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| EINLEITUNG

Diese Arbeit beschéftigt sich mit Fotoverndhungen von Annegret Soltau, wobei der Be-
griff der ,Fotoverndhung“ eine Wortschopfung der Kiinstlerin ist. Der Titelbegriff ,generativ*
zielt direkt auf den Werkzyklus ,generativ” ab, welcher zu den aktuellen Arbeiten der Kiinst-
lerin gehort. In dieser Arbeit soll dargestellt werden, daf Generativitét in den Verndhungen
des Werkzyklus ,generativ® auf zwei Ebenen visualisiert wird. Andere mdgliche Deutungen
der Vernahungen sollen vernachldssigt werden. Bedeutungsaspekte des Wortes ,generativ®
werden im ersten Kapitel im Rahmen der Titelbetrachtung dargestellt. An den entsprech-
enden Stellen werden auch kunsthistorische Bezlige zu ,generativ® hergestelit.

im Zentrum dieser Arbeit soll die exemplarische Betrachtung von ,generativ - mit Toch-
ter, Mutter und GroBmutter” Nr. 36 aus dem Werkzykius ,generativ” stehen. Die Nummer
bezieht sich auf die Numerierung der gesamten Serie ,generativ‘ von Annegret Soltau, wel-
che von der Kiinstlerin in einem Werkverzeichnis aufgenommen wurde, das sich im Anhang
dieser Arbeit befindet. Dabei sind die aus Kontaktabziigen ersteliten Schwarzweitverndhun-
gen, welche sich ebenso auf Fotomotive der Serie ,generativ® beziehen, im Werkverzeich-
nis von Annegret Soltau nicht aufgenommen worden.

Da sich nach meiner Ansicht der generative Prozel am deutlichsten in denjenigen Ver-
ndhungen des Werkzyklus ,generativ* zeigt, auf denen alle vier Frauen zusammen darge-
stellt sind, wurde mit der Nr. 36 eine jener Fotovernéahungen ausgewéhlt, auf denen alle vier
Frauen zusammen abgebildet sind. Es gibt im Werkzyklus ,generativ® elf Verndhungen glei-
chen Titels, davon sind acht von der Vorgehensweise her der Nr. 36 sehr dhnlich und aus
demselben Fotomotiv entstanden. Unter diesen acht Verndhungen zeichnet sich die Nr. 36
durch das Vorhandensein mehrerer Charakteristika aus, welche ich als reprisentativ fiir die
weiteren sieben Verndhungen erachte. Weiterhin befindet sich die Vernghung Nr. 36 beim
jetzigen Stand der Werkgruppe vom Zeitpunkt der Herstellung her gesehen in der Mitte des
Werkzyklus'.

Im Werkzyklus ,generativ® werden vier Frauen der weiblichen Linie Annegret Soltaus fo-
tografisch dargestellt, wobei die Kiinstlerin selbst eine der abgebildeten Frauen ist. Bei den
Fotografien wurden in weiteren Arbeitsschritten Teile aus den fotografierten Kérpern ausge-
rissen. An die Stellen der fehlenden Fragmente wurden andere Rif3stiicke eingenéht, weiche
den gleichen Kérperbereich, der jedoch von einer anderen Frau stammt, zeigen.

Die Wortschépfung ,Fotoverndhung®, mit der Annegret Soltau die hier zu betrachtenden
Arbeiten und weitere bezeichnet, ergibt - liest man beide Worter getrennt - zwei der Berei-
che, mit denen sich diese Arbeit im Zusammenhang mit der Werkgruppe ,generativ* aus-
einandersetzen wird. Aufgeteilt in den Bereich ,Fotografie” und ,Bearbeitung der Fotogra-
fie®, orientiert sich die Arbeit methodisch an dem Nachvollzug der Vorgehensweise der
Kiinstlerin, so daf eine in mehrere Bereiche aufgegliederte detaillierte Beschreibung, der



jeweils analytische und interpretierende Elemente folgen, in ihrer Reihenfolge am Entste-
hungsprozeR der Verndhungen orientiert ist.

An erster Stelle soll eine Bildbeschreibung im Uberblick erfolgen, welche in den folgen-
den Kapiteln jeweils in Teilaspekten detailliert weitergefiihrt wird. Ebenso werden die ,gene-
rativen” Aspekte des Titels ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroRmutter® im ersten Ka-
pitel aufgezeigt.

Danach soll als erster Teil der intensiven Betrachtung die Darstellung der vier Frauen auf
der Fotografie detailliert beschrieben und im Hinblick auf ,generative® und kunsthistorische
Aspekte ausgedeutet werden. Dies geschieht durch eine Aufgliederung des Dargesteliten in
den Aspekt der Nacktheit der vier Frauen, in den Aufstellungsmodus der Reihe und weiter-
hin in die aus der Beschreibung der einzelnen fotografierten Korper zu benennende jewei-
lige Altersstufe sowie Ausfilihrungen Uber die Geste der Umarmung. Im Rahmen eines Ex-
kurses erfolgt auch ein Vergleich mit einer exemplarisch ausgewdéhiten Darstellung der Le-
bensalter. An abschlieBender Stelle soll in diesem Abschnitt die Vierzah! der Frauen kom-
mentiert werden.

Im Folgenden wird die Art und Weise der Herstellung der Fotografie, aufgeteilt in einen
materieli-technischen und einen die zwischenmenschliche Ebene behandelnden Abschnitt,
nachvollzogen.

Ein weiteres Kapitel dieser Arbeit, welches dem zweiten Teil des Herstellungsprozesses
gewidmet ist, vollzieht die Verédnderung der Fotografie in weiteren Arbeitsschritten, nament-
lich dem Reif3en, Vertauschen und Verndhen deskriptiv nach.

Da die Vorgehensweise dieser Arbeit vom Speziellen ins Allgemeine geht, folgt nach der
ausfiihrlichen exemplarischen Betrachtung ein Teil, welcher die ausgewahlte Vernahung Nr.
36 im Kontext mit acht sehr dhnlichen Verndhungen ,generativ* sowie dem gesamten

Werkzyklus betrachtet.

Weiterhin sollen Beziige zu den anderen bisher entstandenen Fotovernahungen der
Kinstlerin hergestellt werden, und es soll eine Abgrenzung zu Collagen und Fotomontagen

stattfinden.

In der SchluBbetrachtung werden unter dem Blickwinkel ,generativ® noch einmal alle be-
frachteten Ebenen zusammengefallt aufgegriffen und es wird die Darstellung der bisher
schwierigen Rezeptionsgeschichte der Werkgruppe ,generativ® aufgegriffen.

Es gibt bisher zwei weitere wissenschaftliche Arbeiten, die sich mit Annegret Soltaus
Kunstschaffen auseinandergesetzt haben:



Martina Mouchot behandelte im Rahmen ihrer Magisterarbeit alle bis 1991 entstandenen
Werke von Annegret Soltau, die sie feministischem Kunstschaffen zuordnet, da Annegret
Soltau das konventionelle Bild der Frau zerstort. (vgl. Mouchot) Jedoch grenzt Mouchot das
Werk Annegret Soltaus von einer von ihr beschriebenen Mythologisierung ab, auf die sich
die Frauenbewegung eingelassen hat und die sich zum Teil auch in der feministischen
Kunst wiederfindet. (vgl. Mouchot) Da Mouchots Arbeit aus dem Jahr 1991 stammt, kann
sie die Werkserie ,generativ®, welche 1993 begonnen wurde, nicht beriicksichtigen.

Eine weitere Diplomarbeit, die von Ulrike Brink angefertigt wurde, behandelt insbeson-
dere den Aspekt der Selbstdarstellung. Unter diesem Blickwinkel wird Annegret Soltaus Fo-
toverndhung ,Mit Fiichsin® von 1988 aus der Werkreihe ,Grima“ zusammen mit Werken von
Jurgen Klauke und von Anna & Bernhard Blume dargestellt. Die Darstellung des Selbst ist
jedoch in der vorliegenden Arbeit ein untergeordneter Aspekt, welcher im Rahmen des Kapi-
tels IV angesprochen werden soll. Das Problem der Selbstdarstellung ist aus meiner Ein-
schétzung heraus bei der Serie ,generativ® zu vernachléssigen, da der Kbrper der Kiinstlerin
sowie die Kérper der anderen Frauen der weiblichen Linie von Annegret Soltau nicht indivi-
duell, sondern als Vertreterinnen fiir ihre jeweils im Titel definierten Familienfunktion der
GroBmutter, Mutter und Tochter stehen und die Person der Kiinstlerin im Titel nicht
erscheint.

Weiterhin gibt es Kataloge, Zeitungsberichte und Essays zu einzelnen Arbeiten Annegret
Soltaus. Auch liefert das Buch ,Von innen nach auen“ mit einem Aufsatz von Renate Pet-
zinger einen Zusammenhinge herstellenden Uberblick iiber Entwicklungen im Gesamtwerk
von Annegret Soltau.

AuBerdem lege ich dieser Arbeit zwei aufgezeichnete Gespriache sowie mehrere Briefe
Annegret Soltaus, welche auf meine brieflich gestellten Fragen Antworten geben, zugrunde.



Il ,,GENERATIV - MIT TOCHTER, MUTTER UND GROBMUTTER* -
BILDBESCHREIBUNG UND TITEL

In diesem Kapitel soll die exemplarisch ausgewéhite Verndhung Nr. 36 (Abb. 1) im
Uberblick beschrieben werden. Eine detaillierte Beschreibung isolierter Elemente soll in den
jeweils folgenden Kapiteln erfolgen.

Im zweiten Teil dieses Kapitels sollen die ,generativen” Aspekte, welche sich schon im

Titel widerspiegeln, aufgezeigt werden.

Abb. 1: "generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter" Nr. 36

1. Beschreibung von Nr. 36

Die Fotoverndhung ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter* ist 21 x 30 cm
grofs.1 Mittig und vor einem grauen Hintergrund stehen vier nackte Frauen aufrecht neben-
einander. Sie sind mit der Vorderseite ihrer Kérper und ihren Gesichtern dem Betrachter
frontal zugewandt. Sie haben, mit Ausnahme der ganz links stehenden sehr alten Frau, wel-
che sich mit beiden Handen und Armen auf ihre Kriicken stiitzt, und der ganz rechts ste-
henden jungen Frau, ihre Arme umeinandergelegt.

' Die Verndhung wird dem Betrachter im Ausschnitt gezeigt, so daR eine auf der rechten
Seite befindliche Saule nicht sichtbar ist. Die GroRRe des gezeigten Ausschnittes ist
dementsprechend kleiner.



Es handelt sich bei der Abbildung um eine Farbfotografie, genauer um einen positiven
seitenrichtigen Cibacromeabzug. In diesem Fotoabzug sind weile Rifkanten auszumachen,
welche darauf hinweisen, da bestimmte Koérperbereiche aus der Abbildung herausgerissen
wurden. Bei den AusreiBungen handelt es sich bei allen vier Frauen um die Augen- und
Stirnpartie, die Mundregion und den Brustbereich. Weitere Risse gehen in die abgebilde-
ten Korper nicht hinein. Diese wurden wiederum mit ausgerissenen Fotofragmenten, wel-
che ebenfalis weibliche Kérper bzw. deren Fragmente zeigen, verndht. Die Vern&hung
zeichnet sich durch eine grob ausgefiihrte Naht aus. Offensichtlich handelt es sich aber

pbei den eingenédhten Korperfragmenten um die einer in einem anderen Alter befindlichen
Frau.

Das Alter der vier Frauen ist offensichtlich verschieden, was an den Korpern abzulesen
ist, denn alle vier Frauen sind mit allen korperlichen Merkmalen des jeweiligen Alters, wie
zum Beispiel grauem Haar, Runzeln, Falten, hangenden Briisten oder Krampfadern, abge-
pbildet worden. Im Nebeneinander steht die offensichtlich alteste der vier Frauen ganz links.
Es folgt rechts daneben eine etwas jingere, aber dennoch als ,alt zu bezeichnende Frau.
Wiederum rechts daneben steht eine Frau mittleren Alters. Noch weiter rechts steht eine
junge Frau, welche gerade die Kindheit hinter sich gelassen hat.

Die Riickseite der Fotoverndhung "generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter"
Nr. 36, welche ebenso fiir den Betrachter sichtbar ist, ist wei. Sie zeigt die schwarzen
linearen Fadenverldufe als Verbindungen zwischen den Nahstichen der Vorderseite. Es
gibt kiirzere und léngere Fadenveriaufe, und es sind auch Knoten und Verschlingungen
des Nahfadens auszumachen. Eine Haufung der langen Fadenverldufe gibt es im Mittel-
pereich der weiRen Flache auf der Riickseite der Verndhung.

2. Aussagen des Titels

Die Betrachtung des Titels grenzt im Zusammenhang mit der Verndhung deren Ausdeu-
tung ein. Sie soll in zwei Abschnitte unterteilt werden. Der Titel ,generativ - mit Tochter,
Mutter und GroRmutter” basiert, wie alle Titel des Werkzyklusses ,generativ®, auf einer
zweigeteilten Struktur, bei der an erster Stelle das Adverb ,generativ* steht, an zweiter

Stelle folgt nach einem Bindestrich und der Konjunktion ,mit* eine Auflistung von Bezeich-
nungen weiblicher Verwandtschaftsgrade.

- Aspekte des Wortes ,,generativ®

Das Wort ,generativ* bedeutet laut Fremdworterbuch des Dudenverlages ,die ge-
schlechtliche Fortpflanzung betreffend” und wird begrifflich der Biologie zugeordnet. Das



lateinische Wort ,generatio” verweist auf die Zeugungskraft, wobei Zeugung die aktive
mannliche Téatigkeit bei der Fortpflanzung ist, die weibliche ist biologisch zunéchst die pas-
sive Empféngnis, welche in der Schwangerschaft und Stillzeit, sowie traditionellerweise der
Aufzucht der Kinder ihre Fortsetzung findet, so daR die weibliche Seite somit wesentlich
umfassender ist." Der biologische Begriff der ,geschlechtlichen Fortpflanzung® setzt jedoch
voraus, daR beide Geschlechter fiir die Fortpflanzung notwendig sind.

In der ausgewahlten Fotovernahung sind jedoch ausschlieRlich Frauen zu sehen, ebenso
werden im Titel ausschlieBlich weibliche Verwandischaftshezeichnungen aufgelistet. Sieht
man in Annegret Soltaus Verndhungen eine Darstellung biologischer Fortpflanzungsfahig-
keit, so wird dabei der ménnliche Part ausgelassen, so daB in diesen Verndhungen weibli-
che Fortpflanzungsfahigkeit oder Fruchtbarkeit thematisiert wird.

Der Begriff der ,Generationen® bezeichnet nach dem Fremdwdérterbuch ,die einzelnen
Glieder der Geschlechterfolge®. In der vorliegenden Vernahung Nr. 36 werden Frauen in
verschiedenen Altersstufen dargestellt, welche im Titel als einer Familie zugeh6rig gekenn-
zeichnet werden. Der Aspekt der Generationenfolge als ,generativer” Aspekt kann also
ebenso in der Verndhung gesehen werden.

Weiterhin kann die Bedeutung von ,generativ” (iber die biologische Begrifflichkeit hin-
ausreichen. So sieht zum Beispiel die Psychoanalytikerin Marina Gambaroff in dem Aufsatz
.Das emotionale Erleben von Generativitat* die biologische und physioiogische Fortpflan-
zungsfunkion, welche aus Empfangnis, Zeugung, Schwangerschaft und Geburt besteht, er-
weitert um deren psychische Repréasentanz im Bewuf3tsein und im UnbewuBten. (vgl.
Gambaroff 1984,169 f.)

Annegret Soltau sagte im zweiten Gesprach mit der Verfasserin zur Verwendung der
adjektivischen Form des Wortes ,Generation®, dalk durch die Kleinschreibung und die En-
dung ,-iv" etwas nicht Festes und somit im Wandel Befindliches beschrieben werde. (vgi.
Soltau 1996) Das Adjektiv ,generativ” lautet dhnlich wie ,aktiv", so dald der Zustand oder
Umstand des ,Fruchtbarseins” als eine aktive Seinsweise aufgefaldt werden kann.

Alle aufgefiihrten Aspekte des Begriffs ,generativ” sollen im Rahmen dieser Arbeit im
Kontext des Werkzyklus’ ,generativ”, insbesondere bei der exemplarischen Betrachtung der
Verndhung Nr. 38, erbrtert werden.

' Barbara Duden (43) verweist in ihrer ,Geschichte unter der Haut" darauf, dal3 aus der
.<generatio”, welche weibliche Fruchbarkeit bezeichnet hat, im 19. Jahrhundert die ,repro-
ductio®, also die Reprokuktionsfdhigkeit geworden ist, was dem Menschenbild des ,Homo
oekonomikus® entspricht.



- Die Aufzihlung nach dem Bindestrich

Nach dem Wort ,generativ” folgt bei dem Titel der Verndhung Nr. 36 und bei jedem wei-
teren Titel des Werkzyklusses ,generativ® ein Bindestrich als Trennungsmarkierung zu ei-
nem zweiten Teil, bei dem mit der Konjunktion ,mit“ eine Aufzéhlung eingeleitet wird. Das
Wort ,mit“ nach dem Bindestrich zusammen mit der adverbialen Form ,generativ® impliziert
eine aktive Beteiligung der vier Frauen. Die folgende Aufzahlung besteht aus den weibli-
chen Verwandtschaftsbezeichnungen in Bezug auf die Kiinstlerin ,Tochter”, ,Mutter” und
~GroBmutter®. So hat der Titel auch die Funktion der verwandtschaftlichen Zuordnung der
dargestellten Frauen zueinander, denn ausschlieBlich aus dem Titel geht hervor, dalk es
sich bei den Dargesteliten um Frauen der weiblichen Familienlinie der Kiinstlerin handeit.
Hingegen werden Namen, welche Identitét und Individualitdt andeuten kdnnten, im Titel
nicht genannt. Damit weist die Auflistung weiblicher Verwandtschaftsbezeichnungen zum
einen auf die weibliche Generationenfolge hin, zum anderen aber auch auf weibliche
Fruchtbarkeit, welche die Folge der Generationen erst ermdéglicht hat. Analog zu der Rei-
henfolge dieser Auflistung wird die abgebildete junge Frau, welche ganz rechts steht, in
dieser Arbeit als ,Tochter” benannt. Es handelt sich bei dieser Frau auch tatsdchlich um die
Tochter der Kiinstlerin. (vgl. Soltau 1985) Mit ,Mutter” ist offensichtlich die zweitalteste Frau
auf der Fotografie gemeint. Sie ist die Mutter der Kiinstlerin und soll auch in dieser Arbeit
als solche bezeichnet werden. (vgl. Soltau 1995) Die abgebildete sehr alte Frau, wel-che
ganz links steht, soll im folgenden immer mit ,GroBmutter” bezeichnet werden, wobei die
Anflhrungszeichen sich darauf beziehen, daR es sich bei der abgebildeten Frau eigent-lich
um eine Nachbarin der Kiinstlerin handelt. (vgl. Soltau 1995) Bei der vierten Frau, wel-che
auf der Vern&hung zwischen der Tochter und der Mutter steht, handelt es sich um die
Kinstlerin selbst, die sich in der Titelauflistung weglaBt. (vgl. Soltau 1995) Offensichtlich
setzt sie voraus, daBl der Betrachter im Zusammenhang mit den drei aufgelisteten weib-
lichen Verwandtschaftsbezeichnungen und der Konjunktion ,mit" eine Bezeichnung fiir die
Kinstlerin dazudenkt. Vielleicht geht sie davon aus, dall dem Betrachter deutlich ist, daR
ein Kunstwerk immer aus der subjektiven Perspektive des Kunstschaffenden konzipiert ist
und daB sich insofern eine Mitnennung der Kiinstlerin im Tite! eriibrigt. Ein solcher Titel héat-
te etwa lauten kénnen: ,Selbstportrait mit Tochter, Mutter und GroBmutter” oder: ,ich - mit
Tochter, Mutter und Gro8mutter“. In beiden Fallen wére Annegret Soltau als Individuum und
dariiber hinaus als Kiinstlerin hervorgehoben worden. Die Tatsache, daR Annegret Soltau
sich im Titel nicht mit auffiihrt, weist darauf hin, daf? sie die Position der Kinstlerin nicht
herausheben mgchte, sondern als sich als Gleiche unter Gleichen in die Reihe der Frauen
stellt, so daR die Thematik der Verndhungen ,generativ - mit Tochter, Mutter und Grof3-
mutter” die Darstellung der weiblichen Linie durch die Generationen ist, wobei die vier
Frauen Vertreterinnen ihrer jeweiligen Familienfunktion und des Verwandtschaftsgrades

sind. Auch ist der Titel ohne die Nennung der Kiinstlerin kiirzer und griffiger.



Il FOTOGRAFISCHE DARSTELLUNG: VIER NACKTE FRAUEN IN EINER REIHE
AUFGESTELLT

In diesem Kapitel sollen ,generative” und kunsthistorische Aspekte, welche der fotografi-
schen Abbildung der vier nackten Frauen, die in einer Reihe nebeneinanderstehen, inne-
wohnen, herausgestellt werden. Hierbei soll noch nicht auf die Art und Weise der Verwen-
dung der Fotografie eingegangen werden. Ebenso soll die Weiterbearbeitung durch Reillen,
Vertauschen und Einsetzen sowie das Verndhen noch unbeachtet bleiben, da zunéchst nur
die zugrundegelegte Fotografie separat betrachtet werden soll. So muB fiir die Betrachtung
der Ausgangsfotografie eine Rekonstruktion der ausgerissenen Korperteile zu den urspriing-
lichen Kdrpern stattfinden, was im Text kenntlich gemacht werden wird.

Bei der Beschreibung der rekonstruierten Fotografie, welche die vier nackte Frauen in
einer Reihe aufgestellt zeigt, soll eine Unterteilung in einzelne Elemente stattfinden, welche
jeweils beschrieben und benannt werden sollen. Zuerst soll das Charakteristikum der Nackt-
heit und im speziellen der weiblichen Nacktheit hervorgehoben werden. Weiterhin sollen
mogliche Assoziationen zum Aufstellungsmodus der Reihe aufgefiihrt werden. Hierauf
erfolgt eine detaillierte Beschreibung jeder einzelnen Frau, um die jeweils dargestellte
Altersstufe festzustellen und zu benennen. Weiterhin soll die Verbindung zwischen den
Frauen, welche durch die Geste der Umarmung dargestellt wird, beschrieben werden. An
dieser Stelle soll im Rahmen eines Exkurses ein abgrenzender Vergleich mit einer exem-
plarisch ausgewahlten Darstellung der Lebensalier stattfinden. Als letztes folgt eine Dar-
stellung der Aspekte, welche der Vierzahl der abgebildeten Frauen innewohnen.

