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‘ Zu sehen ist ein Raum. 11 Kubik-
meter groR, der mehr einem Schau-
fenster als einem klassischen

\ Ausstellungsraum gleicht.

befindet sich eine Malerei an einer weiBen Wand hangend. Sie
zeigt drei Frauen, die Verbande um ihre Nasen tragen und
posieren fir ein Selfie nach 1hrer Nasenoperatlon Uber die-
ser Malerei laufen Vid ]
Bildtrager selbst,
sondern auch auf die
umliegende weile Wand
projiziert werden.

Ich stehe vor der
Malerei. Das Bild
des Beamers wird auf
meinen Korper proji-
ziert. Das Fremdbild
legt sich tber mich,
bewegt sich auf mei-
ner Haut. Ich begin-
ne mir eine zweite
Haut zu schaffen: Ich
schminke mich, wver-
andere mein auBeres
Erscheinungsbild. Im
Verlauf der Perfor-
mance wird mein ur-
springliches Selbst-
bild zunehmend wvon
Erwartungen und Ver-
mutungen des Fremd-
bilds uUberlagert. Das
Fremdbild wird wirkt
eine Maske, die ich
mir Uberziehe, indem
ich eine Rolle ein-
nehme. Der Raum um-

schlielt mich wie eine Buhne auf der ich performe, wahrend
mir kontinuierlich zugeschaut wird. Ich handle im Bewusst-
sein gesehen zu werden und tue alles, um nicht idbersehen
und vergessen zu werden.

Diese Arbeit nimmt ihren Ausgangspunkt in genau dieser Si-
tuation: in der korperlichen Erfahrung, dass Bilder nicht
nur betrachtet werden, sondern sich auf Kdérper legen, Ver-
halten formen und Selbstwahrnehmung verschieben kdnnen.
Wie werden Selbstbilder im Spannungsfeld von Fremdblick
und performativer Inszenierung beeinflusst und wahrgenommen
und inwiefern spielt der Prozess des Vergessenwerdens in
die Performance mit ein?

Im ersten Teil wird der Begriff des Selbstbilds zunachst
theoretisch erfasst. Darauf aufbauend wird auf die Perfor-
mance Art eingegangen. Des Weiteren werden die Unterpunk-
te Body Art und die performativitatstheoretischen Ansatze
naher beleuchtet. Im anschlieRenden Teil wird meine eige-
ne videographisch festgehaltene Performance untersucht. Im
Fokus stehen dabei die performativen Mittel und Strategien
mit denen ich den Alltag in eine Selbstinszenierung ver-
wandle: die Maske als sichtbare kinstliche , zweite HautV,
die Selfieperspektive als medialer Spiegel, die Arbeit in
unterschiedlichen o&ffentlichen Raumen sowie die daraus ent-
stehenden Atmospharen, Irritationen und Grenziberschrei-
tungen. Diese dienen als Prozess, in dem sich Selbst- und
Fremdbild fortlaufend gegenseitig hervorbringen. Der fol-
gende Abschnitt zum ,Vergessen werden"“ bindelt diese Be-
obachtungen und verknipft sie mit der Frage, inwiefern
dieser Prozess mit der Performance in Verbindung gebracht
werden kann und geht dabei darauf ein, warum Sichtbarkeit,
besonders im Kontext von Schoénheit, Jugend und medialer
Aufmerksamkeit als existenziell erlebt wird. Im Anschluss
wird die Rolle der Malerei innerhalb des Gesamtprojekts
reflektiert, sowie Inspirationsvorbilder genannt und sie im
Spannungsfeld von Selbst- und Fremdbild eingeordnet. Ab-
schlieBend wird eine Reflexion der Arbeit gezogen, die mei-
ne Erkenntnisse zusammenfasst.



dem, dass das Layout
dieser Arbeit ebenfalls
im Stil der Videoper-
formances angelegt ist
und das Normale Uber-
treiben mochte. Aus
diesem Grund entschied
ich mich fir diesen
Stil, dessen Frontco-

ver mit Hj
1iXCX".s ﬁt

gestaltet wurde.

Auf dem Datentrager

befinden sich 6 Datei-

en. Eine mit der Ma-

lerei (,,Nasen OPY)

selbst, eine weite-

re mit der Arbeit als

solche, sowie die MP4

Dateien: ,final“, ,1%,

.2V und ,,3%. Die Datei

,finalY ist das fina-

le Video, welches bei

meiner Ausstellung ge-

zeigt wird. Die ander-

eren drei Dateien sind

die einzelnen Videos,

die das ,final“ erge-

ben. Meine videogra-

phische Arbeit umfasst

“dabei Jjedoch alle vier

und die Analyse bezieht

sich auch auf alle Da-

teien. Es geht hier-

bei vor allem um die

Gesamtwirkung und die Atmosphdare, die sie zusammen hervor-
bringen und welches Bild sie entstehen lassen . Dabei liegt
keine in besonderem Fokus, sondern die videographische Ar-
beit in ihrer Ganze steht im Vordergrund.

\ Die Performance macht den Pro-

' ' zess der Selbstbildkonstruk-

tion sichtbar. Definiert wird

es von Otto als die Gesamtheit

l l der Vorstellungen, die eine
Ax; Person iber ihre eigenen Ei

genschaften, Fahigkeiten, Ge-
fihle und Verhaltensweisen entwickelt, sowohl in Bezug auf
aktuelle Merkmale als auch auf vergangene Erfahrungen und
zukinftige Ziele. Das Selbst wird zum Objekt kognitiver und
motivationaler Bewertungen.' Es ist ein kognitiv konstru-
iertes Modell der eigenen Person, das sowohl bewusste als
auch unbewusste Anteile umfangt und im Laufe seiner Ent-
wicklung zunehmend komplexer wird.?

2.1 Das kirperbex Selbstbild

Mummendey unterscheidet e€s aulBerdem in ein korperbezogenes
Selbstbild® , welches die &duBere Erscheinung umfasst.? Das
Erscheinungsbild passt sich laut ihm ganz situativ an die
Jjeweilige soziale Zielgruppe an. Die ,Situation™ wird maB-
geblich von den anwesenden Individuen beeinflusst. Sie bil-
den die Adressaten, die den sozialen Rahmen definieren und
das betroffene Individuum die Entscheidung fallt, welche
Form der Selbstdarstellung es in der konkreten Situation
fiir angemessen erachtet.” Es wird beeinflusst durch die Re-
aktionen und Rickmeldungen der sozialen Umwelt.® Weichen
diese objektiven Korpermerkmale und subjektiven Einschat-
zungen deutlich voneinander ab, kann dies zu Korperbildsto-
rungen fihren, etwa in Form von Unzufriedenheit oder udber-
steigertem Schlankheitsstreben. ’

2.2 Zusammenspiel

Der eigene Korper wird zur Projektionsflache gesellschaftli-
cher Bilder, medialer Vorlagen und fremder Blicke. Das In-
dividuum ist von allen Seiten von Blicken umgeben. Es wird

zu einem Objekt eines fremden Blicks, dem es sich nicht
entziehen kann. Das Subjekt erlebt sich nicht primar als
sehendes, sondern als gesehenes Wesen.® Die Entstehung
des Selbstbilds verschiebt sich auf die Seite des fremden

Blicks.? Das Selbstbild entsteht nicht autonom, sondern ist
immer schon von einem Fremdbild beeinflusst.!® Selbstbilder
sind das Resultat von Bewertungen und Urteilen von wahrge-

nommenen Fahigkeiten anderer Personen durch dessen Fremd-
bild es Uberhaupt erst zu einem Selbstbild heranwdchst.!!




n der performativen
Handlung verdichten sich
Selbst- und Fremdbild

und Inszenierung und wer-
den zu einem dynamischen
Spannungsfeld. Die Kunst-
richtung der Performance
Art entstand in den 1960er Jahren. Kinstler:innen beginnen
Ereignisse statt Werke zu erschaffen, idberschreiten Kunst-
grenzen und beziehen Rezipierende in Auffihrungsprozesse mit

ein. *'?

