen- und Medienwelt. »

Mit dem Prosecuritas-Zyklus ist Klauke endgiiltig in das Reich der Ph:
gespenstische, bedrohte Wirklichkeit. Die aus Strahlen bestshende ¢
Strahlen sind, gleichsam die verstrahlte Welt nach der Geschichte, zei
Sichtbarkeit an die &uBerste Grenze vorangeschoben, wo nur mehr di¢
keit und letzter Bilder eingetaiicht. ‘Seine Endbilder zeigen uns eine
gespensterhafte Realitdt, die Medienwelt des postindustriellen Zeita
visuellen Zsichen zu sinem Universum indexikalischer Zeichen spexifi
geddmpft und der indexikalische Aépekt betont. Mit dieser indexikali:
postmodernen Kondition der Geéel]schaﬂ, in der die Medien nicht m
Welt ein Hybrid von Abbild und Wirklichkeit, von Sein und Reproduzie
kalischen Asthetik ist die Fotografie keine »Botschaft chne Code«® (R.
Code ist die Botschaft. So wie er auf der Ebene der Konstruktion von Id
miﬁél§ des Korpers als MediUm zur Auffithrung bringt, so erfiillt-auc
indexikalischer Prozesse die efste Bedingung postmoderner Kunst: re
Die Erweiterung der ichbezogenen Darstellung zu einer sozialbezoge
schon mit dem Konzeptbuch von 1978/80 belegt werden, das den Tt
Innenleben des Subjekts zum Innenleben der Dinge schon angedeutet
die enisprechehdeTethnik"fand, daS‘IhierieurderDinge auszuleuchten
litst zeigt, tiber die Videokamera, die Bilder auf dem Bildschirm zeigt,
herstellt, geschieht nicht nur-ein Wechsel innerhalb der ontologischen
sel innerhalb der Zoen der Visibilitat. UnfaBbare und unzugéngliche

nieue Technologie des Visualisierens sichtbar. Klauke nahert sich ein

Innenseite der Dinge und Personen als vigimehr um die Innenseite de
daR sich sein Interesse nicht nur auf das Selbst und das Seziale in de
Technik der Représéntation, die Technologie der Visibilitét selbst, alsc

bar ist und was- nicht, was représentiert wird und was unreprésent




smmensurabilitét, die sein Werk bestimmt auch in den objektualen Inszenie-
e Objekte wie zahlreiche Hiite, Eimer, Spazierstdcke, welche die Dekonstruk-
alenz leisten. Ihr versteckter sexueller Inhalt, Signifikanten fiir Geschlechter-
tritt in den Hintergrund, um eine reicher orchestrierte Kritik der Bedingungen
de in der funktionalen Maskerade der Dinge, im stheatrum rerums, sehen wir
theatrum organumy, némlich die Prinzipien der Pluralitat und Multiplizitat der
ngen, welche Prinzipien durch die Codierung in vertrauten Alltagsgegenstén-

niederholt das Prinzip der Inkemmensurabilitat, die Nicht-VermeRbarkeit, die
h angewendet hat. Zahlreich sind die Sequenzen leerer Jacken und leerer
Jacken, die Subjekte verbergen, oder Jacken, die Stilhle bedecken, die Sub-
ie Logik dieser sequentiellen Anordnung von Objekten ist die stringente Logik
hren der Kontingenz, typisch fiir Klaukes Prozedere und Klaukes Performa-
rmalisierung der Langeweile zutage, wo Klauke auf einem Stuhl sitzt, auf der
viduum, vor Klauke ein weiterer leerer Stuhl, auf dem wiederum eine Jacke
erschiebung wird auf die Objekte iibertragen, die an das Subjekt angrenzen.
2n, wiederholen im Objektbereich die Funktion der Maske, die Léschung des
el, auf dem ein leeres Jackett hangt, verdichtet metonymisch die Absenz des
Antlitze bis zu den Geschlechtermasken als Verfahren kennengelernt haben,
rmummten Clowns in Samuel Becketts TV-Stlick Quadrat 1+2(1982) sich in
laum bewegen, so verhalten sich die vermummten Gegensténde von Jiirgen
| Jacken, in immer neuen Konstellationen, sind vermummte Objekte, die sich
en des Endspiels sind nah. Die »tableaux vivants« der leeren Gegenstinde, die
tec der Objekte, immer in schwarzen, grauen Farbtéinen gehalten, zeigen eine
lonesco sie im Theater erfunden haben. Die Entfaltung der Beziehungen zwi-
s wichtige Bithne der Inszenierung (Sonntagsneurosen, 1990/92). Im Bezie-
1e, Eimer, Hiite, Spazierstcke wefden die Strukturen der empirischen Wirk-
s Vokabular einer wahnsinnigen Bilderwelt als Korrelat fiir eine wahnsinnig