1. Nackte Frauenkorper

Alle vier Frauen sind auf dem der Vernahung ,generativ - mit Tochter, Mutter und
Grofdmutter” Nr. 36 zugrundegelegten Foto génzlich nackt abgebildet.

- Nacktheit, Aktdarstellung und Korper

Nacktheit ist in unserer Gesellschaft nicht der libliche Zustand, in dem sich Menschen ein-
ander begegnen, sondern Korper erscheinen im éffentlichen und auch meist im privaten
Raum mehr oder weniger in Kleidung eingehiillt. So zeigen die nackten Frauenkorper auf
der Fotografie auch, welche Kdrperteile sonst bedeckt sind, denn die Korper sind teilweise
sonnengebraunt, teilweise kann man jedoch vage die Konturen von den sonst die Nacktheit

verhillenden Kleidungsstlicken erkennen. Bei den vier Frauen sind dies unterschiedliche



Bereiche, was dem Schicklichkeitsgebot und den Modevorschrifien des jeweiligen Alters

entspricht.

Liebelt duBert sich zu dieser Thematik folgendermalen:

Die Bekleidung gliedert den Menschen in bestimmter Weise in die Gesellschaft ein, die
Nacktheit macht ihn sozial artlos. Der nackte Mensch wird im anderen Sinne betrachtet
als der bekleidete, er beinhaltet erotisch/sexuelle oder personal/geistige Ztige. Da der
Mensch als Nackter jeder geselischaftlichen oder persénlichen Inszenierung ermangelt,
kann er in gewissem Sinne objektiver, allein in seinem nattirlichen oder personal-geisti-
gen So-Sein gesehen werden, (Liebelt, 182)

Es handelt sich also bei der Nacktheit der vier Frauen um einen auRerordentlichen und

damit fiir die Anfertigung der Fotografie inszenierten Zustand. (vgl. Kapitel IV, 3. Abschnitt)

Die Darstellung nackter Kirper verweist aber auch direkter auf die Materialitét des Kor-
pers als eine Darstellung eines bekleideten Kbrpers. Schon der Begriff ,Kérper® umfaft le-
diglich die Biomasse oder die Materie, aus welcher ein Mensch besteht. Zum Menschsein
dazugehdrige Instanzen wie Geist oder Psyche befinden sich hingegen in immateriellen
Bereichen. Wird der Mensch lediglich als K&rper angesehen, so wird er zum naturwissen-
schaftlich faBbaren Objekt.

Seit dem 17. Jahrhundert wurde der Kdrper immer mehr vom Geist abgetrennt. Mit
dem Geist wurde Erkenntnis verbunden, der Kérper hingegen wurde negativ bewertet. Para-
llel dazu entstand ein mechanistisches Weiltbildes, aiso die Vorstellung, daB Ablaufe in der
Natur denen einer Maschine gleichen, und in konsequenter Fortsetzung davon enistand die
Vorstellung vom Korper als einer beherrschbaren Maschine. (vgl. Merchant, 192 ff.)

Die Vorstellung des Kérpers als Maschine wird in unserer heutigen Gesellschaft weiter-
gefiihrt, so daB kérperliche Abldufe immer manipulierbarer und ersetzbar durch kiinstliche
Vorgénge werden, wie z.B. die Entwicklungen von ,virtual reality”, Genmanipulationen oder
Organtransplantationen zeigen. Weniger spektakuldr sind Manipulationen des Kérpers, wel-
che ebenso als Auswiichse der Annahme des Korpers als Maschine angesehen werden
kdénnen und welche die Eigenschaften jung”, ,gesund®, ,durchirainiert” und einen idealen
Kdorperbau als Zielsetzungen nehmen, welche durch ,arbeiten am Korper* z.B. durch Body-
building, Schiankheitsdidten oder plastische Chirurgie erreicht werden sollen. Barbara Wi-
cheihaus stellt dazu fest, daR

zu den wohl radikaisten Erfahrungen gesellschaftlicher Entwicklung der letzten Jahr-
zehnte ... die Mdglichkeiten zur Neu- oder Rekonstruktion des menschilichen Kérpers
durch Naturwissenschaftler und Ingenieure [gehdren]. Sie entfernen und verpflanzen
Korperteile, iibertragen den Maschinen Intelligenz- und Organfunktionen, lassen
<Maschinen” sogar operieren, ziehen Féten in kiinstlichen Geb&armlittern auf, verdndern
Genetik und Geschlecht oder, einem Schénheitsideal entsprechend, Gesichter, Briiste,
Schenkel u. & und ermdglichen letztlich auch ein Leben in einer ,anderen”, einer virtuel-
len Welt. (Wichelhaus, 1994)

Auch Annegret Soltau duf3erte sich in unserem Gesprach dazu:
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Wenn das dann so ausartet, dal3 dadurch neue Richtlinien entstehen, wie ein Kérper
auszusehen hat oder wie ein Mensch auszusehen hat, dann finde ich das sehr schiimm,
dann finde ich das fast faschistisch. (Soltau, 1995)

Mit Beginn der 70er Jahren gab es aber auch eine Wiederentdeckung des Koérpers.

Die (Wieder-)Entdeckung, die (Wieder)- ,Belebung” des Kérpers durchzieht seit den
60er/70er Jahren alle Bereiche menschlichen Lebens. ... Verfolgt man das Phédnomen
KOrper® sowohl in der Alltagserfahrung wie auch den Medien, in Kunst und Kuitur, be-
stétigt sich diese Auffassung. Neben vielen positiven ,Besetzungen” kiinstlerischer, kul-
tureller, pddagogischer, therapeutischer, auch gesellschaftskritischer Arl, lassen sich
kuriose, absurde und ebenso miRbréduchliche Vereinnahmungen des ,wiederentdeckten”
Kdrpers feststellen: z.B. die Verherrlichung des Korpers in Korperkulten, der exzessiv auf
sportliche Hochleistung getrimmte Korper, die Vermarktung des Korpers als Ware, ins-
besondere des Frauenkérpers auch unter dem Deckmantel befreiter Sexualitét, exhibi-
tionistische Zurschaustellung (z.B. im Body-building), dubiose Praktiken, den eigenen
Korper zu ,erleben” (z.B. Aquaenergetik, Urschreitherapie) oder Kérperverletzungen
(Tatooing) auch masochistischer Art (piercing, branding) efc. (Wichelhaus, 15)

Dieses Spannungsfeld zwischen Nacktheit, Vorsteliungen von Akidarstellungen des weibli-
chen Korpers und dem zwiespdltigen Verhélinis des heutigen Menschen zu seinem Korper
ist einer der Bereiche, welcher durch die hier exemplarisch betrachtete Fotoverndhung

angesprochen wird.

- Kunsthistorische Aspekte weiblicher Nacktheit

Bei den von Annegret Soltau in der Fotoverndhung "generativ - mit Tochter, Mutter und
GroBmutter" Nr. 36 dargesteliten Frauen handelt es sich um weibliche nackte K&rper, womit
sie nicht nur auf den Korper im allgemeinen, sondern inshesondere auf den weiblichen Kor-

per verweist.

John Berger konstatiert, daB in der Aktdarstellung in der europdischen Malerei Frauen
das hauptséchliche, immer wiederkehrende Thema waren (vgl. Berger, 44), wobei er an

anderer Stelle feststellt:
Man malte eine nackte Frau, weil man es genol3, sie anzuschauen. (Berger, 48)

Beispiethaft fir die Darstellung einer nackten Frau in der Kunst sei das Motiv der Venus ge-
nannt, weiches zu den am héufigsten vorkommenden Bildtypen der Kunstgeschichte gehért.
(vgl. Liebelt, 184) So bezeichnet Peters die Venus als das Hauptmotiv des Weiblichen in
der Renaissance, dem sie als die Verk&rperung der Welt des Mannlichen Herakles gegen-
tiberstellt (vgl Peters, in: Kbhler, 45). Als beispielhaft nennt Peters eine Darstellung der

Venus von Giorgione:

[Diese liegt,] ganz in sich selbst versunken, mit geschiossenen Augen vor einer Land-
schaft. Im Gegensatz zu Herakles, der in die Weit hinausdréngt, wird Venus als in sich
ruhend aufgefalit, wie die Natur, der sie zugeordnet ist. Giorgione beschreibt den Kor-
perumrifd der Venus flieRBend und weich. Das Fluidum ihrer Gestalt verschmilzt mit dem
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Fluidum der Landschaft, die sich im Grenzenlosen verliert. Herakles représentiert die
durch menschliches Handein gestaitete Welt. Venus dagegen verkérpert die sinnfiche
Energie des Naturhaften. (Peters, 45)

Peters stellt also in diesem Gemidlde eine Gleichsetzung der nackten Frau mit der Natur

fest.

Ein weiterer Aspekt der Darstellung der nackten Frau liegt in der sexuellen Verfligbarkeit.

So schreibt Peters:

In der Kunst kristallisiert sich im Zug dieses Kultivierungsprozesses [des Sinnlichen] das
Erotische immer stérker als selbstandiges Motiv heraus. Die antike Mythologie beschreibt
eine Fiille von Variationsmdglichkeiten erotischer Annédherungen ebenso wie das Alte
Testament. In Themen wie ,Bathseba® oder ,Susanna im Bade” ist die verfiihrerische
Wirkung des weiblichen Korpers in eine sich daraus entwickelnde Geschichte eingebet-
tet. ... In der Kunst wird der weibliche Kérper zum Hauptmotiv der Sinnenkultur. (Peters,

in: Kohler, 46)

Beide Aspekte der Darstellung des nackten weiblichen K&rpers, die Gleichsetzung mit
der Natur sowie die erotische Attraktivitat treffen bei der Fotovernahung ,generativ - mit
Tochter, Mutter und GroBmutter* nicht zu, denn das Adjektiv ,generativ® im Titel weist deut-
lich auf die weibliche Fruchibarkeit als wesentliche Bildaussage hin. Allerdings erscheint es
untypisch, weibliche Generativitdt mit Hilfe nackter Frauenkdrper darzustellen. Es gibt nach
meiner Auffassung keine Bildtradition, welche weibliche Nacktheit mit dem dieser Arbeit
zugrundegelegten umfassenden Begriff weiblicher Generativitdt gleichsetzt, so dal der Be-
trachter zunachst versucht, in der Nacktheit der vier Frauen die sinnliche Animation abzule-
sen. Diese Erwartungshaltung wird jedoch zum einen durch die Abfolge der verschiedenen
Altersstufen enttduscht, denn der alte weibliche Kérper gilt nicht als verfiihrerisch. Zweitens
liegt die Enttduschung in der Verwendung der weiblichen Familienangehdrigen der Kiinstle-
rin als Modelle, welche keine Idealkdrper haben. Als dritte und sicherlich wesentliche Ent-
tduschung der Erwartungshaltung wird jedoch durch die Weiterbearbeitung der Fotografie,
welche an spéterer Stelle ausfiihrlich dargestellf werden wird, die Bedeutung der weiblichen

Nacktheit génzlich entgegen des herkémmlichen Verstdndnisses verdndert.

So kann zunéchst festgestellt werden, da bei der isolierten Betrachtung der Nacktheit

zundchst nur der Titel ,generativ® auf weibliche Fruchtbarkeit hinweist.
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2. Der Aufstellungsmodus der Reihe

Die Aufsteliung der vier Frauen in einer Reihe ist fiir mich das entscheidende Kriterium
fiir die Auswahl! von acht &hnlichen Verndhungen im Werkzyklus ,generativ* und davon ins-
besondere der Vernahung Nr. 36 fiir die exemplarische Betrachtung unter ,generativen”
Aspekten gewesen, denn die Reihe zeigt schon auf der der Verndhung zugrundegelegten
Fotografie einen ,generativen” Aspekt durch das aufreihende Nebeneinander der Genera-
tionenfolge.

In diesem Abschnitt soll dargestellt werden, welche Bildaussagen in der Aufstellung der
vier Frauen in einer Reihe liegen.

Zunéchst sei festgesteiit, dal die Kérperhaitung einer jeden der abgebildeten Frauen in
einer Reihe anndhernd gleich sein kann, so dafd Unterschiede zwischen den Frauen deutlich
erkennbar sind und somit vergleichend benannt werden kénnen. Annegret Soltau hat sich
selbst zusammen mit den anderen drei Frauen in einer Reihe nebeneinander aufgestellt, so
daR alle vier Frauen mit ihren dem jeweiligen Lebensalter entsprechenden Kérperauspréa-
gungen aufrecht und frontal dem Betrachter gegeniiberstehen:

lch mochte die Figuren frontal und direkt zeigen, so daR alles gut sichtbar ist (Kérper und
Gesicht)... .(Soltau, im Brief an die Verfasserin vom 25.09.95)

Das Nebeneinander der vier verschiedenen Altersstufen, welches du?ch die Aufstellung
der vier Frauen in der Reihe erreicht wird, kann als Visualisierung von natiirlichen Entwick-
lungsprozessen gedeutet werden. Von links nach rechts betrachtet, zeigt die Reihe durch
die Abfolge der Generationen den natlirlichen Proze der Entwickiung zur Jugend, so dal
sich das Adjektiv ,generativ®, mit welchem der Titel der Verndhung beginnt, als Foige der
Generationen in der Aufreihung abgelesen werden kann.

Wird die Reihe von links nach rechts gelesen, kann in der Aufreihung der individuelle Al-
terungsprozel3, aiso biologisch betrachtet ein Ausschnitt aus der On’cogenese1 des Men-
schen, welche letztlich zum Tode fiihrt, abgelesen werden. So wird durch das Fortschreiten
der Reihe nach links in Richtung der ,GroRBmutter” die Endlichkeit des individuellen mensch-
lichen Seins deutlich. Diese Lesart der Reihe steht jedoch im Gegensatz zu den Gesetzlich-
keiten des Mediums Fotografie, denn auf einer Fotografie kdnnen nicht gleichzeitig vier Al-
tersstufen eines einzigen Menschen zusammen abgebildet werden (vgl. Kapitel 1V, 3. Ab-

schnitt), es sei denn, es handelt sich um eine Fotomontage. (vgl. Kapitel Vil, 2. Abschnitt)

! Meyers Kleines Lexikon Biologie (355) versteht unter der Ontogenese oder Ontogenie

die ,gesamte Entwicklung eines Individuums®, welche ,von der befruchteten Eizelle iiber
die Keimesentwicklung, das Heranwachsen zum fortpflanzungsfahigen Alter, das Altern
his hin zum Tod des Individuums" fihrt.
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Beide Lesarten der Reihe, also die Generationenfolge und die Ontogenese des individu-
ums, sind Prozesse des menschlichen Lebens, die durch das Nebeneinander der vier nack-

ten Frauen, welche sich in verschiedenen Altersstufen befinden, dargestellt werden.

Weiterhin lassen sowohl die Generationenfolge als auch die Entwicklung des Individu-
ums zum Alter hin im Verlauf der Reihe ein Auf und Ab erkennen, denn die Reihung nach
der Chronologie des Alters der einzelnen Frauen ergibt durch die verschiedenen Kérpergro-
Ben der vier Frauen eine Wellen- bzw. eine Auf- und Abwartsbewegung. Dabei ist die
~GroBmutter” die Kleinste, dann folgt etwas gréer die Mutter, daneben steht die Kinstlerin
Annegret Soltau, welche alle anderen drei Frauen {berragt, und dann folgt, wieder etwas
kleiner, die Tochter. Diese Wirkung hat Annegret Soltau ganz bewuBt bei ihrem Bildaufbau
beriicksichtigt:

Ich habe die Personen ... chronologisch nach Alter nebeneinandergestellf, so dal3 das

Auf- und Abschwellen (versinken) (wachsen und kleinerwerden) deutlich wird. (Annegret
Soltau in einem Brief an die Verfasserin vom 25.09.95)

Neben der tatsachlichen Veranderung der KérpergréRe verandert sich auch die Korper-
haltung in der Reihe der Frauen von ,unsicher” zu ,sicher" und wiederum zu ,unsicher”,
wobei die ,Grofdmutter” unsicher, die Mutter sicher, Annegret Soltau sicher und die Tochter
wieder unsicher steht, so daR die K&rperhaltungen ebenfalls ein prozeBhaftes Auf und Ab
zeigen, was in der Aufreihung ablesbar wird. Ahnlich verhilt es sich mit der Kérperkraft und
der Selbstandigkeit und vielen anderen menschlichen Eigenschaften. Sie werden gréRer
und wieder kleiner, um mit dem Tod ganz zu verschwinden. In diesem Auf und Ab der auf-
gefiihrten Eigenschaften kann eine Halbkugel oder ein Bogen gesehen werden, was z.B. der
Sonnenlaufbahn im Tagesverlauf oder dem Mondzyklus entspricht. Auch weibliche Genera-
tivitat ist geprégt durch die Erfahrung von prozeRhaftem Wachsen, insbesondere durch das
Durchleben von Schwangerschaften und der Begleitung des Heranwachsens von Kindern.
Auch findet die runde Form des Auf- und Ab ihre Entsprechung in mit Fruchtbarkeit verbun-
denen weiblichen Koérperformen, wie dem Busen oder dem schwangeren Bauch, so daR der
Halbbogen als Gegenform zum méannlichen Phallus angesehen werden kann.

Insgesamt kann festgestellt werden, daR der Aufstellungsmodus der vier Frauen in der
Reihe eine starre und geordnete Darstellung von dynamischen Wachstumsprozessen unter-
stiitzt, wie sie den medialen Mdglichkeiten der Fotografie entspricht. (vgl. Kapitel IV, 3. Ab-
schnitt)
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3. Korperbeschreibung und Altersstufen

An dieser Stelle soll das fotografische Abbild von einer jeden der vier Frauen einzein
beschrieben werden. Besonderes Augenmerk soll auf die Spuren, welche der natiirliche
Alterungsprozef, Arbeit, Leben und Schwangerschaften hinterlassen haben, gelegt werden.
Die Spuren, welche jeder Korper tragt, deuten jeweils auf eine Altersstufe hin, welche

benannt werden soll.

Betrachtet werden die Frauen jeweils von oben nach unten, also vom Kopf bis zu den
FiiBen und von links nach rechts. Ganz links steht die ,GroBmutter®, daneben steht die
Zweitélteste und so fort. Die Beschreibung folgt also der {iblichen Leserichtung der Seite

eines Buches.

Zur Betrachtung der der Verndhung zugrundegelegten Fotografie werden die ausgeris-
senen, vertauschten und wiedereingendhten Kérperfragmente jeweils bei den ehemaligen
Kdrpern rekonstruierend mitbeschrieben, so daB jede einzelne Frau mit ihren eigentlichen
Korperteilen beschrieben werden soll. Dies wird jedoch jeweils im Text kenntlich gemacht.
Die Erweiterung der Darstellung durch die Weiterbearbeitung durch AusreiBen, Vertauschen
und Verndhen ausgewahlter Kdrperteile erfolgt, ebenso wie die Betrachtung der Spezifika

des Mediums Fotografie, in den spéter folgenden Kapiteln.

- Die ,,GrofRmutter

Die ,GroBmutier” steht bei der Lesung der Reihe von links nach rechts als erste Frau in
der Aufreihung ganz links. Ihr Gesicht ist von grauweiZem Haar umrahmt, welches lang
genug ist, um am Hinterkopf zusammengebunden zu sein. Die ausgerissene Augenpartie
befindet sich in einem gréReren VergroRerungsmafstab eingendht in dem Gesicht der
Tochter, also der jungen Frau, welche ganz rechts steht, wobei die mit herunterhdngenden
Tranensédcken versehenen Augen aus der fahlen Gesichtshaut dunkel hervorstechen. Wei-
terhin wirkt die sehr helle Gesichishaut fast transparent. Die Lippen des Mundes, dessen
Ausri3fragment bei der Kiinstlerin eingen&ht wurde, sind nach innen eingefalien. Vom unte-
ren Teil des Gesichtes des nach vorn {ibergeneigten Kopfes wird der Hals aufgrund der ge-
biickten Haltung verdeckt. Weiterhin markieren kantig hervortretende Knochen den nach
vorn gezogenen Schulterbereich der sehr alten Frau. Auch die Schliisselbeinknochen treten
deutlich hervor. Die beiden unterschiedlich groRen, beutelartig nach unten hdngenden Briis-
te mit sich bldulich abzeichnenden Adern sind wiederum bei der ganz links plazierten Toch-
ter eingendht worden. Am Brustansatz sind jeweils recht und links Eindellungen zu sehen.
Insgesamt ist der Oberkdrper nach vorn und nach innen gesunken, was auf das Krankheits-

bild der Alterskrankheit Osteoporose hindeutet. Auch ist die ,Groimutter®, wie alle alten
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Menschen und insbesondere Frauen, kleiner geworden, denn sie ist in sich zusammenge-

sunken, was vermutlich ebenso eine Folge von Osteoporose ist, so dak sie die kleinste der
vier Frauen ist. Auch insgesami hat die ,GroBmutter® eine gekriimmte Kérperhaltung. Beide
Arme liegen im Kriickgriff, eine Umarmung der neben ihr stehenden Mutter kann nicht statt-

finden, denn die Hande umfassen fest den Kriickgriff, so da die Kndchel hervortreten.

Die Haut der ,GroRmutter* ist faltig und runzelig, insbesondere an den Oberarmen hat
man den Eindruck, daB fiir den Korper viel zuviel Haut vorhanden ist. An den Unterarmen
treten die Adern dick heraus, und die Innenseite des linken Armes zeigt weitere Altersfaiten.
Weiterhin markiert unter einem breitgezogenen Nabel eine wulstige Bauchfalte den Unter-
leib. Darunter folgt der Schambereich, welcher sich durch das im Alter hdufig anzutreffende
fast ganzliche Fehlen von Schambehaarung auszeichnet, so daR die duReren Schamiippen
im Ansatz erkennbar sind.

Von der Hiifte an sind die Beine leicht nach links gedreht. Offensichtlich kann die ,Grof3-
mutter* nicht mehr aufrecht stehen, so daR die heutzutage lblichen Gehhilfen das auffal-
ligste Attribut der ,GroRmutter® sind. Weiterhin sind beide Beine im Kniegelenk eingeknickt,
wobei das Hauptgewicht der Korperlast auf dem linken und hinteren Bein zu liegen scheint.
Auch an Ober- und Unterschenkel treten Adern dick und blau hervor. Das eine leicht vor-
gestellte rechte Bein ist am Kndchel mit einem wei3en Verband umwickelt. Vielleicht ver-
birgt sich dahinter eine offene Stelle. Das ganze Bein jedoch ist vom Knie an abwérts weif3-
lich schimmernd. Vielleicht handelt es sich um Durchblutungsstérungen, eine weitere Alters-
krankheit.