Thre Entstehung ist eng mit einer grundlegenden Infragestel-
lung des traditionellen Kunstwerks verbunden, das als dauer-
haftes Objekt verstanden wurde. Indem kiinstlerische Arbeiten
nicht mehr als bleibende Artefakte, sondern ausschlieRlich
als zeitlich begrenzte Ereignisse realisiert wurden, ver-
lagerten Kunstler:innen die Bedingungen der Wahrnehmung in
ihre eigene Verantwortung. Dadurch konnten sie unmittelba-
rer beeinflussen, wann, wie und unter welchen Umstanden ihre
Arbeiten erfahren wurden.!? Kiunstler:innen dieser Stromung
entwickelten Arbeiten, die nicht mehr als Trager, symboli-
scher oder dargestellter Inhalte verstanden werden wollten,
sondern das Werk selbst macht seine eigene materielle Exis-
tenz zum zentralen Bezugspunkt. Die Performance stellt kein
abgeschlossenes Objekt dar, das lediglich gezeigt wird, son-
dern ein Ereignis, das sich im Moment der Begegnung zwischen
Werk, Raum und Betrachtenden selbst vollzieht. Sie steht im
Gegensatz zu einem reprasentationalen Kunstverstadndnis, das
von fixierten Inhalten ausgeht. **

3.1 Art

Der eigene KoOrper gerat dabei erst in der aufkommenden Body
Art in den 1970er Jahren in den Fokus. Die Fitness- und Di-
atideologien pragen die Medien zu dieser Zeit, wodurch ein
entfremdeter Umgang mit dem eigenen Korper entsteht. Sie
entwickelte sich zu einer eigenen Stilrichtung innerhalb der
Performance Art.' Exemplarisch dafiir sich ist die Kiinst-
lerin Marina Abramovié¢ heranzuziehen, die die Performance
,Lips of Thomas"™ in der Innsbrucker Galerie Krinzinger pra-

sentierte. Dabei entkleidete sie sich vollstandig und be-
festigte an der Rickwand der Galerie eine Fotografie ihrer
Selbst, die umrahmt war von einem finfzackigen Stern. An-
schlieRend setzte sie sich an einen Tisch auf dem Honig
und Rotwein, ein Silberlodffel, ein Kristallglas sowie eine
Peitsche bereitstanden. Dann begann sie den gesamten Wein
zu trinken und den Honig aufzuessen. Sie zerstdrte das
Glas mit der rechten Hand, sodass diese begann zu blu-
ten. Sie ging zur Fotografie. Mit dem Ricken zur Wand und
den Zuschauern zugewandt, ritzte sie sich mit einer Ra-
sierklinge einen funfzackigen Stern in ihren Bauch. An-
schlieRend peitschte sie ihren Riicken aus bis auch dieser
blutete und legte sich auf ein Kreuz aus Eisbldcken. Wah-
rend ein Heizstrahler ihre Hand erneut zum Bluten brachte
und das Eis langsam schmelzen lieB. Abramovi¢ zeigte dabei
keine sichtbaren Reaktionen von Schmerz oder Erschépfung.
Erst nach dreiBig Minuten eilten ihr Zuschauer zur Hilfe,
hoben sie vom Kreuz und beendeten damit den performativen
Akt .1'°

Fir die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte
geht diese Ausdrucksart iber die etablierten Konventio-
nen der bildendenden als auch darstellenden Kunste hin-

aus. Abramovi¢ Werk ist weder fixierbar noch reproduzier-
bar. Thre Handlungen waren nicht gespielt, sondern real:
Sie stellte nichts dar im klassischen Sinne: keine Figur,
keine Rolle, sondern sie verletzte ihren tatsadchlichen
eigenen Korper. Ihre Performance schafft die Diskrepanz fir
die Zuschauenden zwischen einerseits den Regeln des Kunst-
kontextes und andererseits den ethnischen MaBstaben des
Alltagslebens. Sie wurden somit von bloBen Betrachtenden
maBgeblich zu Akteur:innen. BloRes Staunen und pure Ent-
setzung verwandelte sich in aktives Handeln. Ihr Eingrei-
fen fihrte zum Ende der Performance und trug somit reale
und sichtbare Konsequenzen mit sich. Kunst wird hier nicht
primar durch Inspiration oder inneres Erleben, sondern
durch die Hervorbringung einer Situation geschaffen. !’
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sicht, dass sprachliche AuBerungen nicht nur Angelegenhei-
ten beschreiben, sondern selbst Handlungen vollziehen und
dadurch soziale Wirklichkeit herstellen kénnen.'® Fir eine
Asthetik des Performativen ist gerade dieser Aspekt zent-
ral. In performativen Kunstformen verlieren Gegensatzpaare
wie Subjekt und Objekt oder Zeichen und Material ihre kla-
re Trennbarkeit. Auch wenn Austin den Begriff urspringlich
auf die sprachliche Ebene beschrankte, ladsst sich sein
Konzept auch auf korperliche Handlungen uUbertragen, da sie
Wirklichkeit hervorbringen und Transformationen ausldsen.?’

4.1 Gender Pexrformativitit nach Judith Butler

Wahrend Austin sich jedoch vorrangig auf das Gelingen des
performativen Aktes konzentriert setzt Judith Butler den
Fokus darauf, wie performative Akte korperlich hervor-
gebracht werden also welche Bedingungen bestehen missen,
damit Identitdt - insbesondere Geschlechtsidentitat- tber-
haupt verkdrpert wird. Der Korper ist fir sie kein bloRes
biologisches Konzept, sondern als historische Situation zu
begreifen. Das Selbstbild wird durch bestimmte historisch-
kulturelle Prozesse geformt. Sie nennt diese performativen
Akte ,dramatisch™, weil der Korper nicht einfach ,ist",
sondern fortwadhrend ,gemacht™ wird durch Gesten, Hal-
tungen, Stile und Routinen. Das Selbstbild entsteht erst
durch diese performativen Akte.?' Sie vergleicht diesen
Prozess mit einer Theaterauffuhrung: Performative Akte sind
nie ausschlieBlich individuelle Handlungen, sondern stets
Teil kollektiver Praktiken, die bereits vor dem Auftreten



des einzelnen Akteurs begonnen haben. Wiederholung bedeutet
hier zugleich Reinszenierung und Wieder-Erfahrung gesell-
schaftlich bereits etablierter Bedeutungen. Es ist &ffent-
lich, sozial lesbar und abhangig von Regeln, Erwartungen und
Sanktionen. Man handelt innerhalb kultureller Konventionen,
die festlegen, was als richtig und falsch gilt. ??

So erklar Fischer-Lichte:

,Performativitat fihrt zu Aufflhrungen bzw. manifestiert und

realisiert sich im Auffihrungscharakter performativer Hand-: -

lungen [...] [und resultiert] in neuen Kunstformen [..Jiwie
der ,Performance Art“ und der ,Aktionskunst"™, deren Bezeich-
nungen bereits auf ihren Handlungs- und Auffihrungscharakter
unmiBverstandlich hinweisen.%??

H_'«?%gg

Charakteristisch
l fir die Perfor-
mance 1ist laut de

Theaterwissen-—

l schaftlerin Erika
Fischer-Lichte das

Entstehen eine
neuen Wirklich-—
keit, die durc
Jjeden Zuschauende
individuell er-
" zeugt wird. Die-
puii rd dabei zuerst nicht unbedingt verstanden, sondern
fihehr zunichst koérperlich und affektiv erlebt.? Diese
ichkeit entsteht auch in meiner Performance, in der
mein Gesicht mit Frischhaltefolie umwickle, es stark
schminke und mir im wortlichen wie ibertragenen Sinne
eite Haut zulege. Das Gesicht wirkt durch die Folie

Zahlreicher Schénheitsoperationen. Die vorbeilaufenden

onen wirken irritiert, verstehen zunachst nicht worum
ht. Mein AuBeres erzeugt eine Wirkung auf sie, noch
ine bewusste Interpretation entsteht. Fischer-Lich-
~wte’beschreibt es darin, dass nicht das interpretierende
,Verstehen“ der Performance, sondern vielmehr das Erleben

/ _eiﬁer Erfahrung, deren Intensitat idber eine unmittelbare
F ‘j\; Reflexion hinausgeht, im
! " Vordergrund steht.?’

Zugleich stellt die Performance, die in hermeneutischen?®
‘und semiotischen Ansadtzen?’ angenommene Trennung von Sub-
"jgﬁt und Objekt in Frage. Es entsteht kein abgeschlossenes
_ Werk, das unabhdangig von den Betrachtenden besteht. Viel-
. mehr entsteht die Performance erst in der jeweiligen Situ-

.~ Magion zwischen mir und meinem Umfeld.?® Meine Bewegungen,
Auftreten und mein gesteigertes Selbstvertrauen her-
ufen durch diese , zweite Haut"“ verandern sich durch
"Blicke, Reaktionen und Kommentare der Menschen. Mein

;bild wird mit dem Fremdbild anderer konfrontiert und



anpasse.
Gleichzeitig werden die Passant:innen durch die Konfronta-
tion selbst Teil der Performance: Ihre Irritation, ihr Weg-
sehen, ihr Ansprechen oder ihr Interessieren beeinflussen

den Verlauf der Handlung. So geraten die Rollen von Sub-
jekt und Objekt in ein instabiles, bewegliches Verhaltnis.
Die Zuschauenden sind nicht mehr blol Betrachtende, sondern
handelnde Ko-Subjekte, die durch ihre Reaktionen die Per-
formance mitformen.?® Sie werden nicht nur Denkende und Fih-
lende, sondern auch handelnde Subjekte, die Kunstwerke be-
enden oder weiterlaufen lassen koénnen. Kunst wird nicht mehr
als stabiles Werk wahrgenommen, sondern als Ereignis in dem
Produktion und Rezeption gleichzeitig stattfinden.?® Die Per-
formance existiert nur im Moment des Geschehens, im Erleben,
im Blick der anderen und in der gegenseitigen koOrperlichen
Prédsenz.?!