tografiert Klauke nicht mehr die Realitét, sondern nur mehr Bilder vom Bild-
scuritas-Zyklus (1987-81) produziert Klauke keine Bilder von Gegensténden
schirm. Kein Abdruck oder Abbild der Realitét findet mehr statt, sondern eine
ntome und Matrizen. Der Bildschirm zeigt Bilder, die aus Strahlen bestehen.
sind indexikalische Zeichen. indem nun Klauke nicht mehr sich selbst oder
rn den Bildschirm jener Durchleuchtungsmaschinen, wie wir sie von interna-
gesamt einen postmodernen indexikalischen Charakter bekommen.

1 letzten Bilder. Sie bilden das Gegengewicht des Unsichtbaren gegen das
iIden indexikalisch das Negativ zur heilen und positiven Welt der Massenme-

N e

O

dien. Aber auch Klaukes Zeichnungen der spaten 70er Jahre zeigen schon eher Drahtmodelle von Figuren als wirkliche Figuren,
sozusagen digitale Skizzen des Menschen, von einem Computer gefertigt und nicht von einem Menschen. Klaukes Zﬂeichn_u‘nvgen in
dem Buch Kappes-Kdippe nach allen Regeln der Kunst(1977/78) zeigen Képfe und Leiber, die Anders in »seinem Buch von 1956 Die
Antiquiertheit des Menschen bereits »Engel des Industriezeitalters« genannt hat. Anders’ Darstellung beschreibt genau Klaukes
Zeichnungen. »Die Beliebtheit jener heutigen Zeichnungen, deren drahtige Konturen das Volumen des Dargesteliten vﬁllié leer
lassen«, bezieht Anders auf die Phantomwelt des industriellen Apparates und der seriellen Re-/Produktion, auf daé System der
massenproduzierten, -distribuierten und -rezipierten Bilder, welche die Matrizen der Welterfahrung 'dar_stellen, wao das Wirkliche
nur als Reproduktion der Reproduktion erscheint. In dieser postmodernen Phantomwelt herrschen »leiblose Gébilde«, eben »Engel
des Industriezeitaltersc, die den »leiblichen Rest auf ein infinitesimales Minimum herabdriicken« (Andérs). Dieses i)engélhafte
Dasein« (Anders), »leibloses Gebilde« zu sein, bloBes Phantom, hat Klauke in seiner dritten Phase der Fotografie, beginnehd Ende
der 80er Jahre, auf die Welt der Dinge ausgedehnt. Die Welt der Gegenstande erscheint als eine Zone ge_s‘pénsterhaftér Realitat,
als Reflektionsflache der neuen Maschinen- und Medienwelt. . - o . o : e

Mit dem Prosecuritas-Zyklus ist Klauke endgiiltig in das Reich der Phantome vorgedrungeh, in die Zone des letzten Bildes, in die
gespenstische, bedrohte Wirklichkeit. Die aus Strahlen bestehende Bilderwelt, wo Menschen und Dinge nur mehr Beﬂexe. von
Strahlen sind, gleichsam die verstrahlte Welt nach der Geschichte, zeigt uns neue gefahrliche Zonen der\ﬁsibjlitﬁt Klauke hat die
Sichtbarkeit an die &ulerste Grenze vorangeschoben, wo nur mehr die Strahlen sichtbar sind. Er ist in eine Zone letzter Sichtbar-
keit und letzter Bilder eingetaucht. Seine Endbilder zeigen uns eine aus Lichtpartikeln und Strahlenspuren zusammengesétzte
gespensterhafte Realitat, die Medienwelt des postindustriellen Zsitalters. Im Prosecuritas-Zyklus hat Klauke das Universum der
visuellen Zeichen zu einem Universum indexikalischer Zeichen spezifiziert. Der ikonische Aspekt des fotografischen Bildes wurde