Das Stiitzen der ,GroBmutter” auf die Kriicken zeigt den sténdigen Versuch, sich auf-
zurichten und somit die gleiche GréRe wie die anderen drei Frauen zu erlangen. Jedoch

wirkt ihr Bemiihen angestrengt und zwecklos.

Will man der Beschriebenen eine Altersstufe zuordnen, so befindet sich die ,Grolmutter”
in der Altersstufe der Greisin auf der ,Schwelle zum Tod". thre Kérperhaltung weist nach un-
ten, und auch die Kriicken schaffen einen zusétzlichen Beriihrungspunkt des Korpers mit
dem Untergrund und verweisen damit auf einen Bereich jenseits der Erdoberflache.” Zwei
typische Alterskrankheiten, ndmlich Osteoporose und Durchblutungsstdrungen, sind an ih-
rem Korper erkennbar. Ebenso zeichnen sie die Kriicken als typisches Attribut des Grei-
senalters als in der Lebensphase der Greisin im Ubergang zum Tod befindlich aus. Weiter-

hin zeigt der Kérper insbesondere mit dem durchblutungsgestdrten Fu mit dem weillen

' In der Darstellung der ,Drei Sterbealter des Weibes*, einer Kopie eines Werkes von
Hans Baldung Grien, wird die Hinwendung einer Greisin zum Erdboden durch ein Grab,
in welches eine alte Frau durch eine Symbolfigur des Todes gefiiht wird, deutlicher
dargestellt. (Vgl. dazu den 5. Abschnitt in diesem Kapitel und Abb. 3)
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Verband schon Zeichen der Auﬂc‘jsung.1 Auch die bleiche Farbung der Kbrper, insbesondere
der Briste, welche im Fotolabor offenbar noch bewuf3t verstarkt wurde, dhnelt der Farbe ei-

nes toten Korpers.

- Die Mutter

Die Mutter steht zwischen der ,GroRmutter” und der Kiinstlerin. Sie ist die zweite Frau in
der Reihe, wenn diese von links nach rechts gelesen wird. Wie bei der ,Gro8mutter” soll bei
der detaillierten Beschreibung der Mutter auch beim Kopf begonnen werden: Das Gesicht ist
von grauen und teilweise dunkel gefarbten Haaren, welche offensichtlich durch eine Dauer-
welle gelockt wurden, eingerahmt. Sie tragt einen Kurzhaarschnitt mit einer in die Stirn ge-
drehten Locke. In den Ohren trégt sie kreolenartige goldene Ohrringe. Auf einem ausge-
rissenen und im Gesicht der Mutter wieder eingendhten Fragment befinden sich die Augen,
welche nicht geschminkt sind und daher unauffallig wirken. Die dazugehdrigen Augenbrau-
en sind buschig und weder gezupft noch nachgezogen worden. Auf dem Mundfragment der
Mutter, welches bei der ,GroBmutter” eingendht wurde und welches eine braunlichere Far-
bigkeit als das tibrige Gesicht der ,GroRmutter” zeigt, ist der Verlauf von jeweils zwei tiefen
Falten neben der Nase und nach unten hin neben dem Kinn zu sehen. Der eigentliche Mund
der Mutter ist geschlosssen und zeigt ein angedeutetes Lacheln. Die Mutter hat den Kopf
leicht nach rechts in die Richtung zu Annegret Soltau geneigt. Der Kopf wird dennoch auf-
recht getragen, was ein Zeichen fiir Stolz sein kann. Auf die Erledigung schwerer kdrper-
licher Arbeit weisen die nach vorn gezogenen Schultern hin. Die auf beiden Seiten neben
der Mutter stehenden Frauen werden von ihr umarmt, was durch die starken Oberarme als
eine aktive Geste erscheint, welche Verantworung und Stolz symbolisiert: Sie ,prasentiert”
mit dieser Geste die weibliche Linie ihrer Familie. Durch diese Umarmung sind ihre musku-
iosen Oberarme mit ihrer leichten Faltigkeit gut zu erkennen. Die Briiste der Mutter, welche
etwas unterschiedlich in Form und Gré3e sind und deren Ausrifragmente in den fotogra-
fierten Korper der Kiinstlerin eingenaht wurden, hangen nach unten, sind aber noch nicht
ganz so ausgebeutelt wie digjenigen der ,GroBmutter”. Wulstige Falten zeichnen weiterhin
den Bauch mit seinem darin befindlichen Nabel, welcher durch Schwangerschaften zu

einem Halbbogen geworden ist, aus.

! Vegleichbar ist dieser Verband als Attribut des Todes z.B. mit den herabhdngenden
Hautfetzen bei der den Tod symbolisierenden Figur in einer Lebensalterdarstellung von
Hans Baldung Grien ,Die drei Lebensalter und der Tod". (vgl. von der Osten, Tafel 24)
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Beziiglich des Schambereiches kann festgestellt werden, daB dieser im Verhélitnis zu
demjenigen der ,GroBmutter” mehr, jedoch im Verhéltnis zu demjenigen der Kiinstlerin we-

niger Schambehaarung aufweist.

Die von Cellulitis und Krampfadern gezeichneten Beine sind kréftig und zeichnen sich
insbesondere durch stdmmige Unterschenkel aus. An beiden FiiBen zeigen die Zehen leicht
nach oben, was vielleicht als ein Anzeichen dafiir gelesen werden kann, daR sie die Situa-

tion nicht ganz entspannt erlebt.

Sie steht, im Gegensatz zur ,GroRmutter* mit geradem Oberkdrper und ebensolchen
Beinen ganz aufrecht, wobei beide Beine gleichmagig belastet zu sein scheinen. Weiterhin

steht die Mutter mit beiden FiiRen fest auf dem Boden, sozusagen ,fest im Leben®.

Nach dieser Beschreibung kann die Mutter als eine alte Frau bezeichnet werden, welche
sich jedoch noch nicht im Alter einer Greisin befindet. Merkmale wie graue Haare, Falten,
der Zustand der Briiste und der Schambehaarung deuten auf das Alter hin. In der das Alter

verleugnenden Sprache unserer Zeit kann sie als ,Seniorin“ bezeichnet werden.

- Annegret Soltau

Die Kiinstlerin ist bei der Lesung der Reihe von links nach rechts die dritte Frau in der
Aufstellung. Sie hat dichte, lange, dunkle, im Nacken zusammengefalte Haare. Das ausge-
rissene und an derselben Stelle wieder eingendhte Augenfragment zeigt stark geschminkie
Augen, im Gesicht kann man erste Falten ausmachen. Auf dem geéffneten grelirot ge-
schminkten Mund, dessen Fragment bei der Mutter eingenaht wurde, ist ein angespanntes
L&acheln zu sehen, bei dem die Z&hne sichtbar sind. An den Ohren tragt sie grol3e kreolen-
formige Ohrringe. Der Kopf ist leicht zu der Seite der Tochter geneigt. Um die neben ihr
stehenden Frauen hat sie beide Arme gelegt, wobei auch bei ihr das Umarmen, genauso
wie bei der Mutter, als eine aktive Geste erscheint. Die AusriBfragmente der Briiste sind in
einem etwas groBeren VergroBerungsmaRstab und leicht nach rechts oben gekippt bei der
Mutter eingesetzt worden. Sie hdngen leicht nach unten und ihre Form unterscheidet sich
etwas. Der Bauch, welcher fragmentarisch unter dem Brustfragment der Kiinstlerin bei der
Mutter eingenaht worden ist, weist liber dem etwas in die Lénge gezogenen Nabel eine Fal-
te auf. Weiterhin ist das Schamdreieck durch dunkle und ippige Schambehaarung gekenn-
zeichnet. Die im Verhdlinis zu ,GroBmutter” und Mutter noch ebenmdaRigen Beine mit be-
haarten Unterschenkeln erscheinen auf der Fotografie dunkler als der (ibrige Kérper, wobei
die FliBe fest auf dem Boden stehen. Die Kiinsterin hat eine aufrechte Haltung. Sie steht
also, genauso wie ihre Mutter, mit ,beiden FiiRen fest im Leben®. Darliberhinaus kann fest-

gestellt werden, dall Annegret Soltau die grofite der vier Frauen ist.
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Nach dieser Beschreibung handelt es sich bei der Kiinstlerin um eine Frau ,in den mittle-
ren Jahren“. Auch nach ihrer eigenen Aussage befindet sie sich in den Wechseljahren, so
daR sie sich im Ubergang zu der Altersstufe einer ,alten* Frau befindet.

- Die Tochter

Die Tochter steht in der Reihe ganz rechts. Sie hat bis zum Nacken reichende Haare,
was heutzutage eine typische Frisur fiir junge Frauen ist, eventuell sind sie teilweise blon-
diert und durch eine Dauerwelie gelockt worden. Im Gesicht, dessen oberes Fragment mit
Augen und Teilen des Kopfhaares bei der ,Gro@mutter” eingendht wurde, fallt auf, daR die
Augenbrauen gezupft wurden. Im librigen ist das Gesicht ungeschminkt. Da der Kopf nicht
vorntibergeneigt ist, ist der faltenlose Hals gut sichtbar. Jedoch hélt sie den Kopf etwas
seitlich zu inrer Mutter nach links geneigt. Im Gegensatz zu den &lteren Frauen sind bei ihr
die Schultern nicht nach vorn eingezogen. Der linke Arm der Tochter, an dessen Hand sich
ein silberner Ring befindet, greift hinter das GesaR von Annegret Soltau, vielleicht ergreift
sie dort die Hand der Mutter der Kiinstlerin. Hingegen hangt der rechte Arm lose herunter,
und die Finger der dazugeh&rigen Hand liegen lose auf dem rechten Oberschenkel auf. Die
Briiste, welche im Kérper der ,GroRmutter” eingenaht sind, sind im Verhéltnis zu den Brii-
sten der anderen Frauen klein, sie befinden sich offensichtlich noch in der Entwicklung.
Auch sind die Briiste und insbesondere die zartrosa Brustwarzen in ihrer Form etwas unter-
schiedlich. Im faltenfreien Bauch ist der Nabel noch in seiner kindlichen Form vorhanden,
denn von Schwangerschaften ist er noch nicht ausgedehnt worden. Im Schambereich sind
die Schamhaare zu beiden Seiten des Ubergangs zwischen Schambein und Beinansatz

ausrasiert worden.

Die Stellung der Beine zeigt eine leichte Offnung, wobei die Tochter das linke Bein leicht
nach vorn gestelit hat, so daB ihr Becken nach links an das ihrer Mutter kippt. Die Stellung
signalisiert Unsicherheit, es gibt ein Standbein und ein Spielbein. Es handelt sich also nicht
um einen festen Stand, wie bei der Mutter und der Kiinstlerin. Auch mit der Schulterpartie
lehnt sie sich noch leicht an die Mutter an. So ist der Abstand der Kdrper dieser beiden
Frauen voneinander geringer als derjenige der anderen, was darauf hinweisen konnte, daf§
die Bindung zwischen Mutter und Tochter noch enger zu sein scheint als die Bindungen der
anderen Frauen zueinander. Dennoch ist die Kérperhaltung ambivalent, denn einerseits be-
steht ein enger Bezug der Tochter zur Mutter, andererseits tendiert die Tochter durch ihre

FuBstellung von ihrer Mutter weg in die andere Richtung.

Die Beschreibung deutet darauf hin, dafs sich die Tochter in der Altersstufe der Pubertat

befindet. Sie befindet sich im Ubergang vom geschlechtsneutralen Kind zur Frau.
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- Zusammenfassung der Beschreibung der vier Frauen

Beziiglich der Altersstufen wird festgestellt, daB sich die links am Rand stehende
SGroBmutter” in der Altersstufe einer Greisin befindet, die rechts danebenstehende Mutter
eine alte Frau ist, die wiederum rechts danebenstehende Kiinstlerin eine Frau in den mittle-
ren Jahren ist und daBd es sich bei der ganz rechis stehenden Tochter um eine junge Frau
handelt. Darliber hinaus kann aber auch festgestellt werden, daR sich jede der vier Frauen
in einer Ubergangsphase befindet: Die Greisin befindet sich auf der Schwelle zum Tod, die
alte Frau wird zur Greisin, die Kiinstlerin wird in der Menopause zur alten Frau und die

Tochter wird in der Pubertdt zur erwachsenen Frau.

Alle vier Korper tragen bereits Spuren des Lebens, oder, anders ausgedrtickt: Sie sind
gezeichnet worden vom Leben. Die Entwickiungen und Erfahrungen, welche die Kérper
durchlaufen haben, sind ablesbar. Jeder einzelne Korper erzahlt auf diese Art und Weise
vom Leben, das er durchlebt hat. Es handelt sich dabei um Spuren eines natiirlichen Alte-
rungsprozesses, um Spuren des Lebens und der vollbrachten Arbeit, und um Spuren von
durchlebten Schwangerschaften und Krankheiten. Anders als z.B. bei einer idealisierenden
oder besondere Charakteristika herausstellenden Zeichnung oder einem Gemélde sind
durch die Fotografie diese Spuren realistisch aufgezeichnet worden.

4. Die Geste der Umarmung

In der Aufreihung der vier Frauen ist, da sie die Arme verbindend umeinanderlegen,

auch eine Verbindung zwischen den vier Frauen zu sehen.

Alle bertifiren sich mit den Armen, wir stehen nicht vereinzelt, das war mir wichtig.
(Annegret Soltau, Brief an die Verfasserin vom 25.09.95)

- Die Verbindung als weibliche Kette

Annegret Soltau selbst hat die Verndhungen "generativ - mit Tochter, Mutter und GroZmut-

ter" als Darstellung einer Kette bezeichnet:

Urspriinglich wolite ich nur eine Arbeit mit mir und meiner Tochter machen ..., dann
dehnte es sich aus auf die ganze weibliche Kette meiner Familie. (Annegret Soltau, Brief
an die Verfasserin vom 25.09.95)

Eine Kette ist im Maschinenbau ,ein Zug- oder Treiborgan aus einzelnen Gliedern, die
beweglich ineinandergreifen (Gliederketten) oder gelenkig miteinander verbunden sind

(Gelenkketten)”. (Brockhaus Enzyklopédie, Bd. 11) Die Verbindung der Kette ist notwendig
fiir einen Antrieb und ist somit Medium der Bewegung. Der Antrieb kann, {ibertragen auf das
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Bild der matrilinearen Kette, der natiirliche Fortpflanzungstrieb sein, also die weibliche
.generatio”. Denkt man an eine Halskette oder auch eine Antriebskette, welche beide keinen
Anfang und kein Ende haben, erinnern beide an einen Kreis. Im Gegensatz dazu ist die auf
der Verndhung gezeigte Kette der Frauen nach beiden Seiten offen, also nur ein Ketten-
fragment. Die Frage stellt sich nach einer moglichen Fortsetzung der Kette durch weitere
Kettenglieder in kommenden Generationen oder auch auf der anderen Seite die Fortsetzung
durch die schon gewesenen Generationen oder nach Stadien des Seins jenseits der darge-
stellten weiblichen Altersstufen. Denn auf der Seite der Tochter als dem jlingsten Ketten-
glied erscheint eine Fortsetzung der Kette durch ihre offene Haltung durchaus moglich. Sie
186t den linken Arm locker herunterhdngen und hat die dazugehdrige linke Hand leicht ge-
Offnet, als ob sie warte, daB jemand diese Hand ergreift oder daf? sie jemandem ihren Arm
um die Schulter legen kann. Die ,Gromutter* hingegen, welche am anderen Ende der Ket-
e steht, hat den rechten Arm im Umfassen des Kriickgriffes dem Boden, der Erde zuge-
wandt. Sie hat, bedingt durch die Kriicken, weder die Mdglichkeit, die danebenstehende
Mutter zu umfassen, noch eine Hand frei, die sie jemandem reichen kdnnte. Aus ihrer Kor-
perhaltung heraus ist also keine Fortsetzung der Kette maglich. Lediglich der Verweis ihres
Kérpers auf den Erdboden (vgl. 3. Abschnitt dieses Kapitels) kann auf eine mogliche Fort-

setzung der weiblichen Kette in einem imaginéren Totenreich aufgefalt werden.

Eine Kette kann aber auch eine negative Bindung symbolisieren, denn eine Kette driickt
die Situation des Gefangenseins aus, wie die Ausdriicke ,an die Kette legen“ oder ,ange-
kettet sein“ belegen. Sieht man die vier Frauen als Aneinandergeketiete an, dann kann
das wiederum auf mehrere Weisen gedeutet werden: Mit dem Wissen, daB es sich bei
den Frauen um die weibliche Linie einer Familie handelt, kann die symbiotische Mutter-
Kind-Situation, welche besonders im Baby- und Kleinkindalter fiir die Mutter bei den
derzeitigen gesellschaftlichen Gegebenheiten als ein Aneinandergekettetsein empfun-
den werden kann, assoziiert werden. Aber auch die hdufig schwierige Beziehung zwi-
schen einer Mutter und ihrer Tochter kann als eine unsichtbare Kette empfunden wer-
den, denn die Pragung durch die Mutter kann im Erwachsenenalter ein Ballast sein,
welchen man nicht abwerfen kann, weil der Moralkodex der Mutter zu sehr verinnerlicht

wurde."

lkonografisch gilt die Kette als Symbol der Verbindung zwischen Himmel und Erde
oder allgemeiner als Verbindung zwischen zwei Extremen oder zwei Lebewesen
(vgl. Mohr-Heinz, 1971). Die Metapher der Kette umschreibt also das, was auf der

Fotografie als Verbindung zwischen den vier Frauen mit Hilfe der Geste des Umar-

' Zum Beispiel schildert Nancy Friday in ihrer Studie ,My Mother my self* (deutsch: ,Wie
meine Mutter®, Ubers. Ute Seesslen, Frankfurt/Main 1982) viele Aspekte der Schwierig-
keiten in Beziehungen zwischen Miittern und Tochtern.
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mens dargestellt ist. Angemerkt sei noch, daB durch die Weiterbearbeitung der Foto-
grafie und hierbei insbesondere durch das Vertauschen der Kérperteile aus dem
Nebeneinander der vier Frauen ein Ineinander wird (vgl. Kapitel V, 2. Abschnitt), welches

als das Ineinandergreifen einzelner Kettenglieder aufgefa®t werden kann.

- Die solidarische Verbindung

Ein weiterer Aspekt, der in der Umarmung der Frauen liegt, ist Solidaritét, welche sich
auf mehrere Bereiche bezieht. Zuerst sei die gemeinsame Fotosituation, die unter der Mit-
arbeit aller Beteiligten die Fotos entstehen |a63t, genannt. (vgl. Kapitel IV, 2. Abschnitt) Da-
riiber hinaus kann aber auch Solidaritat durch weibliche Hilfe im Familienverband oder Be-
kanntenkreis, welche z.B. bei Geburten, Krankheiten oder Todesféllen zum Tragen kommen
kann, in den vier sich umarmenden Frauen abgelesen werden. Drittens kann tiber den soge-
nannten privaten Bereich hinaus in der weiblichen Umarmung symbolisch auch jene Solida-
ritdt gesehen werden, welche notwendig ist, um gesellschaftliche Veranderungen, z. B. im

Sinne der Frauenbewegung, zu bewirken.

Angemerkt sei, daR Beziehungen zwischen Frauen nicht die lbliche gesellschaftliche
Umgangsform sind, denn es dominiert noch immer die heterosexuelle, monogame Bezie-
hung, die eventuell erweitert ist als Familie, welche im gesellschaftlichen Kontext als

Lnormal” gilt. Auch Sidonia Bldttier merkt an, daB es eine neuere Entwickiung ist,

dall Beziehungen zwischen Frauen wirklich zugelassen sind. Meine These wére, in die-
ser heterosexuellen Ordnung gibt es immer eine primére Beziehung, und das ist die Be-
ziehung zum Mann. Die kann sehr viele andere Beziehungen absorbieren ... aber Freund-
schaften zwischen Frauen sind Phdnomene, die eigentlich immer sehr ldcherlich gemacht
wurden und selten als wirklich produktive Beziehungen verstanden wurden. (Bléttler,
Protokoll der Podiumsdiskussion)

- Die Reihe als Tanzdarstellung

In der verbindenden Geste der Umarmung der in einer Reihe aufgestellten vier Frauen
kann auch die Aufstellung zu einem Tanzreigen gesehen werden. Der Reigen als die &lteste
Tanzart der Menschheit (vgl. Schneider, 429) wird ,von mehreren eine Kette bildenden oder
paarweise sich bewegenden Personen getanzt” (Schneider, 429). Im Tanz wurde ursprling-
lich durch die Bewegung eine ekstatische Situation hergestellt. So ordnet Neumann dem
Tanz eine entscheidende Rolle ,als Ausdruck der natirlichen Ergriffenheit des friihen

Menschen” zu. (Neumann, 281)

Das Ritual ist immer auch Tanz, in dem die Ganzheit der Korperpsyche sich im wahren
Sinne des Wortes in Bewegung setfzte. (Neumann, 218)
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Salmen sieht im Tanz einen von alters her weit gespannien universalen Sinnbezug:

Dieser kann als ein Zeichen des Entstehens, des Lebens, des Vergehens oder auch der

Erlosung im Jenseits gedeutet werden. Im Tanz wird die Einheit von Eros und Vergehen

gestiftet, dem Tanz des gefeierten Lebens antwortet der Tanz des Todes ... (Salmen, in:

Link, 119)

Dieses ekstatische Moment kann auf einer Fotografie nicht dargestellt werden. Dennoch
lassen einige wenige Indizien zumindest eine imagindre Bewegung der vier Frauen in die
Richtung der Tochter erkennen." So zeigt die Kbrperhaltung der ,GroRmutter” eine Hinwen-
dung zu den anderen drei Frauen, insbesondere mit dem Kopf und mit den Beinen, als ob
sie einen Schritt in Richtung der drei Frauen machen mdchte. Ebenso scheint die Tochter
einen Schritt von den anderen drei Frauen wegzumachen, so dalt im Ansatz von der Auf-

stellung zu einem Reigen gesprochen werden kann. 2

Das ekstatische Moment oder das ,Aus-Sich-Heraustreten® kann allenfalls in der
Weiterverarbeitung gesehen werden, so dad das ,Tanzen” auf einer anderen Ebene darge-

stellt wird.