5.1 Video als Zwischenmedium

Da viele der kiinstlerisch performativen Arbeiten keinen
dauerhaften materiellen Bestand haben, entsteht ein grund-
legendes Problem fiur ihre wissenschaftliche Erfassung und
Sicherung. Die Konservierung solcher Arbeiten kann dabei vi-
deographisch geschehen. Hantelmann schldgt deshalb vor den
Begriff nicht nur an Live Performances zu binden, sondern
auch auf andere mediale Arbeiten wie Film- oder Videoprojek-
tionen zu erweitern.?** Wahrend Minimal Art und frihe Perfor-
mancekunst stark auf die unmittelbare Erfahrung eines einma-
ligen Ereignisses setzten, wird mit dem verstarkten Einsatz
medialer Verfahren wie Fotografie, Film und Video eine Ver-
schiebung sichtbar. Hantelmann bezeichnet es als eine ,Re-
formulierung des Performativen“. Das Performative liegt nun
weniger im Live-Moment selbst als in der Art und Weise, wie
Reprasentationen inszeniert, weiderholt und aktualisiert
werden. 3

In den videographisc
festgehaltenen Per

[ ' ‘
| ' l | ' l formances schminks
' ich mich in alltéagli
L I l l‘ 1 \ chen Situationen:
ROSSmarrn, N der Bar,
im Supermarkt oder im Skilift. Allein oder zusammen mit
Luise gehe ich durch die Stadt, ins Fitnessstudio, kau-
fe Lebensmittel ein oder fahre Ski. Dabei immer begleitet
von meinem Iphone Kamera, meinem Stativ oder Freunden, die
mich filmen. Die Videos sind schnell und mit Filter be-
arbeitet und mit Pop Musik unterlegt. Sie sollen wie Tik-
Tok Vlogs fungieren. Ich zeige meinen Alltag. Der AuBen-
raum wird flir mich zur Bihne der Selbstinszenierung. Dabei
ist das Ziel nicht nur den performativen Akt im Moment des
Entstehens festzuhalten und meine Erfahrungen zu schil-
dern, sondern auch im Schnitt und der Nachbearbeitung der
Videos sind Strategien miteingeflossen, die meine Entschei-
dungen malgeblich mitbestimmt haben.

6.1 Performative Mittel und Strategien

Meine Performance entfaltet sich als Zusammenspiel aus
unterschiedlichen kiinstlerischen Strategien, Mitteln und
Verfahren. Durch Inszenierung und Ubertreibung entste-

hen situative Erfahrungsraume, in denen sich Selbst- und
Fremdbilder, Realitdt und Fiktion sowie Privatheit und Of-
fentlichkeit tUberlagern. Masken, raumlichen Gegebenheiten
und Gruppendynamiken spielen ebenfalls in diesen Prozess
mit ein. Die Performance wird zu einem offenen Prozess, der
sich im Moment der Handlung und in der Begegnung mit ande-
ren standig neu findet. Die folgenden Unterkapitel analy-
sieren diese einzelnen Elemente und ihre Wechselwirkungen.

6.1.1 Die Masken

Um eine plastische Modifikation meines Gesichts zu erzeu-
gen, entwickelte ich die Idee Frischhaltefolie als Mate-
rial einzusetzen und dadurch eine zweite Haut zu schaffen.
Die Folie legt sich eng iUber das Gesicht und erzeugt eine

kiinstlich glatte Oberflache. Mit Hilfe von Klebestreifen




klebe ich Hautpartien nach oben, hebe Augenlieder und Augen-
brauen an und fixiere Lippen volumindser. Ich verforme mein
Gesicht wie ein Facelifting, dass die Haut glatt und straff
zieht. Das Ganze wird dann zusatzlich noch mit Make-Up er-
ganzt, dass groRziugig dick als Kontur und Highlight auf mei-
nem Gesicht eingesetzt wird.

In jedem Video umwickele ich erneut mein Gesicht mit Frisch-
haltefolie und préapariere es mit Klebestreifen und Make-up.
Dadurch erzeuge ich bewusst eine physische Maske, die sicht-
bar kinstlich ist. Diese Maske imitiert visuell kosmeti-
sche Eingriffe, ohne sich deren dauerhafte Einschreibung in
den Korper zu eigen zu machen. Sie verwelist damit auf jene
Schonheitspraktiken, denen Frauen in Werbung und auf Social
Media taglich begegnen und die als vermeintlich optimierbare
Ideale permanent reproduziert werden.

Die Maske erzeugt ein tempordres Selbst, dass ausschlieBlich
im Moment der Performance existiert. Bereits im Akt des Auf-
setzens erfahre ich eine Veranderung meines Verhaltens: Ich
traue mir mehr zu und handle selbstbewusster. Diese Erfah-
rung verweist auf die Wirkung von Schénheitseingriffen. Die
Betroffenen fihlen sich selbstbewusster und haben das Gefihl
ihre Angste mehr zu durchbrechen. Das performative Anlegen
macht aulRerdem sichtbar wie sehr Selbstbilder durch visuel-
le Vorlagen gepragt werden denen Frauen ausgesetzt sind und
denen sie sich durch kosmetische Eingriffe anzundhern versu-
chen.

Die Masken fungieren als Allegorien fir Selbstbilder, die in
einer medial gepragten Gesellschaft nicht festgeschrieben,
sondern veranderbar und jederzeit austauschbar erscheinen.?*
Im Gegensatz zu realen Schonheitsoperationen, die irrever-
sible Veranderungen am Korper hinterlassen, bleibt die per-
formative Maske reversibel und entlarvt damit die Illusion
eines dauerhaft stabilen, optimierten Selbst.

Auch die verwendeten Materialien: Frischhaltefolie, Klebe-
streifen und Make-Up besitzen einen alltaglichen, provisori-
schen Charakter. Sie symbolisieren die Schoénheitsideale, die
so verganglich sind wie das Plastik der Maske, dass danach
im Mill landet.

Nach Schubert ist das Selbst als keine eindeutige oder end-
giltige Eigenschaft zu verstehen, sondern als variabel, aus-

tauschbar und situativ. Vor diesem Hintergrund erscheint
das Selbst als ein Ensemble wechselnder Darstellungen, das
immer neue Masken hervorbringt.?® Gendhrt wird es durch
gesellschaftliche Erwartungen, mediale Schonheitsbilder
und sozilale Vergleiche, wie sie insbesondere in Werbung
und sozialen Netzwerken permanent prasent sind.

6.1.2 Die Selfieperspektive

Fotografien fungieren als Spiegel, in denen sich Subjekte
wiedererkennen und zugleich verkennen.?*® Der screen’ Dbe-
stimmt wie Subjekte gesehen werden koénnen als auch wie sie

selbst die Welt wahrnehmen.*® Die Performance, die vie-

le Szenen in der Selfie Perspektive beinhaltet, zeigt auf,
dass Jjedes Bild bereits durch kulturelle Normen des Sehens
strukturiert ist. Die Selfies stellen visuelle Selbstent-
wirfe dar, die zugleich Fremdbilder bleiben, da sie stets

im Kontext eines mdglichen betrachtet werdens entstehen.




6.1.3 Der Raum

Die Raumlichkeit besitzt im performativen Kontext eine pro-
zesshafte und vergangliche Charakteristik. Sie entsteht erst
im Vollzug der Performance selbst. Dabei ist sie nicht de-
ckungsgleich zum physischen Raum. Fischer-Lichte bezieht
sich hierbei auf das Theater. Der performative Raum ganz
gleich ob im Theater oder der Performance Art ist nicht sta-
tisch, sondern bietet spezifische Moglichkeiten der Bewegung,
Wahrnehmung und Interaktion zwischen Akteur:innen und Zu-
schauenden. Jede Handlung, jede Bewegung von Korpern, Objek-
ten, Licht oder Klang verandert diesen Raum fortlaufend. Er
ist instabil, wandelbar und unterliegt standiger Verande-
rung. Der Raum einer Performance entsteht somit erst durch
die Nutzung und Erfahrung dieses performativen Raums und ist
stets von dessen situativen Bedingungen gepragt.?’