- geddmpft und der indexikafische Aspekt betont. Mit dieser indexikalischen postmodernen Fotografie liefert er-prézise Bilder der

postmodernen Kondition der Gesellschaft, in der die Medien nicht mehr Gber eineseparate Realitat berichten; sondem wo-die
Welt ein Hybrid von Abbild und Wirklichkeit, von Sein und Reproduziertsein, von Kérper und Kﬁrperloéigkeit ist. In dieser indexi-
kalischen Asthetik ist die Fotografie keine »Botschaft ohne Coda«® (R. Barthes) mehr, auch kein Code ohne Botschaft, sondern der
Code ist die Botschaft. So wie er auf der Ebene der Konstruktion von Identitst und sexueller Differenz die Krise der Représentation
mittels des Kérpers als Medium zur Auffihrung bringt, so erfilllt auch der Prosecuritas-Zyklus als fotografische Représentation
indexikalischer Prozesse die erste Bedingung postmoderner Kunst: »rethinking representationc.

Die Erweiterung der ichbezogenen Darstellung zu einer sozialbezogenen Darstellung als zweite Phase seiner Entwicklung kann
schon mit dem Konzeptbuch von 1978/80 belegt werden, das den Titel Das Innenleben der Dinge trégt. Hier ist die Wende vom
Innenleben des Subjekts zum Innenleben der Dinge schon angedsutet. Nur bedurfte es noch Jahre von Uberlegungen, bis Klauke
die entsprechende Technik fand, das Interieur der Dinge auszuleuchten. Beim Wechse! von der Fotokamera, die Bilder van dey Rea-
litét zeigt, Gber die Videokamera, die Bilder auf dem Bildschirm zeigt, zum Bildschirm selbst, von dem der Fotoapparat die Bilder
herstellt, geschieht nicht nur ein Wachsel innerhalb der ontologischen Hierarchie, vom Sein zum Schein, sondern auch gin Wech-
sel innerhalb der Zonen der Visibilitat. UnfaRbare und uhzugangtiche Strukturen und Aspskte der Wirklichkeit werden durch die
neue Technologie des Visualisierens sichtbar. Klauke n&hert sich einer post-ontologischen Kunst. Es geht im weniger-um die
Innenseite der Dinge und Personen als vielmehr um die Innenseite des Sehens selbst. Klauke zeigt mit den Prosecuritas-Bildern,
daB sich sein Interesse nicht nur auf das Selbst und das Soziale in der postmodernen Phantomwelt richtét, éo’ndern auch auf die
Technik der Représentation, die Technologie der Visibilitat selbst, also auf jene technische Verfahren, die bestimmen, was sicht-
bar ist und was nicht, was reprasentiert wird und was unreprésentiert und unsichtbar bleibt. Diese Betrachtung der Latenz,
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dieses Beobachten von Prozessen der Erscheinung gibt den Fotografien von Klauke eine alchemische und magische Dimensian,
die thn mit anderen deutschen postmodernen Kiinstiern wie Sigmar Polke und Anna und Bernhard Blume verbindet. Im Prosecuri-
tas-Zyklus sind nicht die Darstellungsinhalte kiinstlich inszeniert, sondern die Darstellung selbst. Klauke treibt hier mit seiner
Technologie des Unsichtbaren die Fotografie Uber die Grenze von Objekt und visuellem Zeichen hinaus. Das Eintauchen in die Zone
letzter Bifder und letzter Sichtbarkeit ermtglicht die Riickkehr des Realen, aber im Zustand seiner Bedrohtheit, d.h. seiner Phan-
tomhaftigkeit. Indem die Représentaﬁonsféhigkeit der Bilder in Frage gestellt wird, wird auch die Reprasentationsfahigkeit des
Kérpers in Frage gestellt. Die Krise der Représentation wird zur Représentation der Krise.
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