5. Exkurs: ,,Die sieben Lebensalter des Weibes* von Hans Baldung Grien

An dieser Stelle soll im Rahmen eines Exkurses das Gemaldes ,Die sieben Lebensalter
des Weibes" (Abb. 2) von 1544, dem letzten Werk von Hans Baidung Grien, im Vergleich
zu der Fotografie, welche der Fotoverndhung Nr. 36 zugrundeliegt, betrachtet werden.® Als
Gegenstlick zu diesem Bild gilt ,Die drei Sterbealter des Weibes und der Tod" (Abb. 3), wel-
ches nur in einer Kopie lberliefert ist. (vgl. von der Osten, 30)

Bei der folgenden Bildbeschreibung, welche in Anlehnung an die Vorgehensweise bei der
Betrachtung der zugrundegelegten Fotografie von ,generativ - mit Tochter, Mutter und
GrolRmutter” Nr. 36 erfolgt, sollen nur die fiir eine Abgrenzung von dieser Fotoverndhung
relevanten Bildelemente herausgegriffen werden.

' Kern verweist im Zusammenhang mit der Pendelbewegung des Reigens im Labyrinth-
tanz darauf, da der Reigen, welcher nach rechis, also ,mitsonnen”, in die Richtung des
Lebens geht. Der Reigen, welcher nach links geht, also ,gegensonnen”, geht in die To-
desrichtung. (vgl. Kern, 27) Die Generationenfolge kann als ein Reigen nach rechts in
Richtung der Tochter und damit auf die Fortfiihrung des Lebens zu angesehen werden.

Vergleichbar ist der Reigen der vier Frauengenerationen auch mit mittelalterlichen To-
tentanzdarstellungen und darunter insbesondere denen, welche einen Kettenreigen zu

grundelegen, wie es z.B. im Liibecker Totentanz von Bernt Notke von 1463 der Fall ist.
(vgl. Hammerstein, 67)

Diese Lebensalterdarstellung wurde fiir diesen Vergleich gewéhit, weil hier ebenfalls
nackte Frauen, welche in einer Reihe aufgestellt und durch Umarmen bzw. Ineinander
haken der Arme miteinander verbunden sind, abgebildet wurden.
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So sollen bei dem Gemaélde Hans Baldung Griens und der Fotoverndhung zuerst die Ti-

tel betrachtet werden. Bei Hans Baldung Grien verweist der Titel ,Die sieben Lebensalter

des Weibes* sowie ,Die drei Sterbealter des Weibes und der Tod" auf das Motiv der Le-

bens- bzw. Sterbealter. Im Gegensatz dazu wird von Annegret Soltau schon im Titel

,generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter direkt auf die Thematik der Generativitéat

verwiesen. Dies geschieht zum einen durch die Verwendung des Adverbes ,generativ®, zum

anderen durch die Auflistung der Verwandtschaftsbezeichnungen ,Tochter®, ,Mutter* und
,GroBmutter. (vgl. Kapitel ll, 2. Abschnitt)

- Nackte Frauenkorper

Auf der der Ver-
nahung Nr. 36 zugrun-
degelegten Fotografie
sind die vier Frauen
ganzlich nackt abgebil-
det. Hingegen sind bei
Hans Baldung Grien nur
die fuinf eine Reihe bil-
dendenden der insge-
samt sieben Frauen auf
dem Bild ,Die sieben
Lebensalter der Weibes*
(Abb. 2) fast nackt
dargestellt, wobei
lediglich das Schamteil
mit einem gelblichen
Schleier bzw. einem
dunkelgrauem Tuch
verdeckt wird und die
Frauen teilweise Hauben
tragen, was auf den
Status des Verhei-
ratetseins hindeutet.
Auf dem Bild“ Die drei
Sterbealter des Weibes
und der Tod" (Abb. 3) ist

Abb. 2: "Die sieben Lebensalter des Weibes"

die erste Frau von links teilweise mit einem Tuch umhiillt, die anderen beiden sind, mit Aus-
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nahme der Kopfbedeckungen, génzlich nacki dargestellt. Bussmann sagt (iber die in der
Reihe der stehenden Frauen auf der Lebensalterdarstellung von Hans Baldung Grien, daR

deren Nacktheit die physischen Verdnderungen des Kdrpers von der unausgewachsenen
mageren Sprédheit der Zehnjéhrigen (iber die erbliihte Braut in Schmuck und Schieier
zur verfetteten Alfen zeigt. (Bussmann, 57)
Zuerst kann festgestellt weden, da bei Hans Baidung Grien durch die Nacktheit die Kor-
permaterie als verdnderliche und vergéngliche deutlich wird. Ein weiterer Aspekt der Nackt-
heit ist in der hier betrachteten Lebensalterdarstellung die dem weiblichen Kdérper zuge-
schriebene sinnliche Animation. (vgl. Kapitel Ill, 1. Abschnitt) So schreibt Bussmann:

Durch die Entkleidung der Vertreterinnen der einzelnen Lebensalter verschérft Baldung
den Ausdruck. Der Reiz der Jugend wirkt anziehender als auf den erwéhnten Kupfersti-
chen und Holzschnitten [ndmiich der Kupferstich der zehn Alter des Mannes vom Meister
der Banderolen und zwei Holzschnittfolgen von Tobias Stimmer, welche einmal die zehn
Alter des Mannes und weiter die zehn Alter der Frau zeigen], das Alter hdlicher und ab-
stofSender. (Bussmann, 62)

An dritter Stelle sei erwahnt, daB sich die Frauen von Hans Baldung Grien in einer Land-

schaft befinden, so daBl auch hier, wie bei der Venusdarsteliung von Giorgione (vgl. Kapitel

ll, 1. Absschnitt), die nackten Frauen der Natur zugeordnet werden.

- Aufstellungsmodus der Reihe

Wie bei Annegret Soltau sind auch bei Hans Baldung Grien die in verschiedenen Alters-
stufen befindlichen Frauen in einer Reihe aufgestellt. Bussmann beschreibt diese Aufstel-
lung wie folgt:

Der Aufbau der grof3en Tafel ist denkbar einfach: Fldchige Reihung vor gleichméi3ig ge-
téntem Grund. Die Figuren sind unter Vermeidung von Uberschneidungen klar und deut-
lich voneinander geschieden. Jede ist fiir sich verstdndlich und stellf einen besonders
charakfterisierten Typ dar und jst zugleich ganz in das Gleichmal3 der Reihe eingefiigt.
(Bussmann, 54)

An anderer Stelle fiihrt Bussmann aus:

[Hans Baldung Grien] reiht ... die Figuren ohne Handlung fidchig nebeneinander... [Es]
wird dadurch neben einer gewissen starren Représentation eine &duflerste Klarheit und
Deutlichkeit in der Bildaussage erreicht. Die Figuren, gleichwertig ohne Hohepunkt ne-
beneinander aufgereiht, erscheinen wie Schriftzeichen. Nacheinander abgelesen erge-
ben sie den Bildsinn. (Bussmann, 57)

So kann die Reihe der Frauen bei Hans Baldung Grien als die Darstellung der Ent-
wicklung einer Frau von der Kindheit bis zum Tod verstanden werden. Es handelt sich
nicht um eine Generationenfolge, wie dies bei der ausgewahiten Fotoverndhung von
Annegret Soltau der Fall ist. Liest man jeweils die Reihe der Frauen von links nach rechts,

dann geht die Entwicklung von der Kindheit zum Tod. In der Fotoverndhung ,generativ”
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Nr. 36 geht die Entwicklung bei der Lesung von links nach rechts vom Alter zur Jugend, was
nur bei der Lesart der Reihe als Generationenfolge im Sinne einer Entwicklung moglich ist.”

- Koérperbeschreibung und Altersstufen

Die Altersstufen sind bei ,Die sieben Lebensalter des Weibes® mit sieben Stufen” feiner
aufgeteilt als bei der Viereraufteilung in der in dieser Arbeit schwerpunktmaRig betrachteten
Fotoverndhung von Annegret Soltau. So ist auch die Kindheit durch ein Kleinkind, ,ein
dralles, vielleicht fiinfiahriges Kind" (Bussmann, 52), welches noch nicht in die Reihe inte-
griert ist, sondern auf dem Erdboden sitzt, abgebildet.

Danach foigt ein vielleicht zehnjdhriges Madchen:

Die festgedrehten blonden Zdopfe vervolisténdigen das Bild einer noch halbkindlichen
Mé&dchenhatftigkeit in erster spréder wie erwachender Bewegung. (Bussmann, 53)

Die ndchste Figur in der Reihe charakierisiert Bussmann folgendermalien:

Das nédchste Mddchen, um einige Jahre &lfer, bewegt ihren sehr schlanken zartgliedrigen
Korper wie im Tanz. (Bussmann, 53)

Die darauffolgende Dritte in der Reihe, die ,vollerbliihte Weiblichkeit ihres nackien Kor-
pers in einer geschmeidig eleganten Haltung présentierend” (Bussmann, 54), hat einen
Schleier im Haar, der auf das zur damaligen Zeit (ibliche Heiratsalter hinweist.

Es folgt eine Frau, an deren ,gereifte[m] Kérper ... die ersten Zeichen des Alters einge-
schrieben” sind. (Bussmann, 54) ,Ein Ring an der rechten Hand und auch die Haube*
(Bussmann, 54) kennzeichnen sie als verheiratete Frau.

Die letzte in der Reihe und damit die vorletzte Altersstufe wird von Bussmann (54) fol-
gendermalBlen beschrieben:

An ihrem massiven Kérper, in plumper Schwere bewegungslos mit geschlossenen Bei-
nen verharrend, verschwimmen die Kérperformen. Briiste und Leib beginnen zu sinken,
die Haut verférbt sich zu einem fahlen Gelb-Braun, der letzte Rest Anmut ist gestorben.

' Die Reihe der ausgerissenen, vertauschten und wiedereingendhten Briiste geht bei Nr.
36 in die entgegengesetzte Richtung, also von der Jugend zum Alter. {vgl. Kapitel V, 2.
Abschnitt)

Betrachtet man acht dhnliche Verndhungen im Werkzyklus ,generativ® im Vergleich,
dann findet man teilweise einen Wechsel in der Richtung durch die Verwendung seiten-
verkehrter Abzilige. (vgl. Kapitel VI, 1. Abschnitt)

2 Hier wird der These von der Ostens gefolgt, die besagt, daR ,Die sieben Lebensalter des
Weibes” und ,Die drei Sterbealter des Weibes" als Gegenstiicke aufzufassen sind, sich
jedoch nicht zu insgesamt zehn Lebensaltern erganzen, was spéater noch ausgefiihrt wer-
den wird.



26

Als letze Altersstufe folgt die Greisin, ,deren Gesicht durch Warzen und Runzeln entstellt
... [ist und] kalte und scharfe Ziige“ (Bussmann, 54) zeigt. Sie steht hinter der Reihe der

Frauen und wendet sich nach links.

Weiterhin charak-
terisiert Hans Baldung
Grien drei weitere
Frauen in dem Bild
,Die drei Sterbealter
des Weibes und der
Tod“ (Abb. 3),
welches nur noch in
einer Kopie
vorhanden ist:

Vorn links blickt
schmerzvoll zuriick
die aufrechte, viel-
leicht fiinfzig- oder
sechzigjghrige
Frau ...

[Die Folgende]
ist jiinger, vielleicht
dreiflig- oder
vierzigjghrig. Sie
wankt, von Krank-
heit gezeichnet,
mit einknickenden
Knien dahin, den
Oberkérper aus-
gemergelf, zu friih
fur das bei ihr
sitzende rosige
Kind, das sie
halten zu wollen
scheint ...

Abb. 3: "Die drei Sterbealter des Weibes und der Tod"

Vor ihr streckt

die Alteste ..., das gebeugte rechte Bein und den Stab schon am Grabesrand, das linke

Bein mit entschiedenem Schritt schon tiber die Leere des Grabes, das sie erblindet nicht

sieht. (von der Osten, 253)

Bezliglich der Zuordnung eines Alters zu den Frauen auf dieser Darstellung folge ich von
der Osten, welcher die beiden Bilder fiir zusammengehdrige Gegenstiicke halt, welche sich
jedoch nicht zu zehn Lebensaltern ergénzen (vgl. von der Osten, 250). Nach von der Osten
handelt es sich wegen der anderen Farbigkeit des Himmels und des in Leipzig vorhandenen
rechten Malrandes um keine unmittelbare Fortsetzung des Leipziger Bildes. (vgl. von der

Osten, 250) Als dritten und wichtigsten Grund fiihrt von der Osten an, da
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die mittlere Frau in Rennes, ... keineswegs ein sehr altes Weib [ist], die neunte Alters-
stufe, sondern sie hat den Leib einer jungen, ausgemergeliten Kindbetterin, die frih ster-
ben muB. Auch das kleine Kind, das sie, noch nicht begreifend, wie im Spiel zu halten
sucht, bliebe sonst ungekléart. (von der Osten, 250)

Betrachtet man hingegen Annegret Soltaus Vernghung als eine Lebensalterdarstellung,
so sind bei ihr die dargestellten Lebensphasen in spatere Altersstufen verschoben. Es ist bei
Annegret Soltau kein Kind zu sehen, so dafk die heranwachsende Tochter die Erste in der
Kette ist. Die vielen Zwischenstufen der Braut oder der jungen Mutter sind durch die natir-
liche Folge der Generationen im Vergleich zu Hans Baldung Grien weggefallen. Als Nachste
ist die Kiinstlerin selbst im Alter der Menopause zu sehen, danach folgt ihre Mutter als alte
Frau oder ,Seniorin“ und als letzte folgt die Alteste als Greisin. Auf diese Art und Weise ent-
spricht Annegret Soltaus Bild beziiglich der Lebensalter den heutigen geselischaftlichen Ge-
gebenheiten und dabei insbesondere der Entwicklung, Kinder erst um das 30. Lebensjahr
herum zu bekommen und im Alter aktiv zu sein. Auch der hohen Lebenserwartung in un-
serer westlichen Gesellschaft wird in Annegret Soltaus Darstellung Rechnung getragen,
indem Frauen in verschiedenen Stadien des Alterwerdens dargestellt werden. Ein aktives
Alisein, wie es die von der Mutter dargestellte Altersstufe in Annegret Soltaus Vernahung
reprasentiert, ist hingegen bei Hans Baldung Griens Bildnis nicht auszumachen und ent-
spricht auch nicht der damaligen Wirklichkeit.

Auf der Darstellung ,Die drei Sterbealter des Weibes und der Tod* wird die Alteste von
einer nackten Gestalt ins Grab gefiihrt. Es handelt sich bei dem Kopf dieser Gestalt um ei-
nen Totenschadel, was ihn als den Tod charakterisiert. (vgl. Heinz-Mohr, 292) Auch von der
Osten beschreibt diese Figur wie folgt:

Der Tod [ist] eine grausige Gestalt mit weit offenem Mund, uns aus leeren Augenhé6hlen

wie anblickend. (Von der Osten, 253)

Bei Annegret Soltau gibt es hingegen weder eine Dreieraufteilung der Sterbealter noch
eine symbolische Figur des Todes, jedoch ist der Tod dennoch in ihrer Verndhung angedeu-
tet. So verweist die in ihrer Nacktheit fotografisch-realistisch abgebildete ,GroRmutter” und
Greisin in Annegret Soltaus Fotoverndhung ,generativ* Nr. 36 durch ihre gekrimmte Koér-
perhaltung, den Verband am linken FuBgelenk, die weilliche Farbe des linken Unterschen-
kels und die Kriicken auf ihren nahen Tod (vgl. Kapitel i, 3. Abschnitt). Weitere in der fer-
tigen Verndhung zu findende symbolische Beziige zum Tod sollen in den nachsten Kapiteln
an entsprechender Stelle aufgezeigt werden.

- Die Geste der Umarmung

Die Reihe der Frauen ist bei Hans Baldung Grien, genauso wie in der Verndhung Nr. 36,
verbunden, wobei das Kind und die Greisin ausgeschlossen sind. Auch die Sterbealter sind
durch die Arme miteinander verbunden. Die Frauen umarmen sich, haken sich unter oder
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fassen sich bei den Handen. Auch hat der Schleier und das dunkelgraue Tuch neben der
verhiillenden Funktion auch die Funktion der Zusammenfassung der Frauen in Gruppen. So
spricht Bussmann von einem ,rhythmisch... auf- und absteigende[n] Band der Tiicher und
stellt weiter fest, dalR die Frauen ,durch die Arme ... alle fest zu einer Kette verbunden
{sind}”. (Bussmann, 54) Insgesamt ist auch hier eine Verbindung abzulesen und es tragt
auch wieder die Metapher der menschlichen Kette. Nur der Ausschiuft von Kind und Greisin
sowie dieTrennung zum zweiten Bild der Sterbalter unterbricht die Verbindung der Reihe,
wird dort jedoch wieder aufgenommen, so da der Tod vom Leben getrennt dargestellt wird.

Die in der Reihe verbundenen Frauen erinnern deutlicher als bei Annegret Soltau an
Tanzdarstellungen. So schreibt von der Osten, daR

sich der Reigen der Méddchen und Frauen des zweiten bis sechsten Lebensalters leichi-
faBig, meist einen Ful’ vorsetzend mit kurzen Zehen ténzeind ... von links nach rechts
[zieht]. (von der Osten, 248)

Und er bemerk weiter:

Der Reigen, in dem hier die fiinf mittleren Lebensalter im Tanzschritt voriiberziehen, ist
im Ganzen heiter und friedlich. (von der Osten, 248)

Auch Bussmann (54) spricht von dem ,Reigen der Figuren®, welcher hinter dem Kind
beginnt. Weiterhin sieht er in der Ful3stellung der Figuren angedeuteteTanzschritte:

Die leise ténzerische Bewegung, die bei dem zweiten Mé&dchen begann, wird hier [bei der
zweiten Frau von rechts] schwerer und bricht schlieflich ab. Die linke der beiden Frauen
setzt noch geziert die Fiif3e, doch ist die Bewegung des Oberkérpers ohne Grazie, steif
einknickend. (Bussmann, 54)

Der Reigen geht nach rechts und entspricht somit einem ,mitsonnen®, also der Richtung
des Lebensreigens (vgl. 4. Abschnitt in diesem Kapitel, Anm. 1, S. 22), nur die Alteste
beschreibt von der Osten (248) als ,im siebten [Lebensalter] vom Lebensreigen1 sich
abwendend®, so daf der eigentliche Lebensreigen ohne das Lebensalter der Kindheit und
des Greisenalters stattfindet.

Es handelt sich in der Darstellung von Hans Baldung Grien, nimmt man beide Bilder zu-
sammen, um insgesamt zehn verschiedene Frauen, wobei in Lebensalter und Sterbealter
unterschieden wird, so daR es sich um sieben Lebensalter und drei Sterbealter handelt. (vgl.
von der Osten, 250)

Die Darstellung der Lebensalter beginnt bei Annegret Soltau erst wahrend der Pubertat.
Vielleicht kann man diesen Zeitpunkt als die Entpuppung der weiblichen Identitit auffassen.
Vorher sind Junge und M&dchen noch Kinder, so daB es sich, will man ,generativ - mit

' Durch die personifizierte Figur des Todes im Bild der ,Drei Sterbealter des Weibes" kann
auch eine Parallele zu mittelalterlichen Totentanzdarstellungen gesehen werden.
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Tochter, Muiter und GroBmutter Nr. 36 als Lebensalterdarsteliung auffassen, um eine Dar-
stellung der weiblichen Lebensalter in unserer Zeit handelt.

- Sieben Frauen

Im Gegensatz zu der Fotografie von Annegret Soltau, auf der vier Frauen dargestellt
sind, handelt es sich bei der Anzahl der Frauen in der Lebensalter- bzw. Sterbealterdar-
stellung Hans Baldung Griens um sieben bzw. zehn Frauen, wobei, wie schon erwédhnt, hier
der These von der Ostens gefolgt wird, daR sich die ,Sieben Lebensalter” nicht mit den
,Drei Sterbeaitern® zu zehn Lebensaltern ergénzen, sondern daR es sich bei beiden Bildern
um zusammengehorige Gegenstiicke handelt. (vgl. von der Osten, 250) Die Siebenzahl der
Lebesalter geht nach von der Osten, der auf Boll verweist, auf die spatantike Astrologie zu-
riick und kniipft an die sieben Planeten des tellurischen Himmelssystems an.' Die Sieben-
zahl mit der daraus folgenden feineren Aufgliederung der Lebensaiter 148t auch darauf
schliefen, daR es sich im Gegensatz zu der Verndhung ,generativ - mit Tochter, Mutter und
GroRBmutter* Nr. 36 bei Hans Baldung Grien nicht um die Generationenfolge der darge-
stellten Frauen handelt, sondern um eine von mehreren fiir Lebensalterdarstellungen tb-
lichen Aufteilungen der Altersstufen. Versteht man Annegret Soltaus Fotoverndhungen als
eine Lebensalterdarstenungz, so handelt es sich hier nicht nur um ein Sinnbild der Lebens-
alter, sondern die fotografierte Situation ist insofern real, da sich die vier Frauen tatsich-
lich in vier verschiedenen Altern befinden und voneinander abstammen, so daR sich die
Vierzahl aus der familidren Situation und der generativen Folge ergibt.

- Malerei und Fotografie

Die beiden betrachteten Bilder Hans Baldung Griens von 1544 kénnen noch keine Fotogra-
fie sein®, sondern es handelt sich bei dem ersten Gemélde (Abb. 2) um ein auf Lindenholz
gemaltes Tafelbild. (vgl.von der Osten, 247) Bei dem zweiten Bild (Abb. 3) handelt es sich
um eine auf Leinwand gemalte Kopie. (vgl. von der Osten, 253) Die Frauen werden jeweils
drauf3en in einer Landschaft dargestellt, bei den ,Sieben L.ebensaltern® stehen sie auf
Loraunlichem, nach rechts hin sich gelblich grin auflichtendem Boden” und vor ,heliblauem

' Auch hat Hans Baldung Grien die Dreizahl bei zwei weiteren Darsteliungen der Lebens-
alter gewahlt. Namentlich sind dies ,Die drei Lebensalter und der Tod" und das Gegen-
stiick zu ,Das harmonische Elysium der Jugend®, ndmlich ,Drei Lebensalter und der
Tod".

2 Auch Roland Held spricht im Vorwort des Kataloges ,Asthetik im Alter* im Zusam-
menhang mit ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter” von einer L.ebens-
alterdarstellung.