Diese Dynamik wird vor allem deutlich durch das Aufsuchen
unterschiedlicher alltdglicher Raume. Das Einkaufszentrum
als Ort des Konsums und den Rossmann in dem ich mich schmin-
ke, fungieren als aktive Konfrontationsflache zwischen meinem
deformierten Gesicht und den dortigen propagierten Korper-
und Schonheitsbildern. Genauso wie die weiteren alltaglichen
Handlungen wie Rauchen, Gluihwein trinken oder Ohrringe kau-
fen verlagern die Performance in eine scheinbare Normalitat.
Der Raum entsteht hier aus Kontrast zwischen routiniertem
Verhalten der Umgebung und meinem sichtbar kinstlich uber-
formten Erscheinungsbild.

Im Fitnessstudio und beim Ski fahren treten weitere raumli-
che Qualitaten hinzu. Diese Raume sind stark auf Leistungs-
fahigkeit, Korperkontrolle und Optimierung ausgerichtet.
Mein Auftreten mit einer ,zweiten Haut“, die von uUberstei-
gerten Schonheitsoperationen inspiriert ist, verschiebt die
Wahrnehmung dieser Orte. Der performative Raum entsteht hier
zwischen idealisierten Korpernormen und den Bewegungen und
Blicken, die den Raum neu formen.




6.1.4 Die A&

Dieser Raum ist nicht nur ein Ort des Handelns, son-
dern eine Atmosphéare, die die raumliche Erfahrung der
Zuschauenden wesentlich beeinflusst. Die unterschiedli-
chen Orte erzeugen eigene atmospharische Wirkungen, die
sich nicht nur auf die architektonischen Beschaffenheiten
reduzieren lassen. Raumliche Erfahrung entsteht folg-
lich nicht allein durch Bewegungen und Handlungen vo
Akteur:innen oder Zuschauenden, sondern eben- \ A
so durch die emotionale und sinnliche Wirkung,
die ein Ort vermittelt. Diese Wirkung kann sich
verstarken, wenn alltagliche Umgebungen fir
performative Zwecke genutzt werden. So kann die
freie Bewegung durch einen oOffentlichen Ort bei-
spielsweise ein Einkaufszentrum und das gleich-
zeitige Beobachten von Alltagshandlungen, in-
szenierten Szenen und spontanen Reaktionen
unbeteiligter Passanten dazu fiuhren, dass sich
Realitdt und Fiktion iberlagern.?® In meiner
Performance mochte ich gezielt die Atmosphare
verschieben. Orte wie Einkaufszentren, Stra-
Benbahnen oder Fitnessstudios besitzen jeweils
eigene atmospharische Grundstimmungen. Durch
mein transformiertes auleres Erscheinungsbild
irritiere ich diese vertraute Atmosphare. Die
verwunderten Blicke der Passant:innen, die Un-
sicherheit oder offene Konfrontation in Form wvon
Gesprachen verandern die Stimmung des Ortes.
Sie wird zu einem eigenstandigen Wirkfaktor.

-

s SR

Zusatzlich verstarkt habe ich das Ganze in mei-
ner videographischen Arbeit. Alles wirkt wirr, |
Uberladen und laut. Zeitweise hort man drei

Songs gleichzeitig, zusatzlich verstarkt durch
bunte Strobo Filter, auffallige Farbiberlagerungen und
schnelle Cuts, Motivwechsel und Glitzer Filter. Es soll
ein Raum des Ubermaligen des ,zu viel™ seins geschaffen
werden. Dies steht allegorisch fir das korperbezogene
Selbst nach Mummendey, das sich der Situation angepasst
hat.* Doch nun als Ubertrieben vom Fremdbild, den Au-
Benstehenden, wahrgenommen wird.



6.1.5 Die Inszeniezrung

Die Inszenierung verschiebt sich von einer rein vorberei-
tenden Tatigkeit hin zu einem sichtbaren, offenen Prozess,
der selbst Teil der Auffihrung wird. Sie findet nicht im Ver-
borgenen statt, sondern ereignet sich &ffentlich: Durch das
Schminken in alltaglichen Raumen wie im Einkaufszentrum oder
Supermarkt. Der Begriff entstammt ebenfalls dem Theaterkon-
text des 19. Jahrhunderts. Er beschreibt den Vorgang der
Vorbereitung auf eine Auffihrung, die haufig einen langeren
Zeitraum sowie gezielte Ubungs- und Abstimmungsprozesse um-
fasst.?®

Untrennbar damit verbunden ist der aus dem Theater stammende
Begriff der ,mise en scene"“, der im 19. Jahrhundert mit ,in
der Szene setzen"“ und spater ,Inscenierung“ Ubersetzt wur-
de.? Historisch bezeichnete er zundchst das Sichtbarmachen

von Figuren und Handlungen auf der Biihne. In meiner Perfor-
mance wird die ,mise en scene“ durch mein eingenes Auftreten
im offentlichen Raum bestimmt. Mein Gesicht wird zum zentra-
len Medium der Inszenierung. Durch das bewusste ,Zur Schau-
Stellen™ setze ich mich selbst in Szene. Das Schminken in
der Offentlichkeit fungiert als entscheidender inszenatori-
scher Akt. Es markiert den Ubergang von einem alltdglichen
Selbstbild hin zu einer iUbertriebenen, kiinstlichen Erschei-
nung.

Die Inszenierung dient hier nicht der Repréasentation einer
festen Bedeutung, sondern Erzeugung eines Ereignisses, des-
sen Sinn sich erst im Erleben der Situation entfaltet.*
Auch wenn die Inszenierung geplante Sequenzen beinhalten
kann, so impliziert sie ebenso eine Vielzahl von uninten-
dierten und ungeplanten Momenten, die weder exakt bestimm-
bar noch vollstandig steuerbar sind.® Die Reaktionen der
Pasant:innen wie Irritation oder Ablehnung lassen sich nicht
steuern. Wahrnehmung ist stets relational und abhangig von
der jeweiligen Konstellation der Anwesenden. Ob sich die an-
gestrebte Wirkung des/der Kinstler:in entfaltet, lasst sich
daher nicht erzwingen. Es bleibt ein offener emergenter Pro-
zess, der sich der vollstandigen Planung und Garantie ent-
zieht.*®




6.1.6 Die Erf

Die Wahrnehmung der Zuschauenden schwankt zwischen dsthe-
tischem und funktionalem Erleben. Welche Art der Erfahrung
dominiert, hangt wesentlich von der Wahrnehmung und Hal-
tung der einzelnen Zusc¢hauenden ab. Entscheidend dabei ist,
ob der Ubergangszustand also das Schweben zwischen stabilen
Ordnungen als eigenstandiger Erfahrungsraum erlebt wird oder
ob er lediglich als Mittel zu einem konkreten Zweck ver-
standen wird. In, degsPerformance verschwimmt die Trennung
zwischen Kunst und Alltag. Was ist inszeniert und was echt?
Wann bin ich in meineé®sRolle und wann gehe ich aus 1hr her-
aus?

Durch das Praparieren mit Frischhaltefolie und Klebestreifen
und Schminken im offentlichen Raum, im Rossmann wird bewusst
eine Situation erzeugt in dem _die Grenzen Won Wirklichkeit
und kiinstlerischer Inszenierung, verschwimmen. Mein Korper
befindet sich in einem Zwischenzustand, der an medizinische
Eingriffe erinnern KOnnEe, jedoch ohne tatsachlich einer sol-
chen Operation zuV@nNtsphechen. Ein ,liminaler Erfahrungs-
raum“*® entsteht® in dem vertraute Ordmnungen auBer Kraft
gesetzt werden. Dek €igene Korper erscheint als veranderbar
und kiinstlich formbar.

Wird der Ubergangszustand®d®eser Sitwation als eigenstandi-
ger Erfahrungsraum wahrgenommen, steht nicht das Ergebnis
der Handlung im WMOrdergrund, sondern das Verweilen im Da-

zwischen: im Spannungsfeld zwischen Natirlichkeit und Kuinst-
lichkeit, Privatheitsund Offentlichkeit, Alltag und InSzenie-
rung. Die Handlung selbst erzeugt Irritation, Aufmerksamkeit
und Reflexion, sowohl bei mir selbst als Akteurin als auch
bei den Beobachtenden. Der Zustand wird zum Zentrum der Er-
fahrung. Die Handlung zwingt mich dazu, den Ubergang nicht
zu ,durchlaufen™, sondern ihn auszuhalten und wahrzuneh-
men. Mich tUberkommen Gefiihle von Scham und Unwohlsein, doch
ich muss sie aushalten und merke, dass diese mit zunehmendem
Aushalten immer schwacher werden.

6.1.7 Die Grenxziiberschreitung

Die performative Darbietung mochte starre Grenzen aufldsen
und Ubergidnge schaffen. Dabei bleibt jedoch bei jeder Per-
formance ungewiss, mit welchen Herausforderungen und Situ-
ationen man konfrontiert wird.? Sie arbeitet gezielt mit
Grenziilberschreitungen.®’

Das Einkaufszentrum als Okonomischer funktionaler Raum ist
klar geregelt. Von den Anwesenden wird erwartet, dass sie
konsumieren, sich zielgerecht bewegen und sich dabei moég-

lichst unauffallig verhalten. Mein Verhalten, das sicht-
bar von diesen Normen abweicht, durch die Art wie ich gehe
und wie ich aussehe, lasst auffallen. Dies kann Irritatio-
nen und Offentliche Sanktionen erzeugen, die potenziell zu
sozialen Sanktionen fihren koénnen und gefihrt haben, her-
vorgerufen durch abwertende und irritierende Blicke oder
unfreundliches Verhalten. Einmal sprach mich die Filial-
leiterin einer Supermarkt Kette an als ich mich begann mit
Frischhaltefolie zu umwickeln, da sie Angst hatte, dass
ich mir etwas antun konnte.

Die Performance beriithrt bestehende Grenzen gesellschaft-
licher Ordnung. Dennoch ist sie als keine bewusste Grenz-
Uberschreitung gedacht, die darauf abzielt ein bestimmtes

Ergebnis zu erzwingen. Stattdessen erzeugt sie einen of-
fenen Zustand im Dazwischen.’ Sowohl bei mir als auch den

umstehenden Beobachtenden entsteht Unsicherheit. Es bleibt
ihnen unklar, ob es sich um Kunst handelt, ob die Handlung
ernst gemeint oder ironisch uberzeichnet, kritisch oder
performativ zu deuten ist.



6.1.8 Die Rolle

Ich nehme bewusst eine Rolle ein: die Rolle der ,operier-
ten Frau“. Sie entsteht nicht aus meiner persdnlichen
Identitat, sondern entsteht in Uberspitzter Weise aus ge-
sellschaftlichen Bildern, Erwartungen und medialen Vorla-
gen. Die Frischhaltefolie funktioniert dabei wie ein Kos-
tum fuir das Gesicht: Sie trennt mein alltagliches Selbst
von der Figur, die ich in der Performance darstelle. Ich
modelliere mein Gesicht aktiv um, um der Rolle zu entspre-
@ =11

Das Selbstbild einer Person und das Bild, das andere von
ihr haben, das Fremdbild, beeinflussen sich kontinuierlich
gegenseitig. Daraus entstehen Verhaltensweisen, die Men-
schen dazu verleiten ihr Auftreten wie eine Rolle zu ge-
stalten. Das gezeigte Selbst gilt dabei nicht als objek-
tive Wahrheit, sondern stellt eine Maske, eine Rolle dar.
Der Menseh lebbtvinteiner angenommenen Rolle und wird zum
Darsteller seines eigenen Idealbilds.’® Mein Korper wird

damit zur Bihne, auf der die Figur entsteht. Die Maske ist
nicht mehr etwas, das ich trage, sie ist das Gesicht der
Rolle selbst. Erst wenn diese auBere Transformation abge-
schlossen ist, beginne ich mich vollstandig in der Rolle
zu bewegen: als operierte Frau, die Ski fahrt, ins Fit-
nessstudio geht oder Glihwein trinkt. Diese Handlungen
bilden den Lebensstil der Rolle, die ich verkdrpere ab.
Die Figur existiert nicht nur fir den Blick, sondern fir
den sozialen Raum.

6.1.9 Die Ubertreibung

In der Performance wird mein Gesicht aus seiner vertrau-
ten Bedeutung geldst und in etwas Fremdes verwandelt. Die
Frischhaltefolie wird zur neuen Haut. Die Klebestreifen
ziehen es in eine kiinstliche Perfektion. Das Make-Up wirkt
viel zu aufgesetzt und idbertrieben. Das Selbstbild wird
berzeichnet durch die Maske.

Die Kunst der Ubertreibung wirkt wie ein Motor zu immer
neuen Experimenten und Grenzaustestungen. So schreibt der
Kinstler und Philosoph Alexi Kukuljevic, dass Ubertreibung
nicht nur Technik, sondern das Wesen aller groRen Kunst
sei und Kunst entstehe in einem UbermaB an innerem Antrieb
und sei nicht kontrollierbar. Sie konzentriert sich auf
Details. Sie 16st das Objekt aus seiner gewohnten Bedeu-
tung und macht es fremd und komisch.?®’

Die Ubertreibung wahlt bewusst den Verlust, das Scheitern
und die Lacherlichkeit, weil genau darin eine eigene Form
der Wahrheit entsteht:°® Die Wahrheit uUber Blicke, Erwar-
tungen und tber die Konstruktion von Schonheit und Identi-
tdt. Indem ich mich in der Offentlichkeit bewege, im Ross-
mann, im Fitnessstudio, im Skilift, in der StraRenbahn
oder auf der Skipiste verliere ich meine gewohnte Rolle.
Kukuljevic schreibt, dass Ubertreibung Freiheit schenkt.®®
Ich werde eine andere Person, darf Dinge tun, die ich mich
vorher nicht getraut héatte. Die Maske schenkt mir Frei-
heit. Freiheit nicht mehr angepasst zu sein.



—_— 6.1.10 Die Gruppendynamik \‘(\

@emelnsam mit Luise steigert sich die performative. Uber-
treibung zu einer kollektiven Handlung Zweil Korper, el
- WGeslcﬁter, zwel Masken treten gemeinsam in den offent}&%q !“k -
~ Raum. In diesem Moment entsteht das, was sozialpsychologisch
. als Bildung einer sozialen Gruppe beschrieben werden kann. \\\\

. Erst durcliucass Verlnnerllchung eilnes gemeinsame Wir“ ent- \
' icl | i~ 1gsmuster,
peneinander individuell rformances

sgehen.>®

. Wis : - nic
PIterlassen 1N Sl TCKE
27. Die Ubertreiblung "S%
‘zur Strategie gegen das
schwanken zwischen Ableh
gemeinsame Ubertreibung
& chgéﬁég%pstbewusstselnfrDlg
rin em die Ablehnung nicht i dﬂyﬂ%’.ﬁislert sonder
¥ wird. Dadurch verliert sie @ lahmende Wirkung.

J tr@“g wird zur R%’pgrc

e SREREIC "B ] | cke der Mel}SCRe R

gEEEeEation und NeUgdsedie DJ.%T &
ii Unsicherheit in aldmahM~ EE
ppe fungiert als Schutzraum,

, get lt-;J

®ne- S
| STENE

PR

.
-

Bicser ProgessMlasst S1cCh qu; BETESSers ‘Konzep
zialen Vergleichs erkla¥en. T Peschreibt, das: ErfolgA
:. oder positive Erfahrungen n r RIler Personen dfis Sepge— B |

ne Selbstwertgefithl steigern! kjonnen, St nenot. di se Prozes-
se ,Reflektion™.®" Als fiirii 1% r wurde, w fe o.n.— .p W

frei ich mich®dim Offent 1SS l gte war’{
schied e 1s ein Tei .

von inspir@esty™dass sie®
.. @ rformance zu @ren

bewusste Entscheidung fUzr O gepl nten Veplauf
lormance, fir das RifSiKo Tacherlich zu wirken odegr “ar @
SRl ls8haftlichen B noen zu scheltern, wiives

pend‘ynamlk er 1




6.1.11 Die Musik

Musikalisch ist die Video-Performance ausschlieBlich mit
weiblichen Kinstlerinnen unterlegt. Zu horen sind ,Ikkimel",
,CharliXCX" und ein DJ Set von ,DJ Guestlist"“. Dabei ist fur

mich vor allem das Album ,Brat® von CharliXCX eine wichti-
ge Inspirationsquelle gewesen. Ihre Songs, die einen Mix aus
Techno und POP Elementen darstellen thematisieren ein radi-
kal ehrliches Lebensgefihl. Charli inszeniert sich selbst
und ihr Ego, sie spielt bewusst mit Arroganz, Selbstbewusst-
sein und dem Wunsch gesehen zu werden, ohne sich dabei zu
entschuldigen. Sie thematisiert Party und Exzess; Weiblich-
keit, indem sie Brat als selbstbestimmte unangepasste Frau
reclaimt und Anti-Perfektion durch den Sound, der sich teil-
weise unfertig und lickenhaft anfihlt, ein klarer Gegensatz
zur perfektionierten Pop Musik.