° Die Jahre 1822 (durch Niépce) bzw. 1839 (durch Daguerre) geiten jeweils als die Erfin-
dungsjahre der Fotografie. (vgl.Freud, 31)
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Himmel“. (von der Osten, 248) Elemente der Landschaft sind dort auch die Weinranke und
der Feigenbaum am linken Bildrand. Fir das Bild der Sterbealter beschreibt von der Osten
(253) einen triib bldulichen Nachthimmel mit nach rechts hin dunklen Wolkenmassen sowie
einen kahlen Baumstamm mit grauer Rinde. Die jeweils dargesteliten Elemente der Land-
schaft haben symbolische Funktion, bei Annegret Soltau hingegen wird im Fotostudio eine
moglichst neutrale Umgebung geschaffen. (vgl. Kapitel IV, 1. Abschnitt)

Insgesamt enthélt das gemalte Tafelbild viele symbolische Elemente, welche die
Darstellung zu einer Allegorie erheben.! Auch Bussmann spricht von einer Allegorie:

Das Bild gibt im einzelnen lebendige Anschauung und st im ganzen doch gedankenbe-
ladene unrealistische Allegorie. (Bussmann, 57)

Bei der Fotoverndhung ,generativ* Nr. 36 hingegen liegt eine klare Trennung zwischen
der inszenierten, jedoch realistischen Fotosituation und der Weiterbearbeitung des Fotoab-
zuges, weicher eine symbolische Bedeutung zugeordnet werden kann, vor.

Durch die Selbstdarstellung und die Darstellung der weiblichen Familienmitglieder ist die
eigene Betroffenheit der Kiinstlerin direkter umgesetzt, denn die Kiinstlerin setzt sich,
zusammen mit ihren weiblichen Verwandten, selbst dem Blick des Betrachters aus. (vgl.
Kapitel IV, 2. Abschnitf)

- Tafelbild und Fotoverndhung

Vergleicht man nicht nur die Fotografie, welche der ausgewahlten Vernéhung
sgenerativ’ zugrundegelegt wurde, sondern die fertige Fotoverndhung, so liegt bei den bei-
den Bildern Hans Baldung Griens keine Trennung der realistischen und symbolischen
Ebene durch die Verwendung verschiedener Materialien vor, sondern symbolische Ele-
mente werden direkt in das allegorische Tafelbild eingebracht.

Ist das Gegenstiick von ,Die sieben Lebensalter des Weibes” bei Hans Baldung Grien
,Die drei Sterbealter’, so kann in der Fotoverndhung ,generativ® von Annegret Soltau die
prozef3hafte Weiterbearbeitung im Gegensatz zu der zugrundegelegten Fotografie angese-
hen werden. Es handelt sich hier jedoch nicht um die Gegenbegriffe von ,Leben® und ,Tod",
sondern um gegensitzliche Darstellungsweisen von weiblicher Generativitat, zum einen
kann auf der Fotografie die weibliche Generationenfoige abgelesen werden, zum anderen
werden ,generative” Aspekte auf eine in den folgenden Kapiteln noch ndher zu beschrei-
bende Art und Weise im Weiterverarbeitungsprozel? dargestellt.

' Riese definiert die Allegorie als eine Verbildlichung von abstrakien Begriffen.
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- Zusammenfassung

Es sind Parallelen zwischen beiden Darstellungen festzustellen, namlich die Nacktheit,
die Darstellung von Frauen', die Reihenaufsteliung, die verschiedenen Altersstufen und die
Verbindung durch das Umarmen. Dennoch ist bei Annegret Soltaus Fotoverndhung ,gene-
rativ® Nr. 36 die ,generative” Thematik im Vordergrund, wie sich zuerst einmal in der Folge
der Generationen zeigt, welche durch das Wort ,generativ im Titel angedeutet wird. Wei-
terhin werden die tatsdchlichen verwandtschaftlichen Beziehungen der vier Frauen auf der
Fotografie abgebildet. Weibliche Fruchtbarkeit als ein weiterer ,generativer” Aspekt wird
zum einen durch die Aufzahlung der Verwandtschaftsbestimmungen ,Tochter®, ,Mutter und
.Grofmutter® im Titel, zum anderen symbolisch in der Weiterbearbeitung der Fotografie
durch Reilen, Vertauschen und Vernahen zur Darstellung gebracht, wie im Gbern&chsten
Kapitel herausgearbeitet werden soll.

6. Vier Frauen

Auf der ausgewdhlten Fotoverndhung ,generativ - mit Tochter, Mutter und Gromutter”
sind vier Frauen zu sehen, wobei die Vierzahl aus der empirischen Situation von Annegret
Soltau heraus entstanden ist, weil es sich bei den Frauen in ihrer Familie um vier Gene-
rationen von Frauen handelt, mit denen die Klinstlerin bisher die Zeitgenossenschaft geteilt
hat.

[Die Vierzahl der Frauen] hatte natiirlich auch noch den ganz einfachen Grund: es sind
alle weiblichen Familienmitglieder der Alterskette, die ich noch perséniich kenne und er-
lebt habe. (Soltau, Brief an die Verfasserin vom 01.12.95)

Anzumerken ist, dal zum Zeitpunkt der Entstehung der Fotografie die tatséchliche Grof3-
mutter der Kiinstlerin bereits verstorben ist und die Kiinstlerin deshalb eine im &hnlichen Al-
ter befindliche Nachbarin darum bat, stellvertretend fiir die Verstorbene am Fototermin teil-
zunehmen. (vgl. Soltau, 1985) Hieraus kann man neben der Wertschatzung fiir die Genera-
tion von Frauen, welche der Altersstufe der verstorbenen GroBmutter angehdren, auch eine
Wichtigkeit fiir die Kiinstlerin in der Vierzahi der Frauen in der Generationenfolge erkennen.

Die Vierzahl ist traditionell die Zahl des irdischen Universums. (vgl. Mohr-Heinz, 309) So
ist nach Mohr-Heinz die Vierzahl unter anderem die Zahl der vier Elemente, des Quadrats,
der Jahreszeiten, der Paradiesfliisse, welche wiederum die vier Bereiche der Erde bewés-
sern, der Feuchtigkeiten im Menschen und deren Verteilung fur die vier Temperamente.
(vgl. Mohr-Heinz, 309) Oesterreicher-Mollwo verweist auf die Vier als Symbol der Erde und

' Von der Osten erwahnt, da Hans Baldung Grien sein Bild von den meisten Lebensal-
terdarstellungen unterscheidet, indem er, wie auf anderen Bildern auch, nur Frauen und
keine Méanner schildert. (von der Osten, 250)
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ein oft auf diese bezogenes Totalitdtssymbol (Oesterreicher-Mollwo, 175). In diesem Sinne
verweist die Vierzahi der Frauen in der Verndhung ,generativ - mit Tochter, Mutter und
GroBmutter* auf die Kérpermaterie, welche auf der Fotografie abgebildet wird.

Weiterhin kann in den vier Frauen auch eine Allegorie der vier Dimensionen gese-
hen werden, so daR die Zeit als die vierte Dimension eine hervorgehobene Bedeutung
bekommt. Da die vier Frauen auf einer Fotografie dargestellt sind, ist anzumerken, daf
auf einer Fotografie lediglich ein Zeitpunkt als Ausschnitt aus dem FluR der Zeit abgebil-
det werden kann (vgl. Kapitel IV, 3. Abschnitt), so daB die Zeit erst in der fertigen Foto-
verndhung in der Aufzeichnung des prozelhaften Vorgehens bei der dreistufigen Weiter-
verarbeitung ablesbar wird.

In der Vierzahl der Frauen kann auch eine Aufteilung des menschiichen Lebens in vier

voneinander abgrenzbare Altersstufen gesehen werden.?

Die Vierzahl, wie im Bild der Generationen dargestellt, entspricht dem Zykius der Natur:
das Wachsen, das Erbiiihen, das Reifen und das Vergehen. (Soltau im Gesprach mit
Mathilde Al-Dogachi).

So teilt auch C. G. Jung das menschliche Leben in vier Stufen ein:

Die 180 Grade unseres Lebensbogens zerfallen in vier Teile. Das erste Gstliche Viertel ist
die Kindheit, das heil3t derjenige problemiose Zustand, wo wir erst ein Problem fiir an-
dere, aber eigener Problematik noch nicht bewuf3t sind. Die bewuf3te Problematik er-
streckt sich iber das zweite und dritte Viertel und im letzten Viertel, im Greisenalter, tau-
chen wir wieder ein in jenen Zustand, wo wir unbekimmert um unsere Bewulltseinslage,
wieder mehr ein Problem fiir die anderen werden. Kindheit und hohes Alfer sind zwar du-
Berst verschieden, aber haben das eine gemeinsam, némlich das Eingetauchtsein in un-
bewul3t Seelisches. (Jung, 459)

Angemerkt sei, da fiir Annegret Soltau die Vier eine besondere Bedeutung im Leben hat:
Ich habe beobachtet und erfahren, dalk sich bei mir besondere Lebensprozesse oder

Schiibe im Vier-Jahreszyklus abspielen und nicht im Sieben-Jahresrhythmus, wie oft
gesagt wird. (Soltau, Brief an die Verfasserin vom 06.11.95).

Es gibt also auch personliche Griinde der Kiinstlerin fiir die Verwendung der Vierzahl.

' Oestreicher-Mollwo (37) bezeichnet im Gegensatz zur Vier die Drei als Zah! des Him-
meils, wobei sich die Dreizahl in der ausgewéhlten Fotoverndhung im dreistufigen Prozef
der Weiterbearbeitung wiederfindet. (vgl. Kapitel V, 7. Abschnitt)

Franz Boli sieht in der Aufteilung der Altersstufen in der Vierzah! einen Bezug zur Leh-
re der Pythagoreer, welche eine Beziehung zwischen den vier Jahreszeiten und den Al-
terstufen festlegt. Weiterhin sieht er einen Bezug zur Medizin mit den vier Elementen
und vier Hauptqualitdten des Korpers, also den vier Korpersidften und den vier Elemen-
ten. Als Beispiel einer Bilddarstellung der Aufteilung der Lebensalter in die Vierzahl
nennt Boll in dem Holzschnitt ,Quatuor libri amorum®. Dieser wurde von Albrecht Diirer
fiir Conrad Celtis in Anlehnung an dessen vier Biicher, welche den vier Lebensaltern
entsprechen, angefertigt und er zeigt ,in vier Eckfiguren zugleich die vier Winde, die
vier Temperamente und die vier Lebensalter”. (Boll, 13 ff.)
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Wie jedoch eingangs erwédhnt wurde, ist die Vierzah! der Frauen von der Kiinstlerin nicht
bewuf3t gewahlt, sondern sie ergab sich aus der Konstellation der weiblichen Linie. Es han-
delt sich dabei um einen nat{irlichen empirischen Zustand. Die Abfolge der noch lebenden
Generationen gibt es haufig in der Drei-, in manchen Féllen auch in der Vier- oder in selte-
nen Fallen der Finfzahl. Da heutzutage die Lebenserwartung gestiegen ist, hat man immer
héufiger das Phénomen der UrgroBmutter und damit die Vierzahi der lebenden Generatio-
nen, wohingegen eine UrurgroBmutter als letztes Glied in der Kette von fiinf Generationen
selten ist. Die Vierzahl als persénliche Konstellation der Anzahl von den in Zeitgenossen-
schaft erlebten Generationen der weiblichen Linie von Annegret Soltau entspricht somit ei-

ner haufig anzutreffenden familidren Situation.
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IV ERSTELLEN DER FOTOGRAFIE

Annegret Soltau hat Fotografien als Ausgangsmaterial flr die Fotoverndhungen
"generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter” benutzt. Der Einsatz der Umge-
bung, der technischen Hilfsmittel und die Verwendung des fotografischen Materi-
als in diesen Fotografien soll im ersten Abschnitt dieses Kapitels rekonstruiert
werden. Die Art, wie Annegret Soltau mit der Technik und dem Material umgeht,
gibt Auskunft {iber den Anspruch, den die Kiinstlerin an ihre Fotos stelit. Weiterhin
soll in einem weiteren Abschnitt dieses Kapitels die zwischenmenschliche Ebene
der Fotosituation dargestellt werden, welche sich auszeichnet durch die verwandi-
schaftliche Beziehung zwischen den vier Frauen. Als letztes sollen diejenigen Ei-
genschaften des Mediums Fotografie, welche im besonderen auf die in dieser
Arbeit exemplarisch betrachtete Verndhung zutreffen, herausgestellt werden.

1. Einsatz der fotografischen Technik

Fiir die Fotos, die den Fotoverndhungen "generativ" als Ausgangsmaterial ge-
dient haben, hat es zwei Fototermine gegeben. Bei dem ersten Termin wurden
Aufnahmen bei der Kiinstlerin im Atelier gemacht. Der zweite Fototermin fand im
Fotostudio einer befreundeten Fotografin von Annegret Soltau statt. Hier entstand
auch die Vorlage fir die exemplarisch ausgewéhite Nr. 36. Es wurde also bewul3t
auf die kinstliche Umgebung zuriickgegriffen, die dort herstellbar ist.

[fch habe die Aufnahmen] bei der befreundeten Fotografin im Studio gemacht.

Von der Lénge her wére das hier [im Atelier] nicht gegangen und ich wolite

auch noch Umraum dazu haben und sie hat eine Hohlkehle und da habe ich es
da gemacht. (Soltau 1995)

AuBerhalb des Studios findet man keine neutrale Situation, denn jede Umge-
bung auf einer Fotografie liefert eine Bildinformation, die vom Betrachter ,gelesen”
wird, indem er das Foto einer Zuordnung unterzieht. So erzéhlen Aufnahmen im
Freien z.B. liber die jeweiligen landschaftlichen Gegebenheiten und die Wetter-
lage mit den dazugehdérigen Lichtverhélinissen, so daB eine bestimmte Stimmung
mit ins Bild transportiert wird."

Bewufdt hat die Kiinstlerin darauf verzichtet, die Fotos im hauslichen Bereich
oder im Freien zu machen, weil bei beiden Mdglichkeiten das Umfeld mit auf dem
Foto erschienen ware, welches zusétzliche Bildinformationen an den Betrachter

' Es gibt viele Aktaufnahmen, die den weiblichen Kdrper zeigen und weiche in
der Natur gemacht wurden, z.B. in der Kunstfotografie, im ,Neuen Sehen” oder
auf Darstellungen aus dem Bereich der Freikdrperkultur. Aus heutiger Sicht hat
aber gerade der Frauenakt in der Natur zur Darstellung einer Verbindung
weiblicher Identitat und den reproduzierenden Fahigkeiten des weiblichen
Kdrpers gedient. (vgl. Pultz, 49)

Auch Annegret Soltau hat sich auf einer ihrer weiteren Fotoarbeiten ,Im
Felsenmeer” bewuft nackt in der Umgebung der Natur, in diesem Fall eines
Felsens, fotografisch dargestellit.



35

geliefert hatte. So gibt z.B. der hausliche Bereich {iber die Lebensweise der darin
befindlichen Personen Auskunft." Hingegen hétten Aufnahmen in ihrem Atelier die
Arbeit von Annegret Soltau als Kiinstlerin unweigerlich mit ins Bild gesetzt, auller
wenn, wie beim ersten Fototermin, vorher eine studio&hnliche Situation geschaf-
fen worden wére. Wére dies nicht geschehen, hatte die automatisch mitabgebil-
dete Umgebung des Kiinstlerateliers den Fotos eine zusétzliche Bedeutung gege-
ben. Allerdings unterscheiden sich die so entstandenen Fotos durch den Einsatz
eines groRRen weilen Tuches als Hintergrund und der Verwendung von frontalem
weillen Tageslicht, welches durch die Fenster gefallen ist, qualitativ deutlich von
den beim zweiten Termin im Studio entstandenen Aufnahmen, zu denen auch
diejenige gehort, welche fiir die exemplarisch ausgewahlte Nr. 36 Verwendung
gefunden hat.

Zunéchst wird die Umgebung ,Fotostudio® mit allen ihren Moglichkeiten, wel-
che ein Foto bestimmen, beschrieben, und es wird jeweils deutlich gemacht, wel-
che Auswahl aus den vorhandenen Mdglichkeiten Annegret Soltau getroffen hat.
indem Annegret Soltau ein Fotostudio fiir die Aufnahmen gewéhlt hat, wurde es
moglich, eine anndhernd neutrale Situation, also eine solche, welche mdoglichst
wenig Informationen an den Betrachter liefert, zu schaffen. In einem professionel-
len Fotostudio findet man Hintergriinde, Lampen und viel Platz. Au3erdem stehen
in einem gut ausgeriisteten Studio verschiedene Kameraformate nebst entspre-
chendem Filmmaterial zur Verfiigung. Bei den Aufnahmen, die den Verndhungen
"generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter" vorausgingen, haben die vier
Frauen vor einem weien Hintergrund gestanden, welcher zugleich auch Unter-
grund ist. Es handelt sich dabei um eine wei3e Hohlkehle, welche durch die Art
der Ausleuchtung am Boden weiB, im Verlauf jedoch grau erscheint. In unserem
ersten Gespréch nahm Annegret Soltau Stellung zur Auswah! des Hintergrundes:

Ich wollte auf jeden Falf einen neutralen Hintergrund. Der Hintergund soll bei
mir nicht diese Rolle spielen, dal3 [das Bild] irgendwo eingeordnet ist; - Ach,
das ist jetzt bei ihr zuhause, das soll jetzt ein intimes Foto sein, sondern das soff
sein wie im luftleeren Raum - herausgenommen. Es soll einfach nicht bestimmt
sein, ... dall man nicht sagen kann: das ist jetzt diese Gruppe von Menschen,
die leben so und so, sondern das soll man nicht mehr sehen. (Soltau 1995)

Annegret Soltau stellt also mit Hilfe der weiBen Hohlkehle eine neutrale Situation
her.

' Als ein Gegenbeispiel fir Annegret Soltaus Umgang mit der Umgebung im
fotografischen Portrait kann man Herlinde Koelbls Fotoserie "Das deutsche
Wohnzimmer" (H. Koelbl u. M. Sack. Miinchen: Bucher. 1981) heranziehen.
Hier wurden Portraitaufnahmen im Wohnraum der Darzustellenden gemacht,
so dafd der Raum selbst mit allen darin befindlichen Gegensténden ber die
jeweiligen Personen erzahlt. Zusatzlich 1Rt Herlinde Koelbl noch in der Art
einer Bildunterzeile einen typischen Ausspruch der dargestellten Personen ab-
drucken. Hier handelt es sich zwar auch um inszenierte Fotografie, doch wur-
de nur die Situation gestellt und die vorhandene Einrichtung des Wohnzimmers
wurde als Umgebung benutzt.
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An dieser Stelle soll auf die Symbolik der Farbe WeiR verwiesen werden, wel-
che erneut bei der Betrachtung der Risse aufgegriffen werden wird. Ingrid Riedel
stellt fiir die Farbe WeiR heraus:

Es ist Ausdruck des Absoluten, des Anfangs und des Endes, der Fiille und der
Leere sowie deren Vereinigung. Als das Anfangliche ist es das Einfache und
die Einfalt. Negativ: das noch Undefinierbare, Schemenhafte. Als die Farbe, die
noch alles in sich enthélt, als Potential, bedeutef Weill Offenheit und Freiheit.
(Riedel, 179 )

Zusétzlich zur Verwendung eines neutralen weiften Hintergrundes verzichtet
Annegret Soltau auch auf die Benutzung von Requisiten, wie zum Beispiel Stiih-
len, Hockern oder kleinen Tischchen. Requisiten dienen, ebenso wie gemalte Hin-
tergriinde, zum Andeuten einer bestimmbaren Umgebung und ermdglichen ver-
schiedene Korperhaltungen. Annegret Soltau hat jedoch bewuBt versucht, eine
unbestimmte Umgebung fiir die fotografische Darstellung der Frauenreihe zu
schaffen. Requisiten hdtien von dem Nebeneinander der vier Frauen in der Reihe
abgelenkt oder die Reihe sogar durchbrochen. im Gegensatz zu der Benutzung
von dazugefiigten Requisiten behalten jedoch die dargestellten Frauen in ihrer
Nacktheit die zu ihren Kérpern gehdrenden Gegensténde, wie z.B. die Kriicken der
~GroBmutter”, deren Verband am linken Kndchel oder Schmuckstiicke, welche
jede der vier dargestellten Frauen am Korper tragen.

Eine weitere Aussage iiber die Art der Verwendung von Fotografie kann man
aus der Art der Ausleuchtung herleiten. Neben der Benutzung eines Fotostudios,
welches ausgestattet ist mit einer Hohlkehle und entsprechenden Hintergriinden,
wurden auch professionelle Fotolampen benuizi, welche jeweils von rechts und
von links oben die Reihe der Frauen beleuchten. Belegen kann man diese Beob-
achtung mit dem Verlauf der zwei Schatten, welche jede einzelne Frau wirft und
welche sich jeweils hinter den Frauen kreuzen. Es handelt sich um eine Anord-
nung der Lampen, welche bei der Erstellung von Reproduktionen verwendet wird.
Nicht die Plastizitdt und damit die Form der Kdrper wird durch die Lichtfiihrung
herausgearbeitet, sondern das Licht wird wie bei der Abbildung einer zweidimen-
sionalen Vorlage verwendet, so dal die Aufstellung in der Reihe als Einheit un-
terstiitzt wird. Bei dieser Art der Ausleuchung wurde nicht der Versuch unternom-
men, im Studio eine natiirliche, das hei3t dem Sonnenlicht entsprechende Licht-

fihrung nachzuempfinden, wie in der herkdmmilichen Portraitfotografie {iblich ist:

Wie es in freier Natur nur eine einzige Lichtquelle gibt, so mul3 auch im Photo-
studio mit einer einzigen Hauptlichfquelle gearbeitet werden. Jede weitere ver-
wendete Leuchte kann und darf nur den Charakter einer Hilfslichtquelle haben,
sei es, um Hintergriinde anzustrahlen oder Effektlichter zu setzten. Niemals
aber dirfen mehrere Hauptlichtquelfen aus verschiedenen Richtungen einge-
setzt werden. Hochst unangenehm wirken Bilder, auf denen Gegenstédnde mit
kreuzweise verlaufenden Schlagschatten die Verwendung mehrerer Hauptlicht-
quellen aus unterschiedlichen Richtungen verraten und auf einen photographi-
schen Dilettanten hinweisen. (Marchesi, 12)
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Bei den Aufnahmen von Annegret Soltau wurde das Licht im Gegenteil bewuf3t
s0 eingesetzt, daR der Betrachter seine Verwendung unbedingt wahrnehmen muB,
so daB die Fotosituation als solche deutlich wird. Es handelte sich darliber hinaus
um eine einfache und dem Zweck der Ausleuchtung der Reihe der Kdrper dien-
liche Lichtfiihrung. Dabei waren die Lampen mit weilRem Stoff bespannten vierek-
kigen Vorsédtzen versehen (vgl. Soltau 1995). Dies ergab ein weiches Licht. Wei-
terhin wurde auf den Hintergrund kein Effektlicht gesetzt, genausowenig wurde
das Haar von hinten beleuchtet. Es wurde also nicht die klassische Studiobeleuch-
tung fiir Portraits verwendet, welche aus vier Lichtquellen besteht, ndmlich aus der
Hintergrund- und Untergrund-Beleuchtung, einem Hauptlicht, einer Aufhellung und
Effektlichtern. (vgl. Marchesi, 74)

Bei dem vorliegenden Fotomotiv, welches als Grundlage fiir die meisten Ver-
ndhungen des Titels "generativ - mit Tochter, Mutter und Gromutter" gedient hat,
kann man weiterhin feststellen, daf3 die Lampen etwas héher als die Oberkérper
angebracht worden sind, so daR durch diese Art der Lichtflihrung insbesondere die
Briiste, aber auch die Biuche und vor allem die Gesichter heller als die Beine
angestrahlt wurden. Es handelte sich bei den Fotolampen um Blitzlicht, dessen
Verwendung im professionellen Bereich heute die Regel ist. Lange Belichtungszei-
ten werden dadurch vermieden, so dal3 die vier Frauen eine unverkrampfte Kor-
perhaltung einnehmen konnten. Weiterhin ermdglicht das Blitzlicht durch die Be-
nutzung einer kleinen Blende eine grofRe Schérfentiefe, so dal’ die ganzen Kbérper

gleichwertig scharf abgebildet wurden.