Diese Brat inspirierte auch mich in meinen Videos. Ich woll-
te machen, was ich will ohne mich vor irgendjemanden ent-
schuldigen zu miUssen. Dieses unfertige unperfekte versuche
ich auch im Video zu zeigen: Ubertriebene Filter, schlech-
te Qualitat und Songs, die sich iberlagern und viel zu viel
wirken. Alles eine groBe Irritation, die Aufmerksamkeit er-
zeugen soll. Es soll die Wirren darstellen, in denen sich
die Frauen bewegen. Die Bilder, die sie aus den Medien ken-
nen und an denen sie sich vergleichen, sodass im Kopf ir-
gendwann alles gleichzeitig abgespielt wird, so wie die Vi-
deos. Sie beugen sich ihren Innerlichen Druck und legen sich
unters Messer. Die Leute empfinden sie als Ubertrieben als
Zuviel mit so einem AuBeren. Doch ihnen gibt es Selbstbe-
wusstsein. Sie finden sich schodn.

Meine Performance symbolisiert den Lifestyle, den Charli in
ihrer Musik beschreibt. Doch die Performance bildet einen
Kipppunkt: Der Moment in dem Selbstinszenierung nicht mehr
spielerisch ist, sondern zur Notwendigkeit wird. Die
Starke funktioniert nur, solange man gesehen wird. Die Angst
vor dem Vergessenwerden und sozial zu verschwinden wird da-
bei der Antrieb.

Abb. 2 CharliXCX, 2024




' Y ‘ ‘ ‘ ' ‘ Selbstinszenie-
rung, die Selfies

oder Posen werden

‘ l zu einer Strate-

' sich inner-

halb von Ordnungen

zu positionieren. Ich wahle aus dem vorhandenen Bildreper-
tolire eine Form, in der es sichtbar und anerkennbar wer-
de.”® Meine Identitdt entsteht nicht vor dem Bild, sondern im
Bild, wahrend des Prozesses. Mit aller Kraft wird versucht
die Sichtbarkeit nicht zu verlieren und das vergessen werden
zu verhindern.?®

Mit der Einsicht sich selbst sehen zu kdénnen, entsteht zu-
gleich das Wissen, auch von anderen gesehen zu werden und
damit der Wunsch diesen Blick zu beeinflussen und zu kontrol-
lieren.® Konkrete fotografische Bilder dienen als Vorlagen,
an denen sich das Individuum orientiert, wenn es versucht,
die eigene korperliche Erscheinung zu gestalten.®

Vergegenwartigt wird das durch die Szene, in der ich mir
eine Klatsch-Zeitung kaufe, auf der die Ehefrau Bushidos An-
na-Maria Ferchichi zu sehen ist, die sich vielen minimal in-

vasiven als auch grdoBeren plastische Schonheitseingriffen

unterzog. Ich zeige die Zeitung in die Kamera. Sie symboli-
siert den Vorbildcharakter fur eine Operation.

Die Angst vor dem Vergessenwerden ist dabei eng mit der
Angst vor dem Altern verknipft. Nach Helmuth Plessner ist
der Mensch ein grundsatzlich ,kinstliches Wesen™, da sich

sein Selbst fortlaufend neu entwirft.® Der Jugendwahn kann
in diesem Zusammenhang als Flucht vor dem Verlust von sozia-
ler Relevanz verstanden werden. Es geht weniger um Unsterb-
lichkeit als um die Angst, an Attraktivitat, Sichtbarkeit
und damit an gesellschaftlicher Bedeutung zu verlieren.®
Nicht mehr gesehen zu werden, bedeutet vergessen zu werden.
Kosmetische Praktiken und medizinische Eingriffe fungieren
daher als Strategien, um dieser Unsichtbarkeit entgegenzu-
wirken.® Auch wenn viele Frauen ihre Eingriffe als selbst-

bestimmt beschreiben, bleiben diese Entscheidungen stark
durch mediale Schonheitsnormen und soziale Erwartungen be-
einflusst.®®

In meiner Performance wird dieser Mechanismus 1n uUbertrie-
bener Weise sichtbar. Indem ich mich hinter der Maske ver-
berge, werde ich plotzlich als eine andere Person wahrge-
nommen und genau diese Fremdwahrnehmung gibt mir eine neue

Sicherheit.

Diese Erfahrung lasst sich mit Rowlands Verstandnis von
Vergessen als aktiven Bestandteil des Selbstkonzepts er-
klaren. Nicht der bloBe Verlust von Erinnerung konstitu-

iert das Selbst, sondern die Art und Weise, wie vergessen

wird.®” In meiner Performance wird ein solches motiviertes

Vergessen sichtbar. Das frithere, verunsicherte Selbst wird
temporar ausgeblendet, um Raum fir ein anderes Selbstbild

zUu schaffen. Dieses ,Projekt des Vergessens™ wirkt identi-

tatsstiftend, da es nicht neutral ist, sondern gezielt be-
stimmte Aspekte des Selbst verdrangt, um andere zu ermdg-

lichen.?®®

Das Vergessen meines alten Selbstbilds wird zur Vorausset-
zung fir das Erleben des neuen. Die Figur, die ich in der
Performance werde, schenkt ihrem Gesicht eine besonders
hohe Aufmerksamkeit. Seine Ubertriebene Inszenierung, die
Kontrolle durch die Selfies und den Innenkamera Screen sol-
len zeigen wie sehr mein Selbstwert an das aulere Erschei-
nungsbild gekoppelt ist. Diese Ubertriebene Erscheinung
soll versinnbildlichen mit welcher Harte die Frauen nicht
vergessen werden wollen. Durch die Uberbetonung meines Au-
Beren gewinne ich an Prasenz und Sichtbarkeit, wahrend ich
zugleich in einem permanenten Zustand der Selbstbeobach-
tung bleibe und dennoch auch wieder die Angst mit mir tra-
ge, vergessen zu werden.



nicht mehr nur fir sich und als
ein Gegenmodell zum Bild, sondern

als Strategie, Bilder in ihrer

\1 zeitlich raumlichen und affektier-
l ten Wirkung zu inszenieren. Durch
die Projektion der Videos auf die

Malerei verlagert sich die Kunst damit in das Spannungsfeld
zwischen Werk und Ereignis zwischen medialer Darstellung und
leiblicher Erfahrung. Die Wahrnehmung entfaltet sich dabei
nicht in der linearen Abfolge bewegter Bilder wie etwa beil
einer reinen Videoinstallation und auch nicht in der schein-
baren Zeitlosigkeit der autonomen einzelnen Malerei. Die
Wirkung entsteht erst dadurch, dass man selbst davor steht
und die Gesamtheit beider eine Weile betrachtet. Nur dann
kann der/die Betrachtend:e das Zusammenspiel von Medialitat
und Prasenz erfahrbar machen. Es entsteht eine hybride Ins-
tallation aus performativen Videosequenzen und der Malerei
selbst.®

Die Videoperformances stellen den Kern meiner kiinstlerischen
Arbeit dar. Das Abbilden ihrer auf der Malerei spiegelt nur
einen Teil des Gesamtwerks wider, da die Malerei lediglich
den Beginn des kinstlerischen Entstehungsprozesses markiert.
Aus diesem Grund werden die Videos auch auf die umliegenden
weiliRen Wandflachen projiziert. Die Bewegtbilder zeigen das
eigentliche Hauptwerk meiner kinstlerischen Auseinanderset-
zung, erst durch sie wird das Projekt lebendig und kann in
den erfahrbaren realen Raum ubertragen werden.

8.1 Pipilotti Rist

Kinstlerische Orientierung in der Ausstellungsweise findet
sich dabei in Pipilottis Rist Werk Electric Idyll. Diese In-
stallation der Videokiinstlerin war vom 23. Februar 2024 bis
1. Juni 2024 im Fire Station: Artist in Residence in Doha
(Katar) ausgestellt.’® Die Ausstellung umfasste dabei einen
Uber 650 m2 groRen digitalen Landschaftraum, den Rist selbst
als ein ,hypnotisches Drama“ beschreibt.’” In Electric Idyll

wurde mit Video-Projektionen gearbeitet, die sich iUber Mo-
bel, Teppiche und Alltagsobjekte erstreckten und ,electric
islands™ bildeten. Die Projektionen auf Oberflachen und Be-
sucher lieBen die Umgebung selbst zum Bildtrager und akti-
ven Teil der Installation werden.’” Die Bilderwelt unserer
digitalen Gesellschaft wurde dabei mit der Wahrnehmung von

analogen Objekten verknupft.’

Wie auch bei Rist projiziere ich meine Videos auf keine
klassische ausschlieRlich weiBe Wand, sondern verbinde sie
mit der Malerei. Somit wird eine Verbindung zwischen ana-
logem und digitalem geschaffen und die Umgebung wird selbst
Teil des installativen Prozesses.

Abb. 3 Pipilotti Rist, Welling Color Island, 2024




8.2 Arbeitsproxzess

Die Verbindung von Malerei und Videofilmischen spiegelt sich
unmittelbar in meinem kiUnstlerischen Prozess wider. Wahrend
meines malerischen Arbeitens schaue ich parallel Reality-TV.
Diese gleichzeitige Wahrnehmung beider Bildwelten, der eige-
nen entstehenden Malerei und der medial inszenierten Reali-
tat beeinflussen mich sowie meine Bildinhalte. Die scheinbar
faltenfreien und perfekten Gesichter affektierten mich sehr
lange nicht - bis zu dem Moment, in dem ich mich selbstkri-
tisch im Spiegel betrachtete und mit Erschrecken feststell-
te, dass auch ich begann, Uber meine Falten nachzudenken.
Dieses medial inszenierte Schonheitsideal schien auch mein
eigenes Selbstbild zu beeinflussen.

Mit dieser Erkenntnis wurden die Frauen dieser Reality Bub-
ble schlieBlich zu meinen Modellen, zunachst nur in der Ma-
lerei und spater auch in den Performancearbeiten. Sie ver-
korpern fir mich eine Welt der Inszenierung und Projektion
und werden zu zentralen Figuren der Repradsentation des Uber-
maRes und der Ubertreibung an plastischen chirurgischen Ein-
griffen.

8.2.1 Ivana Vliadislava als erste Inspiration

Bevor ich begann meine Malerei zu visualisieren und in eine
physische Form zu ibersetzen, tauchte die Kiunstlerin Iva-

na Vladislava auf meinem Instagram Feed auf. Ich war sofort
von i1hrer duBReren Erscheinung fasziniert. Zunachst begriff
ich nicht, dass sie sich selbst als ,lebendes Kunstwerk"“ be-
greift, da sie beinahe unecht und mit Photoshop bearbeitet
wirkt. Thr Koérper, ihr Aussehen und ihre Persona bilden das
zentrale Medium ihrer kinstlerischen Praxis. Ihre Arbeit re-
flektiert dabei bewusst gesellschaftliche Erwartungen, Fe-
tischisierungen und Objektifizierung, insbesondere gegen-
Uber weiblichen und trans Korpern und transformiert diese in
kilnstlerische Kritik und Provokation.’® Auf ihrem Instagram
Profil finden sich digitale Collagen, in denen sie mit Trash
und Uberstilisierung spielt. Thre digitale Selbstinszenie-
rung auf Instagram sehe ich dabei als meine groRte Inspira-

tionsquelle fir meine Malereien. Instagram wird in ihrer
Kunst zum performativen Raum: Ihre Posts, Looks und Ge-
schichten sind Teil ihrer Persona und Kunstform.’> Be-
sonders dabei ist, dass sie Schonheit dekonstruiert: Sie
verwandelt bewusst das, was als ,hasslich“ gilt in asthe-
tische Mittel, mit dem Ziel, die Grenzen zwischen Hoch-
und Trashkultur zu verwischen.’® Sie betrachtet ihr Leben
selbst als ,Performance"“ bzw. ,Soziales Experiment™. Vla-
dislava repréasentiert eine Form zeitgendssischer Kunst,
die Grenzen zwischen Mode, Social Media, Identitats- und
Korperpolitik zeigen.’’” Sie zeigt, dass Kunst heute weniger
in einem klassischen Galerie Kontext stattfinden muss, son-
dern vielmehr auch

Abb. 4
Ivana Vladislava,
11.11.2023




Abb. 5 Venus von Urbino, Tizian, 1538

8.2.2 Die Renaissance als xweite Inspiration

Eine Parallele dazu sehe ich in der Renaissance Kunst.
Auch hier zeigen die Malereien, was in dieser Zeit als
besonders schoén galt. Denn schaut man sich Jan van Eycks

,Madonna des Kanzlers Rolin“ (1435), Cosme Turas ,Prima-
vera“ (1463), Petrus Christus ,Bildnis einer jungen Dame"“
(1460-1470) oder Tizians ,Venus von Urbino“ (1538), so

fallt bei allen vier Malereien auf, dass die Frauen ahn-
liche Gesichts- und Korpermerkmale aufweisen. Sie werden
etwas filliger, jedoch keinesfalls dick dargestellt, aber
ihre Gesichter wirken wohl gendhrt, so sind beispielsweise
leichte Anzeichen eines Doppelkinns erkennbar.’® Der Kiunst-
ler sollte nicht nur abbilden, sondern das Individuum auf-
werten und idealisieren. Er wurde zum Beauty Doc.”’

® )
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gehren und Kontrolle auf. Charakteristisch fur sie ist vor
allem ihre Farbauswahl, die von intensiven teils grellen
Tonen auf sanfte Haut trifft. Thre Malereien erhalten da-
durch eine unfassbare Emotionalitdt und Tiefe.®® Inspiriert
an dieser Zwischenwelt, die sie dadurch erzeugt, entstand
meine Malerei.
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Nasen OP, Acryl auf Leinwand, 1lm x 2m, 2025



8.3 Deutung MNasen OP

Die 2m x 1m groRe Acryl Malerei ,Nasen OP“ (November 2025)
zeigt drei Frauen frontal oder leicht schrag zum Betrach-
tenden gewendet. Alle drei schauen in die Kamera. Es ist
das Post-OP Selfie, dass sie gerade aufnehmen. Sie alle
sind frisch von der rhinoplastischen Operation® zurick-
gekehrt. Sie schauen in eine Richtung, aber durch den Be-
trachter hindurch. Sie sind ausschlieBlich auf sich fokus-
siert und wie sie in der Handkamera aussehen. Das Selfie
steht symbolisch fir die Selbstdarstellung in den sozialen
Medien. Die Kamera als Spiegel und gleichzeitig als Inst-
rument gesellschaftlicher Kontrolle.

Das gesattigte Blau des Hintergrunds soll sich dabei zu-
rickhalten und den dargestellten Personen eine isolierende
fast bihnenhafte Pradsenz verleihen. Blau als kihle Farbe
stellt die emotionale Kalte und Leere dar. Den Inneren Zu-
stand in dem sich die Frauen befinden.

Sie sind im Vordergrund und stehen sinnbildlich fir das
Selbstbild, das gerade innerhalb von drei Stunden ver-
meintlich zusammengeflickt und wieder aufgebaut wurde. Sie
sind die Hoffnung auf eine Zukunft, auf das sich endlich
besser fiithlen und das Vergessen werden zu verhindern. Die
Angst im Alter ,unsichtbar"™ zu werden, umgibt sie tagtag-
lich. Sich zunehmend ubersehen zu fihlen und kaum noch
wahrgenommen zu werden.® Durch das Verdecken von duBeren
Altersmerkmalen und durch den Beauty Eingriff hoffen die
Frauen der sozialen Unsichtbarkeit entgegenzuwirken, die
vor allem im Zusammenhang mit dem Alterwerden auftaucht.®:

Als Gruppe dargestellt, inszenieren sie zusammen nach Goff-
man die Vorstellung fiur die Vorderbihne fir die, bei denen
sie Anerkennung finden wollen. Gehen sie dann nach ihrer
Vorstellung hinter die Bihne lassen sie sich durch die
Stimmen ihrer Unsicherheiten beeinflussen und zu einer Ope-
ration hinreiBen.® Sichtbar wird die Unsicherheit in ihren
Gesichtsausdricken: Sie starren ins Leere, wirken als sei-
en sie nach ihrer verheiBungsvollen Nasenoperation nicht

zufriedener. Es stellt sich Resignation ein. Der kollekti-
ve Schonheitsdruck dem Fremdbild, dem sie nachgaben, an-
dert ihre Stimmung und ihr Selbstbild nicht. Das Selfie als
Ausdruck fiur die Normalitadt des Eingriffs scheint so all-
taglich, dass auch die Post-OP Euphorie und das freuen auf
das neue Selbst nicht mehr eintritt. Alles ist monoton und
so wie immer. Schonheitsoperationen als Versuch die innere
Leere und Unsicherheit &duBerlich zu ,reparieren™.