Anmerken kann man noch, dall Annegret Soltau neben dem Einsatz einer
sachlichen Beleuchtung auf den Einsatz von speziellen Weichzeichnervorsitzen
oder entsprechenden Objektiven, welche weichzeichnende Effekte durch ein be-
wuldt unteriassenes Korrigieren von Linsenfehlern hervorrufen, verzichtet hat.
Weiterhin sind die fotografischen Abbildungen der Frauen nicht durch eine Retu-

sche idealisiert worden.'

Bei den Aufnahmen wurde eine Fachkamera mit dem Planfilmformat
13 x 18 om verwendet. Dies ermdglichte zum einen eine extrem geringe Kor-
nigkeit, so daR Details auch bei groRformatigen Vergréerungen deutlich und
scharf abgebildet wurden. Zum anderen war die Arbeit mit einem Stativ unbe-
dingt erforderlich, eine spontane Fotografie, wie sie eine Kleinbildkamera ermog-

licht, fand hier nicht statt.” Der Einsatz eines Stativs ermoglichte eine sorgféltige

' Ein Gegenbeispiel fir den Umgang mit Retusche in der Fotografie bietet die
Glamourfotografie, wie sie z.B. in der Buchverdffentlichung ,Hollywoods Ruhm
und Schonheit” der ,John Kobal Collection” (Miinchen. Bahia. 1985) zu be-
trachten ist.
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Bestimmung des Ausschnittes, so da es sich hier um eine geplante Vorgehens-

weise handelt.

Der Ausschnitt wurde vor der Aufnahme und damit auch schon vor der Aufstel-
lung der Frauen bestimmt. Im Gegensatz zur herkdmmlichen Portraitfotografie,
wo h&ufig nur das Gesicht mit Ausschnitten des Kérpers dargestelit wird, handeit

es sich hier um eine Darstellung der ganzen Koérper.

Die Bestimmung des Ausschnittes erfolgte bei allen Fotomotiven fiir ,generativ
- mit Tochter, Mutter und Gromutter" so, daR die Reihe der Frauen im Querfor-
mat, mittig und mit gentigend Umraum, der bei weiteren Bearbeitungsschritten
entsprechend beschnitten werden kann, dargestellt wird. Deutlich wird dies durch
die weiBe Saule auf der rechten Bildseite, welche auf den der Offentlichkeit zu-
génglichen Vernahungen durch die Wahi des Ausschnittes nicht sichtbar gemacht
wird, so daR der fotografische Ausschnitt nicht mit dem Ausschnitt der Fotoverna-

hungen bereinstimmt.

Weiterhin sei angemerkt, daR die Aufnahmen auf Farbnegativmaterial herge-
stellt wurden. Dabei erfolgte der Einsatz von Farbe zuriickhaltend. Vorherrschend
sind Weil- und Grauschattierungen und die Farbténe der Haut der nackten Kor-
per. Der Einsatz der Farbe dient somit der realistischen Darstellung der nackten
Korper.

Von den Farbnegativen wurden in einem Fotolabor, welches mit Annegret
Soltaus Arbeitsweise vertraut ist, Colorprints gemacht, weiterhin wurden die Nega-
tive auf Diamaterial umkopiert. Von den Dias wurden wiederum Cibacromeabziige
hergestellt. Darliber hinaus wurden auch Laserprints von den Fotoabziigen ge-
macht. (vgl. Soltau 1995) Es kamen also unterschiedlichste Materialien zum Ein-
satz, die bei den Verndhungen kombiniert wurden. Die Abziige wurden im‘ Labor
weder durch Abwedeln noch durch Nachbelichten idealisiert, sondern die Abbil-
dung der Korper erfolgte nach dem Postulat der realistischen Darstellung. Fest-
stellen kann man weiterhin, daf auch die Farbgebung im Labor sich an der Reali-
tat orientiert hat." Es gibt jedoch auch einige wenige Verndhungen, welche aus
von der Kiinstlerin selbst erstellten schwarzweifRen Kontaktabziligen hergestelit

wurden.? Da Annegret Soltau jedoch im wesentlichen die Laborarbeit aus der

? Als das erste Kameramodell, welches mit lichtstarken Objektiven ausgestattet
war, gilt die Ermanox, welche u.a. von Dr. Erich Salomon fiir seine Reportage-
aufnahmen in Innenrdumen verwendet wurde. (vgl. Tausk, 78) Fortgesetzt
wurde diese Entwicklung 1923 mit der Leica als der ersten Kleinbildkamera.
Damit war der Grundstein fiir den modernen Fotojournalismus gelegt. (vgl.
Freund, 133)

"Im Gegensatz dazu hat die Kiinstlerin z.B. in ihrer Arbeit ,Im Felsenmeer®
bewuBt Farbstiche in ihre Arbeit miteinbezogen.
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Hand gibt, kann man feststellen, daR die Laborarbeit fiir die Kiinstlerin keine gro-
3e Bedeutung hat, so daR ihre eigene kreative Handarbeit in der Verdnderung der
Fotografien besteht.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dal Annegret Soltau sich bewuft
eines Studios und dessen Ausriistung bedient hat. Die Verwendung von Hinter-
grund und Lampen diente jedoch nicht der kiinstlichen Nachbildung einer be-
stimmbaren Umgebung, sondern Hintergrund und Ausleuchtung wurden so einge-
setzt, daB die Nacktheit der Frauen in einem unbestimmbaren Umfeld dargestellt
wird. Ebenso ermdglichte die Verwendung des groRen Kameraformates eine
durchdachte Fotografie, die eine anndhernd neutrale Darstellung unterstitzt. Es
handelt sich bei ,generativ um einen professionellen und konventionellen Einsatz
des Mediums Fotografie, welcher die Aussagen der fotografischen Darstellung
unterstitzt.

2. Intersubjektive Aspekte der Fotosituation

Nach der Betrachtung der materiellen Seite der Fotografie soll nun die zwi-
schenmenschliiche Ebene in der Fotosituation genauer untersucht weden. Das
Motiv, welches durch die Aufstellung in der Reihe, durch die Vierzahl, die ver-
schiedenen Altersstufen und die Nacktheit der Frauen bestimmt wird sowie die
technische und materielle Seite der Aufnahmesituation steht im Gegensatz zu der
zwischenmenschlichen Ebene, welche die Fotosituation bestimmt hat.

- Selbstdarstellung

Zuerst kann festgestellt werden, daR die Kiinstlerin selbst zusammen mit drei
weiteren Frauen der weiblichen Linie der Familie der Kiinstlerin auf der Fotografie
zu sehen ist, so dafd es sich um eine Selbstdarstellung handelt, welche erweitert
wurde durch die Darstellung von drei weiblichen Verwandten von Annegret Soltau.
In diesem Sinne fungieren die Frauen ihrer Familie als Modelle. Es ist jedoch nicht
die klassische Modellsituation, welche durch das finanzielle Abhéngigkeitsverhalt-
nis zwischen Maler und Modell bestimmt wird, wie es Berger in ihrem Aufsatz

.Malerinnen, Maler und Modelle“ charakterisiert. (vgl. Berger, in: Liebelt, 107)

? Eine dieser kleinformatigen Schwarzweivernahungen befindet sich im Besitz
des Hessischen Landesmuseums Darmstadt. Dort wurde sie bei der Ausstel-
lung ,ZeitErfahrung“ vom 18.12.1994 - 12.02.95 gezeigt.
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Diese Selbstdarsteliung stellt jedoch nicht die Individualitat der Kiinstlerin dar’,
sondern ihr Kérper sowie die der anderen drei Frauen erscheinen auf der Fotogra-
fie reprasentativ flr Frauenkdrper der jeweiligen Altersstufe und der weiblichen
Verwandtschaftsbezeichnung. Die Individualitat wird zum einen durch die Nacki-
darstellung aufgeldst, weiterhin durch die gleiche Kdrperhaltung in der Reihe.
Auch die Auflistung der Verwandtschaftsbezeichnungen im Titel verweist durch

das Fehlen von Personennamen auf die Aligemeingliltigkeit der Darsteliung.

Auch sei erwéhnt, daB die Kamera von einer befreundeten Fotografin der
Kiinstlerin ausgeldst wurde. (vgl. Brief an die Verfasserin vom 06.11.95) Trotzdem
kann man von Annegret Soltaus Fotos sprechen, denn von ihr ging die ldee zu
den Aufnahmen aus; und sie hat auch genaue Angaben lber die Anordnung der
vier Frauen und die Art der Benutzung technischer Hilfsmittel gemacht, wie im
vorhergehenden Abschnitt ausgefiihrt wurde. Zum einen ist es vom Ablauf her
einfacher, wenn eine nicht auf der Fotografie abgebildete Person den Ausléser
bedient. Wirde die Kiinstlerin die Kamera auslosen, so miifdte sie entweder einen
Fernausitser benutzen, welcher entweder in der Fotografie zu sehen wére oder
versteckt werden miiRte, was wiederum einer ungezwungenen Korperhaltung im
Wege stehen wiirde. Oder aber die Kiinstlerin wiirde sich des an der Kamera be-
findlichen Selbstausldsers mit Zeitautomatik bedienen, wobei sie im letzten Mo-
ment noch schnell ins Bild huschen miiRte. Wiederum ergibt sich so kein unge-
zwungenes Bild. DaR aber eine andere Person als die Kiinstlerin die Kamera be-
diente, 14Rt aulRer dem pragmatischen Aspekt noch zwei Ansichten Annegret
Soltaus Uber Fotografie erkennen: Zum einen hat der Akt des Ausldsens der Ka-
mera nicht die Bedeutung des kreativen Aktes fiir die Kiinstlerin, so daR die Foto-
grafin zur Ausfithrenden der Konzeption Soltaus wird. Zweitens aber ermdglicht
eine solche Vorgehensweise der Kiinstlerin, als Gleiche unter Gleichen in der Auf-

reihung auf der Fotografie zu erscheinen.

- Aktive Teilnahme

Bei einer genauen Betrachtung der vier Frauen kann weiterhin an mehreren
Indizien abgelesen werden, daB jede von ihnen aus freiem Willen im Bewufisein
um die Wirkung an der Fotoaktion teilgenommen hat. Die Frauen wurden nicht
gezwungen oder dafiir bezahit, sich nackt zu prasentieren. Dabei war es erforder-
lich, daf’ die Frauen sich treffen mu8ten und daR sie willens sein muf3ten, sich vor
der Kamera unbekleidet zu zeigen und in einer Reihe aufzustelien. So hat die

' Brink stellt, bezogen auf die fertiggestellte Fotoverndhung ,Mit Fiichsin®
heraus, daR die Bezeichnung ,Selbstdarsteliung” nicht exakt ist, vielmehr
handele es sich dabei um ,Selbstgestaltungen” bis hin zu sinngebenden
.Selbstverunstaltungen®. (vgl. Brink, 65)
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Kiinstlerin mit jeder Frau Uber ihre Zielsetzung gesprochen, bevor das Foto ent-
stehen konnte. In diesen Gesprachen haben sich die vier Frauen nach der Ausein-
andersetzung mit der von der Kiinstlerin dargestellten Intention einverstanden er-
klart. Stellvertretend sei an dieser Stelle aus dem ersten Interview mit der Kiinst-
lerin jene Stelle zitiert, wo sie Gber das Gesprach mit der alten Nachbarin spricht,
welche bei den Fotos ihre GroBmutter dargestellt hat:

Und dann habe ich erzdhlt, was ich da vorhabe und habe sie einfach gefragt, ob
sie das machen wiirde, sie kennt ja meine Bilder und habe auch gesagt, dal3
sie dann nattirlich schon zu sehen ist auf den Bildern, aber das man sie nicht
unbedingt so erkennt, ... meine Arbeiten kannte sie ja, und habe ihr gesagt,
daR ich das wahrscheinlich in irgendeiner Form so verwerten werde. (Soltau,
1995)
Nach den Gesprachen mit den einzelnen Frauen mufte ein gemeinsamer
Termin fur das Treffen im Studio vereinbahrt werden, an dem sie sich im Studio

der Fotografin treffen wiirden.

Beim Betrachten der exemplarisch ausgewéhlten Fotografie findet man Hin-
weise darauf, daR die Fotosituation nicht von der Person hinter der Kamera diri-

giert wurde.

Ein gegensétzliches Beispiel aus der ethnologischen Fotografie liefert die foto-

grafische Darstellung von nackten Mahima-Frauen, welche von dem Kolonial-
offizier Max Weil3 angefertigt wurde. (Abb.4)

Abb. 4: Mahima-Frauen
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Hier werden dem Betrachter sieben junge Mahima-Frauen nackt und frontal in
einer Reihe aufgestellt prasentiert. Auf beiden Darstellungen stehen die Frauen
frontal zur Kamera und zum Betrachter, so daB bei dieser Kérperhaltung der
Schambereich und die Briiste nicht verdeckt werden. Allerdings entstand die
Nacktaufnahme der Mahima-Frauen keineswegs freiwillig, wie die Kleiderhaufchen
auf dem Erdboden beweisen. Auch haben die sieben Frauen fast ausschlief3lich
keinen Blickkontakt mit dem Betrachter und auch ihre K&rperhaltung vermittelt die
Tatsache, dafd sie zu der Aufnahme gezwungen wurden.

Hingegen kann die Frontalitdt bei den Frauen in Annegret Soltaus Fotografie
auch als aktive Prasentation ihrer nackten Kérper verstanden werden." Dariiber
hinaus blicken die Frauen zum Betrachter bzw. in die Kamera und erwidern so den
Blick des Betrachters. Auch wirken die Kérperhaltungen der vier Frauen nicht ver-
krampft, so daR die vier Frauen die Aufnahmesituation trotz der sachlichen Stu-
dioathmosphére offensichtlich positiv empfinden. Sicherlich ist auch die Freude
vorhanden, zusammengekommen zu sein. Weiterhin zeigen die Gesichter der vier
Frauen ein kleines Lacheln oder zumindest ist in den Gesichtern kein Unwohlfiih-
len in der Situation abzulesen. Dieses Lacheln 14Rt auf einen vertrauten Umgang
mit dem Medium Fotografie schiieen, wonach die Frauen in der Lage sind, ihre
Emotionen von den sachlichen Auzenbedingungen des Studios zu trennen.

Als weiterer Beleg fiir das Einversténdnis und die Mitarbeit der Frauen bei der
Erstellung der Nr. 36 zugrundegelegten Fotografie kann gelten, da neben dem
von der Kiinstlerin geplanten Motiv der Aufstellung in einer Reihe drei weitere
Motive entstanden, welche sich spielerisch und spontan aus der Situation ergaben.
(vgl. Soltau, 1995)

Und das Ganze war damals so toll - dieser Nachmittag, den wir so zusammen
verbracht hatten... (Soltau, 1995)

Die Betrachtung der zwischenmenschlichen Ebene ergibt, da die Teilnahme
an der Fotoaktion flir jede der vier Frau bedeutete, bewuft den Schritt vom Sub-
jekt zum fotografierten Objekt zu tun, denn ,fotografieren heifdt, sich das fotogra-
fierte Objekt aneignen®. (Sontag, 10)

Dariiber hinaus ist jede der vier Frauen an der Bildherstellung beteiligt, denn
obwohl Annegret Soltau grobe Vorgaben zur Erstellung des Fotos gegeben hat,
bringt jede Frau bewuBt ihren Kérper mit seiner Pragung durch Alter und Abnut-

zung in die Fotos ein.?

! Vergleichbar ist die frontale Haltung mit dem Marientypus der Maria-Orans.
Marianne Wex sieht in ihrer Studie , 'Weibliche® und 'Mannliche' Kérpersprache
als Folge patriarchalischer Machtverhaltnisse” in der frontalen offenen Haltung,
bei der die Arme erhoben und die Handflachen nach vorn gedreht sind, eine
Parallele zu Darstellungen vorchristlicher Géttinnen. (vgl. Wex, 262 ff.)
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Annegret Soltau stellt die Machtverhaltnisse, welche den Akt des Fotografie-
rens begleiten, um. In einer herkdmmilichen Fotosituation hat der Fotograf die
anordnende Macht, das Foto so zu gestaiten, wie er es sich vorstellt. Bei Annegret
Soitau hingegen riicken die entstandenen Fotos in die Nahe eines weiblichen Kol-
iektivwerkes. Man kann fragen, warum Annegret Soltau sich selbst mit den drei
anderen Frauen zusammen fotografieren liel3, anstatt sich selbst und jede andere
der vier Frauen an verschiedenen Tagen einzeln zu fotografieren und diese dann
in einer Fotomontage zusammenzustellen. Neben der Authentizitat der Situation,
welche mit dem Stichwort ,Realitat” im ndchsten Abschnitt angesprochen werden
soll, deutet ihr Vorgehen auch darauf hin, daB ihr die Situation des Zusammen-
kommens wichtig gewesen ist, so daR die Atmosphére und das Besondere des
Zusammenkommens der vier nackten Frauen auch dem Betrachter deutlich wer-
den sollte. So ist die Situation der vier nackten Frauen in einer Reihe kinstlich von
Annegret Soltau initiiert, denn im herkémmlichen Ablauf der Familienzusammen-
kiinfte wird es in unserer Gesellschaft nie die Situation geben, bei der vier Gene-
rationen von Frauen einer Familie sich zusammen nackt in einem Raum aufhal-
ten, denn Nacktheit ist mit einem Tabu belegt. DaR dies so ist, 148t sich sogar mit

einem Zitat aus dem Gesprach mit Annegret Soltau belegen:

Wie wir uns alle da ausgezogen haben, zwischen diesen Generationen, das
war ja fiir uns auch alle interessant...wir haben uns alle richtig so nackt gese-
hen - Julia kennt mich und ich kenne sie, aber meine Mutter hatte ich noch nie
bewul3t so nackt gesehen, sondern immer mal so bei Bestch, aber doch nicht
eben so richtig. (Soltau, 1995)

Das Tabu der Nacktheit, zumal der Nacktheit von mehreren Frauen zusam-
men, welche einer Familie angehoren, wird von der Kiinstlerin gebrochen. Durch
die Inszenierung der auBergewdéhnlichen Situation des nackien Zusammenseins
der vier Frauengenerationen hat die Fotosituation auch Ahnlichkeit mit den Per-
formances, welche Annegret Soltau in einer fritheren Arbeitsphase durchgefiihrt

hat und welche ebenfalls mit Hilfe von Fotografien dokumentiert wurden.

? Die vier Frauen zeigen sich jedoch nicht nur bewuft in ihrem der jeweiligen
Altersstufe entsprechenden Kdérperzustand. Auch eine weitere Art von Sub-
jektivitat, ndmilich die Anpassung an ein ideal von Weiblichkeit, welche von
jeder der vier Frauen mit in die Fotografie transportiert wird, ist ablesbar.
Kriterien hierfiir kbnnen z.B. dem Buch ,Weiblichkeit* von Susan Brownmiller
entlehnt werden.

So tragen alle vier Frauen Schmuckstiicke. Weiterhin erscheinen die Augen-
brauen der ,GroBmutter* unnatiirlich dunkel, wie mit einem enisprechenden
Stift nachgezogen. Die Mutter hat offensichtlich eine Dauerwelle. Ihre Zehen
sind zusammengedriickt, der groBe Zeh ist in Richtung der kleinen Zehen
gedriickt, was auf das Tragen von nach vorne hin spitz zulaufenden Schuhen
hindeutet.

Die Kiinstlerin selbst trdgt Schmuck und ist auffdllig geschminkt. Allerdings
rasiert sie nicht ihre KGrperhaare, was vielleicht als Zeichen der Nichtanpas-
sung an das mannliche ldeal gelesen werden kann.

Der Korper der Tochter ist an mehreren Stellen einem Weiblichkeitsideal
unterworfen worden, so z.B. bei der Gestaltung der Haare, Tragen von
Schmuck und dem Rasieren der Schambehaarung.
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Zusammenfassend kann gesagt werden, daB es sich bei der zugrundegelegten
Fotografie um ein Selbstportrait handelt, welches Annegret Soltau zusammen mit
ihren matrilinearen Familienangeh&rigen zeigt. Dabei steht nicht die Darsteliung
von Individualitdt im Vordergrund, sondern die vier Frauen stellen Vertreterinnen
fiir die jeweilige Verwandtschaftsrolle in ihrer Generation dar. Der generative
Aspekt liegt hier in der Darstellung der jeweiligen zu der Familie gehérigen Alters-

stufe.

Weiterhin haben sich die Frauen im BewuBtsein um die Wirkung des Genera-
tionenbildes freiwillig in der Fotografie prasentiert. So riickt das, was dort im Foto-

studio stattgefunden hat, in die Ndhe einer ,generativen Performance®.

3. Realitat, Raum und Zeit

Im Rahmen der Beschreibung der Art der Benutzung von Fotografie bei der
Fotoverndhung ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroRmutter sollen in diesem
Abschnitt drei Eigenschaften der Fotografie hervorgehoben werden: Zuerst soll auf
ihre vermeintliche F&higkeit der Darstellung von Realitit verwiesen werden. Wei-
terhin soll dargestellt werden, daR eine Fotografie immer nur einen Ausschnitt aus
Raum und Zeit darstellen kann. Eine weitere Eigenschaft der Fotografie, nament-
lich ihre ,technische Reproduzierbarkeit® (Benjamin), soll in Kapitel VI im 1. Ab-
schnitt, welcher acht &hnliche Verndhungen ,generativ - mit Tochter, Mutter und
GroBmutter” des Werkzykus ,generativ zum Thema hat, Erwdhnung finden.

- Realitdt

Die Fotografie gilt als ein Darstellungsmedium der materiellen Welt, insbeson-
dere des Sichtbaren. So sieht Bazin in der Fotokamera

das verléBlichste Hilfsmittel zu Anfdngen eines objektiven Sehens. Ein jeder
wird gendtigt sein, das Optisch-Wahre, das aus sich selbst Deutbare, Objektive
zu sehen, bevor er (iberhaupt zu einer méglichen subjektiven Stellungnahme
kommen kann. (Bazin, zit. nach Scheurer, 129)

Auch Annegret Soltau benutzt bei ,generativ” die Fotografie im Sinne einer
moglichst neutralen Darstellung, so daB die der exemplarisch betrachteten Vernéa-
hung zugrundegelegte Fotografie zusammen mit dem Aufstellungsmodus in einer
Reihe in die N&he einer wissenschaftlichen Darstellung riickt'. Damit verweist An-
negret Soltau darauf, da’ einer Fotografie Objektivitdt zugesprochen wird:

Die Objektivitét der Fotografie verleiht ihr eine Stédrke und Glaubhattigkeit, die
Jedem anderen Werk der Kunst feht. (Bazin, zit. nach Scheurer, 122)

' Siehe auch Kapitel lll, 2. Abschnitt
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Weiter flihrt Bazin aus:

In diesem Sinne kbnnte man die Fotografie als eine Art AbguR3 betrachten, ein
Abdruck des Gegenstandes durch die Vermittlung des Lichtes. (Bazin, zit. nach
Scheurer, 122)
Scheurer hingegen stellt fest, dal durch das Objektiv die Wirklichkeit lediglich
tduschend echt reproduziert wird, so daf nur ein zweidimensionales Abbild entste-

hen kann:

Aus der Realjtét (wird) eine Scheinrealitét, die durch den Naturalismus der Fo-
tografie allerdings so tduschend ist, daf sie in ihrer Faszination zu einem Ver-
schwimmen zwischen Abbild und Realitét fiihrt. (Scheurer, 121)

Fafst man Wirklichkeit hingegen weiter als das Sichtbare, dann kann die Foto-
grafie die Abbildung dieses erweiterten Wirklichkeitsbegriffes nicht leisten, denn
betrachtet man die Fotografie, welche der Vernghung Nr. 36 zugrundegelegt wur-
de, getrennt von ihrer Weiterbearbeitung, so zeigt diese Fotografie vier nackte
weibliche Korper, deren ,generativer” Aspekt nur mit Hilfe des Adjktivs ,generativ®
im Titel als eine Generationenfolge ablesbar ist. Indem Annegret Soltau die Fotos
weiterbearbeitet, symbolisiert sie in Bezug auf die Fotografie eine Suche nach
Erweiterung des Sichtbaren. Dabei liefert ihr die Fotografie lediglich das Werk-
zeug, mit Hilfe dessen sie eine Bildvorlage schafft, welche sie verdndern kann.

Ich wollte nicht erst den Menschen sozusagen erschaffen, wie man das in der
Malerei und der Graphik muf3. Ich komme ja von der Malerei her und habe auch
eine zeitlang gemalt. Daran hat mich eigentlich immer gestort, dal3 ich erst die
Figur erschaffen mui3 und dann erst konnte ich mit dieser Figur machen, was
ich eigentlich wollte. Das kam mir immer etwas unrealistisch vor, denn ich
mdchte eigentlich mehr den realen Menschen nehmen und dann mit diesem
Menschen arbeiten - meistens sind es ja Selbstdarstellungen. Es soll nicht in
die Richtung Phantasie geraten. Ich will die Realitédt zeigen, die vielféltige Reali-
tat, alle Facetten. (Annegret Soltau im Interview mit Gerda Breuer, im Ausstel-
lungskatalog ,Heilung”, 21)

Im Gegensatz zu der Verwendung der Fotografie im Sinne der Abbildung von
Realitat sei auf die Verwendung der Fotografie verwiesen, welche im Rahmen der
medienimmanenten Mdéglichkeiten der Fotografie (iber die Realitdt hinauswei-
sende Bedeutungen konstituiert. Ein Beispiel hierfiir liefert die sogenannte
~ourreale Fotografie®, welche von Tausk vor allem im Fotografieren eines ,objekt
trouvé" gesehen wird, wobei dieser Begriff nach Tausk auf Kurt Schwitters, der ihn
als Beschreibung eines kiinstlerischen Gestaltungsmittels bei den Merz-Collagen
in die Kunst eingefiihrt hat, zuriickgeht. (vgl. Tausk, 70) Tausk unterteilt in ein-
fache ,object trouvés®, veranderte ,object trouvés® und Montage. Schéttle nennt
als weitereTechniken der surrealen Fotografie die Collage, Fotomontage, Foto-
gramm. (Schéttle, 278 ff.) und u.a. Raoul Hausmann, Max Ernst, Man Ray, Han-
nah Hoch im Zusammenhang mit dem Stichwort ,Surrealismus®. (vgl. Kapitel V, 2.

Abschnitt)
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Die Verwendung der Fotografie fiir die Fotoverndhung ,generativ® kann als
.Inszenierte Fotografie* bezeichnet werden. Bason Brock unterscheidet zwischen
~objektivierender* und ,inszenierender Fotografie" und beschreibt die letztere wie
folgt:

Inszenierende Fotografie ahmte zunéchst die Technik der Erzeugung von Bil-
dern nach, die in der bildenden Kunst tiber Jahrhunderte entwickelt worden wa-
ren. Das betraf sowoh! die Sujets und Gegenstandsebenen wie auch die Wah!
der Bildsegmente und der Verwendungsweisen von erzeugten Bildern.

Die inszenierende Fotografie will ... Bildwirklichkeit konstituieren; dabei kommt
den Hervorbringungsweisen gréfite Bedeutung zu. thnen verdanken sich die er-
zeugten Bilder. In der inszenierenden Fotografie wird das Medium selber bilder-
zeugend eingesetzt. (Bazon Brock, in: Kemp, 236)

In der fiir ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter” Nr. 36 zugrundegeleg-

ten Fotografie ist das Zusammensein der vier Frauen im Fotostudio inszeniert.

- Raum

Bestandteil der Wahrehmung von Realitét ist der Raum, wobei eine Fotogra-
fie immer nur einen Ausschnitt aus dem Raum zeigen kann. Bei der hier betrach-
teten Fotografie wurde der Aussschnitt so gewahit, daB das Umfeld des Fotostu-
dios, etwa die S&ule, welche sich rechts von den vier Frauen befindet, nicht er-

scheint.

Die Elemente des Raumes greifen ineinander und stehen in Beziehung zuein-
ander. Indem der Fotograf Teile aus ihnen herausgreift, diese von ihrem Umfeld
befreit, verfahrt er dhnlich wie bei der Zeit, aus der er Segmente herausgreift,
um diesen Bedeutung zu verleihen. Aus dem Raum (ibertréagt der Fotograf die
Gegensténde, die ihm wichtig erscheinen, in die Fotografie. Ihre Anordnung im
Bild 14t Riickschliisse dariiber zu, welchen Rang er einzeinen Dingen zuordnet
und welche Ansichten er verfolgt. Der zentrale Platz im Bild ist dem Gegen-
stand vorbehalten, der im Mitteipunkt des Interesses steht. (Scheurer, 125)

Dariiber hinaus wird bei Annegret Soltau in Anlehnung an Bazon Brock der Raum
inszeniert, wie oben ausgefiihrt wurde. Dies geschieht, indem sie als Raumlichkeit
ein Fotostudio benutzt. Damit greift sie auf einen geschaffenen Raum zurlick,
welcher eine neutrale und realitatsnahe Darstellung, die kiinstlich herbeigefiihrt
wurde, ermoglicht.

Eine Fotografie ist zweidimensional, tduscht aber Dreidimensionalitat vor. Der
tatsdchlich vorhandene Raum wird auf einer Bildvorlage tduschend echt nachge-
bildet.

Auf dem belichteten Filmnegativ werden drei Dimensionen auf zwei reduziert.
Die rdumiliche Tiefe wird als optische Tduschung durch den perspektivischen
Aufbau der Bilder erzeugt. (Scheurer, 124)

Annegret Soltau fiigt in ihre Fotografien die dritte Dimension ein, indem sie durch
ReiRen und Verndhen haptische Elemente einfligt, so daf} die tduschende Optik
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der Rdumilichkeit im Kontrast zu der tatsichlichen Dreidimensionalitat deutlich
gemacht wird.

-Zeit

Eine Fotografie stellt auch immer einen Ausschnitt, aiso einen Zeitpunkt, aus dem
Ablauf der Zeit dar. So zeigt sie einen Zeitpunkt.

Zeit an sich ist Fortgang, Bewegung. Die Fotografie wird bestimmt durch ihren
Stillstand, sie ist unfdhig, die Bewegung der Zeit addquat umzusetzen.
(Scheurer, 127)

Die Verdnderung und Vergénglichkeit, beides prozeRhafte Vorgdnge, kénnen in
einer herkdmmlichen Fotografie nicht dargestellt werden. Annegret Soltau ver-
sucht es auch nicht mit Hilfe der Fotografie, wie es etwa durch Doppelbelichtun-
gen moglich wére, sondern bringt den Ablauf von Zeit und ProzeRhaftigkeit durch
ihre Weiterverarbeitung in die Verndhung ein, wie noch zu zeigen sein wird.

Susan Sontag sieht gerade durch den Mangel der Nichtdarstelibarkeit der

Dauer in jeder Fotografie

eine Art ,memento mori“. Fotografieren bedeutet Teilnehmen an der Sterblich-
keit, Verletzlichkeit und Wandelbarkeit anderer Menschen (oder Dinge). Eben
dadurch, daR3 sie diesen einen Moment herausgreifen und erstarren lassen, be-
zeugen alle Fotografien das unerbittliche Verflie3en der Zeit. {Sontag, 21)

Bezogen auf ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter” bedeutet dies,
daf der ProzeR des generativen Wandels nicht dargestelit werden kann, denn die
Fotografie zeigt nur einen Zeitpunkt als Ausschnitt aus dem Verlauf der Zeit, in
diesem Fall den Zeitpunkt des Zusammenseins der vier Frauengenerationen. Aus-
sagen {(ber die Vorgeschichte, z.B. {iber die Beziehungen der Frauen zueinander,
kann sie nicht machen. Die generative Kette wird, betrachtet man die Fotografie
getrennt von ihrer Weiterbearbeitung, nur im Zusammenhang mit dem Titel deut-
lich.

Genausowenig wie die dritte Dimension des Raumes ist die vierte Dimension
der Zeit auf der Ebene der Fotografie nicht realitatsgerecht darstellbar, denn eine
Fotografie zeigt immer einen Zeitpunkt, welcher ausschnitthaft aus dem Lauf der
Zeit herausgenommen wurde.
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V BEARBEITUNG DER FOTOGRAFIE

Nachdem die Bedeutung der fotografischen Abbildung der vier Frauen, welche in
einer Reihe aufgestellt sind, herausgestellt worden ist, soll in diesem Kapitel die weitere
Vorgehensweise der Kiinstlerin bei der Fotoverndhung "generativ - mit Tochter, Mutter und
GroBmutter” Nr. 36 beschreibend und interpretierend nachvollzogen werden.

Wahrend, wie bereits dargelegt wurde, die Fotografie ,Generativitat® als Generationen-
folge mit Hiife der Reihe auf einer materiell-biologischen Ebene zeigt, wird in diesem Teil
der Arbeit zu untersuchen sein, ob der Begriff der ,Generativitat” fiir die im folgenden
beschriebenen Arbeitsschritte und deren mogliche symbolische Bedeutung greift. Dabei
zeigt die fertige Verndhung das Endstadium eines Arbeitsprozesses, welcher an dieser
Stelle aufgegliedert in einzelne Arbeitsschritte nachvollzogen werden soll, wobei jedem Ar-
beitsschritt eine symbolische Bedeutung zugeordnet werden wird. Die drei Arbeitsschritte
sind das Reien, das Vertauschen - gekoppelt mit dem Zusammensetzen - und das Verna-
hen. Mdgliche symbolische Bedeutungen der Auswahl der einzelnen fragmentierten Kérper-
teile erfolgen in einem weiteren Abschnitt dieses Kapitels, und ein letzter Abschnitt ist der
Bedeutung der Sichtbarkeit der Riickseite gewidmet.

Zu dem Arbeitsprozef3 als ganzem kann jedoch vorab angemerkt werden, daB die zu-
grundegelegte Fotografie fiir Annegret Soltau erst durch die im folgenden beschriebene
Weiterbearbeitung zum fertigen Kunstwerk wird:

Wenn ich das nicht nochmal konkret angefal3t habe, dann fehit mir irgendwas, die Tiefe -
auch dall das so dauert. Ich habe das Gefiihl, daf3 sich das dadurch bei mir auch so ver-
tieft, weil ich das angefal3t habe. Das ist alles von meinen Hénden gestaltet... Wenn ich
das nur so auf der Biidfldche lassen wiirde, dann habe ich das Gefiihl, ich habe das nicht
so durch mich durchgezogen, das ist so an mir vortibergegangen. (Soltau 1296)

1. Risse und fotografierte Frauenkorper

in den Fotoabzug, welcher der Fotoverndhung ,generativ - mit Tochter, Mutter und
GroBmutter” Nr. 36 zugrundegelegt wird, gehen Risse hinein. Ebenso sind Risse als Rand-
begrenzungen bei den in den Fotoabzug eingendhten Fotofragmenten auszumachen. Es
handelt sich dabei um breite und schmale Rikanten. Diese Risse erscheinen wei, so daR
die RiBkanten einen auslaufenden Ubergang von der Fotoschicht iiber die Polyethylen-
schicht zu der Papierschicht sowie der unteren Polyethylenschicht des Fotopapiers bilden.
Damit markieren die Risse jeweils Trennungslinien in den einzelnen fotografierten Frauen-
korpern. Durch das AusreiBen entsteht zunéchst ein beschédigter Fotoabzug, welcher die
vier Kérper ohne die ausgerissenen Fragmente zeigt, also Kdrpergeriiste oder Umri3figu-

ren, welche im folgenden als ,Kérperrahmen* bezeichnet werden sollen. Ebenfalls entstehen
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mehrere Kérperfragmente, welche nicht ausschlieRlich in der Verndhung Nr. 36
wiederzufinden sind, wie im Abschnitt ,Vertauschen und Zusammensetzen“ in diesem Kapi-

tel dargestelit werden soll.

Die AusreiBungen wurden in den Gesichtern und im Ubergang durch den Hals im Ober-
koérper bei den Briisten vorgenommen. Dabei entstanden auch einzelne kieinere Einrisse,
wie z.B. in das bei der GroBmutter befindliche Stirn- und Brustfragment der Tochter oder die

bei der Kiinstierin eingenéhten Briiste der Mutter.

Die Risse sollen unter den Aspekien Verletzung, Rif3 im Gegensatz zu einem Schnitt,

Symbol einer Trennung und Bedeutung des Risses im Foto dargestellf werden.

- Der RiB8 und eine Verletzung des Koérpers

in den Rissen in den Frauenkdrpern kann man symbolisierte Verletzungen sehen, welche
auf der Fotografie unsichtbar sind. Wenn eine tatsachlich vorhandene korperliche Verlet-
zung verheilt ist, hinterldRt sie den Kérper nicht im urspriinglichen Zustand, denn Narben
bleiben zuriick und erinnern an das Geschehene. So kdnnen in den Rissen Narben von ver-
heilten Verletzungen gesehen werden.Verletzte oder verstiimmelte Kérper gelten als un-
schén, sie entsprechen nicht einem ideaien Ktirper.1

Im weiblichen Lebensiauf kdnnen aber tatsdchlich einige Verletzungen in Verbindung

mit der Fruchtbarkeit statifinden:

Schwangerschaft und Geburt sind grundlegende, unbestreitbare Ausdrucks-
formen biologischer Weiblichkeit. Die Auswirkungen auf die Haut sind na-
hezu auf der ganzen Welt bekannt, so dall man sie nicht als abnormal anse-
hen kann, selbst wenn man sie medizinisch vielleicht als Krankheiten auf-
fafit. In den Augen der Gesellschaft ist es jedoch ein Ungliick fir eine Frau.
Es sind Zeichen eines benutzten und leicht abgenutzten Kérpers, die Di-
stanzierung vom jugendlichen, makellosen weiblichen Ideal. Ich méchte die
Frau sehen, die auf ihre Schwangerschaftsstreifen stolz ist, da sie ein Zei-
chen dafiir sind, daf3 sie ihre Pflicht erfiillt hat. (Brownmiller, 139)

Weiterhin kann bei einer Geburt ein DammriB entstehen. Aber auch der weibliche Zykius

mit der monatlichen Blutung wird oft als Wunde betrachtet.
Die Symbolik der Wunde knlipft an medizinische Vorstellungen des 18. und 19. Jahrhun-
derts an, die Menstruation, Schwangerschaft und Geburt zu einem Krankheitszustand

erkldrten, um den weiblichen Kérper der Kontrolle der ménnilichen Medizin zu unterstel-
len. (Waldeck, in: Akashe-Bdhme, 155)

Die Risse bei ,generativ* konnen somit als Visualisierung dieses ,kranken® Zustandes ange-

' Ein Beispiel fiir die Darstellung des verletzten Kdrpers aus der Kunstgeschichte dieses
Jahrhunderts bietet Frida Kahlo, welche sich selbst hdufig verletzt dargestellt hat, so z.B.
auf dem Gemalde ,Die gebrochene Saule” von 1944,
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sehen werden.

Aber auch auf der psychischen Ebene kann es Verletzungen geben, mit denen ein
Mensch konfrontiert wird. Da in ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroRmutter® nur Frauen
dargestellt sind, sollen auch hier insbesondere dem weiblichen Bereich zuzuordnende psy-
chische Verletzungen aufgezéhlt werden: So beschreibt ,Zerrissenheit” z.B. einen Geistes-
oder Seelenzustand, der durch Ausspriiche, wie z.B. "Ich weif nicht, wo mir der Kopf steht",
umschrieben werden kann. Dieses zerrissene Gefiihl ist u.a. im traditionellen Rollenver-
standnis der Geschlechter charakteristisch flir den Alltag einer Hausfrau und Mutter, wo die
permanent vorhandene Arbeitssituation gekoppelt ist mit der Notwendigkeit von Aufmerk-
samkeit und Umsicht fiir die Kinder, so da8 Kindererziehung als ein ,generativer Aspekt in
den Rissen gesehen werden kann. Weitere Beispiele fiir ,Zerrissenheit” der Seele sind das
Aufnehmen eines Kindes im eigenen Leben, ein Prozef3, welcher mit der Geburt beginnt.
Ebenso kann das Gehenlassen von Kindern im Leben jeweils als ein ,RiR" oder Einschnitt
im Leben erfahren werden, wie die Fiille der Ratgeber-Literatur in jeder gutsortierten Buch-
handlung beweist. Auch jegliche Beziehungs- oder Partnerschaftsprobleme und Eltern-Kind-
Konflikte kénnen psychische Verletzungen hinterlassen, also als ,Risse” erfahren werden.
So liegt u.a. auch Annegret Soltaus autobiografischer Bezug zu den Rissen in der eigenen
Kindheit, welche gekennzeichnet ist durch die Erfahrung der Ablehnung durch die Mutter.
(vgl. Soltau, 1995)

Zusammengefalt kann gesagt werden, da es biologisch, gesellschaftlich und individuell
bedingte Verletzungen gibt, welche mit den Rissen bei ,generativ® assoziiert werden kon-
nen.

- Ri und Schnitt

Ein RiR hat im Gegensatz zum Schnitt eine ausiaufende und damit einen allmahlichen
Ubergang schaffende ausfransende Kante, so da® der Verlauf eines Risses nicht genau be-

stimmt werden kann:

Wenn ich schneiden wiirde, dann wér’s ja ganz glatt abgeschnitten: ich méchte schon
noch diesen RiR zeigen...diesen Rif3 im Menschen. (Soltau, Interview mit Gerda Breuer
im Katalog ,Heilung”, 22)

ReiRen kann ein ungesteuertes zerstorerisches Vorgehen sein, welches oft emotional be-
stimmt wird, wie die Bedeutung der Begriffe ,ausreiBen”, ,zerreiBen” zeigt, wohingegen
~ausschneiden” auch positive Konnotationen im Sinne eines Formgebungsprozesses haben
kann. Die Kiinstlerin geht jedoch in ihrem Rei3en nach einem Konzept vor, die emotionale
Kraft wird also kanalisiert, so da es sich um eine kontrollierte und geplante Zerstérung

handelt. Wahrscheinlich geht die Kiinstierin beim Rei3en sogar sehr behutsam vor.
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Material, das gerissen werden kann, ist z.B. Papier oder Stoff. Im Fall der Fotoverna-
hungen handelt es sich um Fotopapier, also eine Kombination von Papier-, Kunststoff- und
Fotoschichten. Ein Schnitt kann nur mit Hilfe von Werkzeug hergestellt werden', ReiRen
geschieht mit den Héanden und ist ein Vorgang, welcher sich auch im Pflanzen- und Tier-

reich wiederfindet und somit Vorgéngen in der Natur n&hersteht.

- Die trennende Eigenschaft der Risse

Der RiR als Trennung wurde bereits bei der Trennung von einem Menschen z.B. durch des-
sen Geborenwerden und dessen Erwachsenwerden als Verletzung erwdhnt. Ebenso kann
der Tod eines Menschen psychisch als ,RiR* erfahren werden. So wird die allegorische Figur
des Todes hdufig mit einer Sense als trennendem Symbol dargestelit. (vgl. Heinz-Mohr,
292)

Annegret Soltau hat weder in den Hintergrund hineingerissen, noch hat sie die Ganzheit
der Korper in einzelne Fragmente aufgeldst, sondern sie hat eine Trennung von Korperrah-
men und mehreren Koérperfragmenten geschaffen. Der Kérperrahmen garantiert dabei trotz
der Risse die Einheit eines jeden einzelnen Korpers, so daB die kdrperliche Identitat, welche
im Titel durch die Verwandtschaftsbezeichnungen der Tochter, Mutter und GroBmutter aus-
gesprochen wird und welche dariiber hinaus im 3. Abschnitt des Kapitels Il dieser Arbeit
entsprechend der Altersstufen der einzelnen Frauenkérper als ,Greisin®, ,Alte Frau®, ,Frau in

den mittleren Jahren® und ,Junge Frau® bezeichnet werden, erhalten bleibt.