Thre verbundenen noch blutigen Nasen sind Sinnbild fir die
aulBeren Erwartungen an ,die Frau“ durch Werbung, Medien
und Inhalte, die sie auf Social Media konsumieren sowie

ihre Stellung, die sie in ihrem individuellen sozialen
Kontext einnehmen und fihrt dazu, dass sie sich bewusst
oder auch unbewusst diesem anpassen und dadurch einer ganz
bestimmten sozialen Rolle entsprechen. Sie filigen sich dem
Fremdbild.® TIhre Individualitat wird dadurch auf ein Er-
scheinungsbild reduziert, das immer einheitlicher wird und
nur noch durch andere Attribute wie Haut- oder Haarfarbe
individuell wirkt.

Die Farbe rot, die das Hemd der sich in der Mitte befin-
denden Frau tragt, steht wie ein Hilfeschrei flur die Ver-
zweliflung, die sie tief in sich tragt. Nie mit sich zufrie-
den sein zu kdénnen und sich standig optimieren zu wollen.
Der Korper wird zum Identitatsmedium, dass durch kosmeti-
sche Eingriffe beliebig oft korrigiert oder erneuert wer-
den kann. Die Hoffnung darauf entsteht, dass das ,wahre
Ich™ durch die asthetische Anpassung endlich zum Vorschein
gebracht wird.® Korperliche Veranderung wird zu einem
Selbstverwirklichungsprojekt. Damit verbinden sich asthe-
tische Eingriffe mit dem neoliberalen Ideal des grenzenlos
sich immer wieder verbesserbaren Individuums, dessen Iden-
titdt nie abgeschlossen, sondern immer optimierbar ist.?
Doch selbst nach der vermeintlichen Verbesserung ihrer
Selbst betrachtet sie sich im Handy ohne Freude oder Be-
geisterung zu verspliren.



Rickblickend erscheint mir meine

l ' Arbeit weniger als eine einzelne
Performance, sondern mehr als ein
Prozess, der sich aus vielen Situ-

‘ ationen zusammensetzt und in de

sich mein Verhaltnis zu mir selbst

schrittweise verschoben hat. Was ich anfangs als ,Experiment™“
geplant hatte, das Umwickeln des Gesichts mit Frischhalte-
folie, das Schminken und bewusste Uberschreiten von Alltags-
normen lieR mich meine sozialen Grenzen immer mehr erweitern
und austesten. Ich probierte aus, was passiert, wenn ich mich
sichtbar kinstlich mache. Nicht im Schutz eines Bihnenraums,
sondern dort, wo Menschen nicht damit rechnen, Kunst zu be-
gegnen.

Die Maske steht als Allegorie fiir ein Bild: operiert, lber-
formt ,gemacht™ und gleichzeitig ist sie so Ubertrieben und
so eindeutig kiinstlich, dass sie diesen Zustand nicht als
etwas NatlUrliches erscheinen lasst, sondern konstruiert er-
scheint. In dem Moment in dem ich die Maske aufsetze, ver-
andert sich mein Verhalten. Ich verliere mein gewohntes Ge-
sicht und gewinne zugleich Freiheit. Ich kann mich hinter der
Figur verstecken und werde dadurch mutiger. Was zuvor Scham
war, die Angst bewertet zu werden, verschiebt sich. Ich wer-
de nicht mehr als private Person gesehen, sondern als Rolle.
Diese Distanz gibt mir Sicherheit. Ich nehme mehr Raum ein,
bewege mich anders und halte Blicke aus. Die Maske wirkt da-
bei wie eine zweite Haut, die nicht nur mein AuBeres verian-
dert, sondern auch mein inneres Empfinden.

Mit der Zeit wird mir klar, dass sich die Arbeit nicht nur
mit Schonheit oder Schonheitsoperationen beschaftigt sondern
mit Sichtbarkeit. Die Figur der ,operierten Frau"“ steht fir
den Versuch, in einer bilddominierten Gesellschaft nicht zu
verschwinden. Ubertreibung wird dabei zur Strategie gegen das
Vergessen. Wer Ubertrieben ist, wird gesehen. Gleichzeitig
wird der eigene Wert an das AuBere an Aufmerksamkeit und Re-
aktionen geknipft. In der Performance erlebe ich beides zu-
gleich: Das Gefiihl von Freiheit durch die Rolle und Abhédngig-
keit meiner inneren Gefilhlswelt durch die Blicke der Anderen.

Die Selfieperspektive und das Filmen verstarken diesen Ef-
fekt. Sobald die Kamera prasent ist, entsteht ein zweiter
Blick; der Blick des Screens und der Blick der Pasant:in-
nen. Ich sehe mich selbst, kontrolliere mich, forme mich im
Bild. Dadurch wird mir bewusst, dass Selbstbilder heute oft
im Bild entstehen, im Moment des Zeigens, des Wiederholens
und Bearbeitens. Die Asthetik von Social Media: schnelle
Schnitte, Filter, Popmusik, Alltagsszenen wird bewusst auf-
gegriffen und in den performativen Kontext tberfiihrt. Da-
durch wird sichtbar wie sehr diese Bildlogik Verhalten,
Selbstwahrnehmung und Inszenierung pragt. Die Kamera ist
dabei nicht nur Dokumentationsmittel, sondern aktiver Teil
der Performance.

Auch der Raum ist kein neutraler Hintergrund, sondern akti-
ver Mitspieler. Ob im Einkaufszentrum, im Fitnessstudio, in
der Bar oder StraRenbahn jeder Ort bringt eigene Erwartun-
gen, Normen und Atmosphdaren mit sich. Durch mein sichtbar
kinstlich uberformtes Erscheinungsbild gerate ich in Span-
nung zu diesen Routinen. Die Performance entsteht genau in
diesem Bruch zwischen Normalitdt und Inszenierung. Der Raum
wird zur Bihne. Nicht weil er dafir vorgesehen ist, sondern
well mein Auftreten ihn dazu macht. Gleichzeitig beeinflus-
sen die Reaktionen der Umgebung den Verlauf der Handlung.
Die Inszenierung zeigt sich hier nicht als vollstandig,
planbarer Akt, sondern als offener Prozess, der von unvor-
hersehbaren Momenten gepragt ist. In diesem Zusammenspiel
von Maske, Blick, Raum und Reaktion wird die Performance zu
einer Erfahrung des Dazwischens.

Durch die Performance wird fir mich erfahrbar, was ich zu-
vor eher theoretisch verstanden habe. Selbstbilder entste-
hen nicht einfach aus dem Inneren, sondern durch Blicke,
Reaktionen und gesellschaftliche Erwartungen. Diese Abhan-
gigkeit wird in der Performance korperlich spirbar. Jeder
irritierte Blick, jedes Wegsehen, jedes kurze Innehalten
von Passant:innen wirkt unmittelbar auf mich zurick. Oft
reagieren Menschen bevor sie Uberhaupt begreifen, was sie
sehen. Genau darin zeigt sich wie stark die Wahrnehmung ge-
pragt ist. Ich erlebe mich als gesehenes Wesen und nicht



mehr nur als Beobachter.

Ich schwanke immer wieder: Das Selbstbild bewegt sich zwi-
schen sich und dem Fremdbild hin und her. Ich halte diesen
Zustand aus ohne ihn sofort zu auszuldsen. Dadurch veran-
dert sich etwas. Scham verschwindet nicht einfach, sondern
wandelt sich langsam, weil ich bleibe und mich der Situa-
tion aussetze. Ich merke, dass die Macht der Blicke nicht
festgeschrieben ist, sondern sich verschiebt, sobald ich
sie nicht nur erdulde, sondern aktiv mitproduziere. Schaue
ich die Leute an, sehen sie pldtzlich weg.

Mein Fazit ist daher kein abschlieRendes Ergebnis sondern
eine Erkenntnis: Das Selbstbild ist formbar, aber diese
Formbarkeit ist immer an soziale Bedingungen gekniipft. Die
Maske wird in meiner Arbeit zu einem Werkzeug, um diese Be-
dingungen sichtbar zu machen. Sie schafft Freiheit, bindet
mich aber an Aufmerksamkeit. So wie auch die Frauen, die
ich in der Malerei darstelle.

Sie unterziehen sich Schénheitsoperationen. Doch auch diese
kiinstliche Veranderung ist nur ein Moment. Im ersten Moment
kann das Selbstbild wieder genigen und im nachsten bereits
wieder verandert werden wollen und kann zu erneuter Unzu-
friedenheit fihren.

Das Selbstbild befindet sich in stédndiger Veranderung, be-
wegt sich zwischen ihm und dem Fremdbild. Es kann mir ei-
nerseits Selbstbewusstsein geben wie die Maske, die neue
Haut, die ich mir auferlege und andererseits auch ebenso
wieder vergehen, so wie die Maske, sodass die Angst ent-
steht nicht gesehen und vergessen zu werden.
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