Die einzelnen Frauen werden nur von einzelnen ausgewahlten Korperteilen getrennt. Es
wurde jedoch bereits herausgestellt, daR sich jede der vier Frauen in einem Prozel des
Ubergangs zu einer der folgenden Altersstufen befindet. In diesem Zusammenhang kann
die weie Farbe des Risses gesehen werden, denn ein RiB im PE-Fotopapier hat ein be-
stimmtes Aussehen, der Papierkern des Fotopapiers tritt zutage und erscheint weil3, wel-
ches noch weiller ist als das Weill des Fotohintergrundes. Zunéchst einmal verweist der
weille Ri auf die Materialitét des Fotopapiers, so da der Abbildungscharakter der Darstel-

lung der vier Frauen deutlich wird.

Weiterhin kann die Farbe Weil3 auch

' Die Sichel als Schneidewerkzeug ist in anderen Werken von Annegret Soltau ein zen-
trales Symbol, welches mit dem Verlauf von Zeit, mit Verletzung und mit dem Tod ver-
bunden ist. So hat z.B. die Kiinstlerin in dem Video ,Schwanger® (1880) ihren eigenen
schwangeren Bauch mit einer Sichel bedroht. Ein weiteres Beispiel liefert die dreiteilige
Videoinstallation bzw. die drei Dialeuchtkésten (1986/93) “Korper/Zeit/Schnitte”, wo der
in embryonaler Haltung befindliche Kérper der Kinstlerin ebenfalls durch eine Sichel
bedroht wird.
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als Farbe des Anfangs auch die der Initiation [bedeuten]... Die friihere Phase, die ,alfe
Existenz* wird geldscht, eine neue, noch unbestimmbare beginnt. (Riedel, 179 f.)

So kann in den weiRen trennenden Rissen symbolisch der Beginn eines Ubergangsprozesses
in eine andere Altersstufe oder einen neuen Lebensabschnitt oder auch in ein weiteres Glied

der weiblichen Kette gesehen werden, so da die Risse als Tor oder Pforte dienen. Die sym-

bolische Bedeutung der Tiir paft genau in diesen Kontext des ,Eintretens®:

Eine Tiir legt den Gedanken des Ubergangs, der Schwelle zwischen zwei Bereichen
nahe: zwischen zwei Welten, zwischen Bekanntem und Unbekanntem, Diesseits und
Jenseits, Licht und Finsternis, Entbehrung und Schatz. Sie 6ffnet sich in ein Geheimnis;
gleichzeitig fiihrt sie psychologisch zur Aktion: eine Tiir Iddt immer dazu ein, sie zu durch-
schreiten. (Heinz-Mohr, 292 f.)

Einen weiteren Aspekt der Trennung zeigt die folgende Beschreibung von Annegret Sol-
tau tiber das Finden des Anfangs beim AusreiRen aus dem Foto:

Mit dem Fingernagel gehe ich da zuerst einmal hinein und driicke das dann so, wo es
weicher ist, auf dem Teppich oder so, sonst komme ich ja garnicht rein. Wenn's gar-
nicht geht, mul3 ich dann mit einer Nadel reinstechen, so dal3 wenigstens ein Loch da
ist - also manchmal geht es schlecht. (Soltau 1996)

Mit dem derartig beschriebenen Beginn des AusreiRens mit dem Fingernagel kénnen die
Krallen einer Katze assoziiert werden. Bei einer Katze handelt es sich um eines der Tiere, in
welches sich Hexen verwandeln kénnen und die Katze ist ein hdufiges Attribut einer Hexe.
Weiterhin gilt die Katze als besonders fruchtbar und verfiigt liber die Fahigkeit, im Dunkeln
zu sehen. Dies lieR sie zu einem Tier werden, das geheime Krafte kennt. (vgl. Bauer 1980)
So verweist die Vorgehensweise beim Reilen auf eine Trennung, der eine Umwandlung in

einen anderen Zustand folgt.

ReiRen ist biologisch betrachtet auch oft Bestandteil organischen Wandels, wie etwa
beim ,AufreiBen” einer Bliite oder das Aufbrechen eines Kokons. Der jeweilige Organismus
trennt sich dabei von einem vorherigen Zustand, indem dieser zerstdrt wird. Auch bei Anne-
gret Soltau sind die Risse Teil eines Verwandiungsprozesses der einzelnen Abbilder der vier

Frauen.

ReiRen beim Menschen kann einer aggressiven, willkiirlichen Vorgehensweise entsprin-
gen, welche haufig emotional gesteuert ist. So erinnert ReiRen an Reste von Animalitét im

Menschen.

- RiB und Fotografie

Da die Risse fotografierten Korpern beigebracht worden sind und damit in einen Fotoab-
zug hinein vorgenommen worden sind, stellt sich die Frage nach den Bedeutungen der

Risse im Zusammenhang mit Fotografie. Zundchst kann man feststellen, daB sich die Risse
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nur innerhalb der abgebildeten Frauenkd&rper befinden, so da das Foto als Ganzes als
Symbol fiir die Darstellung der Realitét nicht beschadigt wurde. Auch die Reihe der Frauen
als weibliche Generationenfolge oder generative Kette wurde nicht durch die Risse zer-
trennt. Sieht man in der fotografischen Abbildung der Frauenkdrper lediglich die Darstellung
der biologischen Materie der jeweiligen Frau, also die Abbildung ihres Kdrpers, so ermdg-
licht der RiB in den abgebildeten Korper den Schritt in tiefere Bereiche jenseits des materi-
ell-korperlichen, welche nicht visuell und damit mit dem Medium der Fotografie darstellbar
sind. DaB diese Risse entsprechend der Materialitét des Fotopapiers weif sind, unterstiitzt
nur diese Deutung der Risse als Zugang zu tieferen Schichten. Die Risse in dem Fotoabzug
erweitern das zweidimensionale Foto, welches lediglich Dreidimensionalitét abbilden kann,

um die dritte Dimension, das Foto wird tatséchlich raumlich.’

Indem Annegret Soltau den abgebildeten Krpern Risse beibringt, wird die vermeintliche
Fahigkeit der Fotografie, die Realitét abzubilden, in bezug auf die fotografische Abbildung
der vier Frauen hinterfragt, denn die abgebildeten Korper liefern keine vollstandige Darstel-
lung der jeweiligen Frau, da z.B. psychische Befindlichkeiten nicht visuell wahrmehmbar und
damit fotografisch abbildbar sind.

2. Vertauschen und Wiedereinsetzen

In diesem Abschnitt soll zundchst das Vertauschen und das Wiedereinsetzen der ausge-
rissenen K&rperfragmente nachvollzogen werden und es soll die Frage nach nach einem
systematischen VVorgehen beim Vertauschen gestelit werden. Weiterhin soll auf die surreale
Wirkung der Verndhung und die Bedeutung des ineinanders der Kérpermaterie der vier
Frauen sowie auf die symbolisierte Weitergabe im Vertauschen und Wiedereinsetzen der
Korperteile verwiesen werden.

- Nachvolizug des Zusammensetzens und Vertauschens bei Nr. 36

Annegret Soltau beginnt mit dem Vertauschen und Einsetzen der ausgerissenen Frag-
mente, so bald sie einen gewisser ,Vorrat® an ausgerissenen Kérperteilen angesammelt hat.
(Soltau, 1996)

! Ein Beispiel aus dem Bereich der Bildenden Kunst, bei dem ebenfalls Rdumlichkeit
durch die Bearbeitung der Flache hergestellt wurde, bietet die Technik der Piquage,
welche vorwiegend von dem italienischen Kiinstler Lucino Fontana in seinen Olbildern
und Plastiken angewendet wurde. Dort wurden monochrome Leinwandfldchen oder glatt
poliertes Metali durch Schnitte oder Stechungen aufgeschlitzt, was einen aktionellen
Prozef der Verrdumlichung von Fiédchen durch das Aufklaffen der Schnittrdnder bewuf3t
macht. (vgl. Thomas, 165)
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Alle ausgerissenen Koérperteile werden an dem von der Natur vorbestimmten Platz wie-
dereingesetzt, nur in den meisten Fillen handelt es sich bei dem eingesetzten Teil um ein Fo-
tofragment, welches urpriinglich zu einem anderen Kdrper gehdrte. So wird die Korperphysio-
gnomie nicht verandert, sondern das Vertauschen der gleichen Kdrperteile findet lediglich
zwischen den unterschiedlichen Altersstufen statt. Dabei werden die RiBkanten der Frag-
mente an manchen Stellen davorgesetzt und an anderen dahinter, so daf entweder die RiR-

kanten des Fragmentes oder des Kérperrahmens betont werden.

Im einzelnen wurden bei der ,Gro3mutter und der Tochter die Augen- und Stirnpartie mit-
einander vertauscht. Es kann angenommen werden, daf das bei der ,GroRmutter” einge-
sefzte Augen- und Stirnfragment eine seitenverkehrte Version ist, was bei genauer Betrach-
tung der Neigung des Kopfes der Tochter und dem Vergleich des eingenéhten Tochterfrag-
mentes bei der ,GroRmutter zu erkennen ist. Das entsprechende Augen- und Stirnfragment
der Tochter, welches bei der ,GroRmutter* eingendht wurde, stammt eventuell von dem Foto-
abzug, welcher der Verndhung ,generativ” Nr. 35 zugrundegelegt wurde.

Das Augen- und Stirnfragment der ,GroBmutter”, welches sich bei der Verndhung Nr. 36
im Gesicht der Tochter befindet, entstammt offensichtlich von einem Fotoabzug, welcher im
VergrofRerungsmalstab groRker ist als die Fotovorlage der Kdrperrahmen von Nr. 36.

Die “GroRmutter hat das Mundfragment der Mutter eingendht bekommen. Dieses ent-
stammt einem anderen Fotomotiv derselben Serie; es ist nicht der Mund des Fotoabzuges
der Korperrahmen, denn das eingendhte Mundfotofragment weist einen anderen Farbstich
auf.

Bei der Tochter ist der eigene Mund eingeniht worden, dieser ist jedoch auf dem einge-
ndhten Fotofragment etwas gréBer im VergréRerungsmafstab abgebildet und in einer seiten-
richtigen Version eingenaht, was an dem Lockenansatz ganz rechts festgemacht werden
kann, welcher bei der vorhandenen Neigung des Kopfes dicht am Gesicht anliegen muB3.

Die Augen- und Stirnpartie, welche bei der Mutter eingenidht wurde, ist ihre eigene. Offen-
sichtlich entstammt sie von demselbsen Fotoabzug, wurde wiedereingenéht und somit in der
richtigen Gr6Re und seitenrichtig dargestellt.

Die bei Annegret Soltau eingendhte Augen- und Stirnpartie bei der Nr. 36 ist ebenso ihre
eigene, jedoch ist diese etwas groRer im VergrofRerungsmafstab und seitenverkehrt. Dies
kann aufgrund eines Vergleichs derjenigen Augenbrauen, welche bei der Nr.44 bei der Mutter
eingesetzt wurden, nachgewiesen werden, denn bei dem der Mutter eingesetzen Augen- und
Stirnfragment bei Nr. 44, von dem man aufgrund seiner Form annehmen kann, daR es der
seitenverkehrten Nr. 45 entstammt, sehen die Augenbrauen im Fotofragment ebenso aus.

Das Mundfragment, welches der Mutter eingendht wurde, ist dasjenige der Kiinstlerin. Es
ist etwas groBer im Mafistab und stammt nicht vom Fotoabzug der Kérperrahmen, da es et-
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was dunkler ist.

Der Mund, welcher bei Annegret Soltau eingenéht wurde, ist derjenige der ,GroRmutter”.
Dieses Fotofragment ist etwas gréRer im VergréBerungsmalstab und seitenrichtig.

Auch die Briiste von ,GroRmutter* und Tochter wurden vertauscht, wobei der Vergrée-
rungsmaBstab beider Brustfragmente nicht mit dem der Kérperrahmen Gbereinstimmt, so dalk
die Fragmente anderen VergroRerungen entstammen miissen. So ist die Tochterbrust, wel-
che bei der ,GroBmutter” eingendht wurde, seitenverkehrt, denn diese sieht genauso aus wie
die Tochterbrust, welche ebenso eingendht wurde bei der ,GroBmutter® bei Nr. 44. (vgl. Abb.
13) Es kann wiederum angenommen werden, daf3 dieser Ausril3 von der seitenverkehrten
Nr. 45 (vgl. Abb. 14) stammt.

Die bei der Tochter eingenahten Briiste der ,GroBmutter” sind seitenrichtig. Dies wird bei
der genauen Betrachtung der Kette deutlich, denn der obere Anhanger sitzt hier rechts, im
Vergleich dazu befindet sich dieser bei der Nr. 35 im seitenverkehrten Kérperrahmen der
~LGrolmutter” links. (vgl. Abb. 12) Diese eingendhten ,GroRmutterbriste” umfassen auch ei-
nen groRen Bereich des faltigen und wulstigen Bauches der ,GroBmutter”.

Bei der Mutter wurden die Briiste etwas nach links unten geneigt eingesetzt. Sie sind
origindr diejenigen der Kiinstlerin, jedoch im Maf3stab etwas gréfer als der Kdrperrahmen
und stammen von einem anderen Fotomotiv derselbsen Serie.

Die Briiste, welche bei Annegret Soltau eingendht wurden, sind diejenigen der Mutter.
Sie entstammen einem Abzug im gleichen Verg6RerungsmaRstab, aber einem anderen Fo-
tomotiv, denn der Armansatz ist im Fragment zu erkennen, was nur moglich sein kann,
wenn die Mutter nicht die Arme zur Umarmung ausgebreitet hat.

- Verschiedene Systeme des Vertauschens

Es 148t sich in der Vorgehensweise beim Vertauschen der Kérperfragmente ein System
erkennen. So kann bei der Vertauschung zwischen den beiden au3en stehenden Frauen, also
der ,GroRmutter” und der Tochter bei den Augen- und Stirnpartien und den Briisten ein gro-
Ber Kreis, auf dessen Radius die Vertauschung erfolgt, ausgemacht werden. So wird in die
lineare Anordnung der vier Frauen auf der Fotografie auf diese Weise eine Kreisbewegung in
das Bild eingebracht, welche z.B. in Analogie zu der Vorstellung des Kreislaufes der Natur
gesehen werden kann.

Bei den beiden innenstehenden Frauen, also der Mutter und der Kiinstlerin, ist bei der Au-
gen- und Strinpartie hingegen kein Kreis auszumachen, da diese ausgerissenen Fragmente
an gleicher Stelle wiedereingendht wurden. Lediglich im Vertauschen der Briiste von der Mut-
ter und Annegret Soltau kann ein kleiner Kreis, welcher sich in dem grof3en Kreis befindet, als
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Vertauschungsradius gesehen werden.
Im Gegensatz dazu 188t sich beim Vertauschen der Miinder keine Regel erkennen.

Durch den Vertauschungsmodus, welcher bei den Briisten der vier Frauen festzustelien
ist und welcher mit einem groRer Kreis, der einen kieinen Kreis umschlief3t, beschrieben
werden kann, wird die Abfolge der Altersstufen bei den eingesetzten Brustfragmenten um-
gedreht, so daR die Reihe der Briiste von links nach rechts sich von jung zu alt veréndert.
Wird die Reihe der Korperrahmen von links nach rechts abgelesen, so kann dort eine Ent-
wicklung durch die Generationen vom Alter zur Jugend gesehen werden. (vgl. Kapitel lll, 2.
Abschnitt) Betrachtet man isoliert die Aufreihung der Briiste als eine eigene Entwicklungs-
reihe, fiihrt diese von links nach rechts von der Jugend zum Alter und damit fetztlich zum
Tod und entspricht den einzelnen aufeinanderfoigenden Altersstufen und damit der Ontoge-
nese eines Menschen.

in der Verndhung Nr. 36 gibt es, wie bereits herausgestellt wurde, verschiedene Modi
des Vertauschens, so daR sich die einzelnen Fragmente gewissermafien nach Regeln oder
auch regellos miteinander verwirren oder verknoten.

Man kann auch von einem Verflechten oder Verweben sprechen. In diesem Kontext
kann der gesamte Werkzyklus gesehen werden, da die ausgerissenen Fragmente immer
innerhalb des Zyklus ,generativ* Verwendung gefunden haben.

Der Anthrophologe Erich Neumann sieht im Weben und Spinnen eine Parallele zu dem
vom Weiblichen hergestellten Gewebe des Korpers,

denn das Gewebte, welches das GroRe Weibliche im GroBen am ,sausenden Webstuhl
der Zeit*, im Kleinen im Uterus des Weiblichen selber verfertigt, ist das Leben und das
Schicksal. Beide setzen sich, wie die Astrologie ... lehrt, mit dem Zeitmoment der Geburt
gleichzeitig in Bewegung ... (Neumann, 216)

So wird durch das symbolische Verweben der Kérperfragmente eine Umkehr auf dem Weg in
den Bereich des Immateriellen, welcher durch die Risse angedeutet wurde, zur Materie auf-
gezeigt. Dies kann durch die Feststellung erweitert werden, daB die eingesetzten Fotofrag-
mente selbst aus Material bestehen.

- Surreale Wirkung

Bezogen auf den Anspruch der Fotografie, Realitat abzubilden, wird durch das Vertau-
schen die vermeintliche Realitit zu einer Darstellung verwoben, welche tber die visuell
wahrnehmbare Realitat hinausreicht und somit surreal wirkt, so daf im Vertauschen ein
ProzeR des Suchens und Findens von neuen Sinnzusammenhingen gesehen werden kann,
dessen Endprodukt nicht biologisch zu klasssifizieren und damit nicht zu erfassen, also al-

lenfalls als surreal zu bezeichnen ist. Das mit biologisch-wissenschaftlichen Kriterien nicht
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zu Fassende verweist jedoch wieder auf Bereiche, welche jenseits des materiell Erfalibaren
liegen. Die neue phantastisch anmutende Kombination kann sowohl als Symbol fur die
Verbindung zwischen den Generationen als auch als das Erleben der Abfolge der Genera-
tionen auf einer nicht biologisch fassbaren Ebene, welche Kdrper, Geist und Psyche verbin-

det, gesehen werden.

In seinem ,Manifest du Surréalisme* postulierte André Breton ,den Traum, die Vision des
Wahnsinns ais eine ebenso giiltige Form des Begreifens von Wirklichkeit wie das normale
vom Verstand kontroilierte Denken und Empfinden®. (Thomas, 207) Weiter wurde nach
Thomas in der Verherrlichung von Freuds Psychoanalyse der Einsicht des Traumes
gehuldigt und das Erkenntnismittel der Imagination wurde zur obersten Maxime des eigenen
Schaffens erhoben. (vgl. Thomas, 207) In diesem Sinne kénnen die aus dem vertauschten
Wiedereinsetzen der Kdrperfragmente entstandenen Geschdopfe als ,surreal® bezeichnet

werden, da sie Ausdruck inneren generativen Erlebens sind.

- Das Nebeneinander wird zum Ineinander

Das Nebeneinander der in verschiedenen Altersstufen befindlichen Kérper, welche auf
der Fotografie, die immer nur einen Zeitpunkt als Ausschnitt aus dem ,Strom der erlebten
Momente* (Petzold, 68) darstelien kann, wird durch die Vertauschung zu einem Ineinander,
so dald jeweils in einem Korper die Kdrpermaterie mehrerer verschiedener Altersstufen zu
sehen ist. Dies stellt visuell dar, daR in jedem Lebensalter jede Lebensphase im Kérper als
durchlebte oder zu durchlebende Erfahrung vorhanden oder mitangelegt ist. Das Nebenein-
ander der vier Frauen auf der Fotografie, sieht man darin die Entwicklung eines Individu-
ums, entspricht einem Nacheinander, also einer linearen Vorstellung von Zeit. Das
.Ineinander” kann hingegen symbolisch als Darstellung von Gleichzeitigkeit aufgefa3t wer-
den. Hilarion Petzold belegt dieses Phanomen des Vorhandenseins aller Altersstufen im

Kérper mit dem Begriff der ,Leibzeit" und schreibt in inrem Aufsatz desselben Titels dazu:

Mein Jetzt hat als Horizont meine persénliche Lebensspanne, einerseits durch die Memo-
ration durch Riickgriff auf meine persénliche Vergangenheit - und die geht tiber den Zeu-
gungsmoment hinaus und umfal3t den Transfer von Leben, den Diskurs von Generatio-
nen - und andererseits durch Antizipation meiner persénlichen Zukunft; und auch sie
verweist auf eine Verbundenheit: auf das allem Leben gemeinsame Sterben im Sinne
des alten biblischen Wortes: ,Von der Erde bist du genommen, und zur Erde muf3t du zu-
riick” (Gen. 3; 19). Das ist das Wiedereingehen in die ,chair commune”, in dieses Fleisch,
das dieser Kosmos ist. (Petzoid, 72)

So fordert die Verndhung dazu auf, das Nacheinander der Altersstufen des Menschen als
eine Einheit zu betrachien, so daB in der Jugend das Alter und der Tod mitgedacht werden

sollen, daR sich jedoch ebenso der alte Korper an die durchlebte Zeit erinnert.

Alles in diesem ProzeR ist im Ubergang, im Wandel und ist doch miteinander verbunden.
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Alle Korper sind von diesem Wande! durchdrungen. Vielleicht stehen diese Arbeiten in
Verbindung zu einem alften Griechen, dem Philosophen Heraklit, der im 6. Jahrhundert
vor Christus sagte: "Lebendes und Totes, Wachendes und Schlafendes, Junges und Al-
tes sind eins. Denn das eine wandelt sich ins andere zuriick.” (Annegret Soltau im Ge-
sprach mit Mathilde Al-Dogachi)

- Vertauschen der Korperteile als Symbol der Weitergabe

In der hier betrachteten Fotoverndhung wurden ausgewdhlte Korperteile von einem foto-
grafisch abgebildeten Frauenkorper herausgerissen und bei einem anderen eingesetzt. In
dieser Vorgehensweise kann symbolisch ein Weitergeben unter Frauen gesehen werden,
wobei zum einen die Weitergabe des Lebens durch den weiblichen Kérper visualisiert wird,
denn jeder der dargesteliten Kérper ist durch Schwangerschaft und Stilizeit aus dem dane-
benstehenden entstanden. Annegret Soltau selbst driickt dies im Brief vom 14.08.95 als
,das Ineinanderiibergehen der Kérper, die alle einmal aus dem Kdrper der anderen gesto-
8en worden waren” aus.

Weiterhin kann aber auch im ProzeR des Vertauschens das Weitergeben von Wissen
von Frau zu Frau durch die Generationen gesehen werden.

Beide Aspekte der Weitergabe sollen im 4. Abschnitt dieses Kapitels im Detail an den

einzelnen Korperteilen, welche bearbeitet wurden, festgemacht werden.

3. Verndhen von ,Korperrahmen“ und ,,Kérperfragment*

Die ausgerissenen und an vertauschter Stelle wieder eingesetzten Korperfragmente sind
mit groBen groben Stichen mit schwarzem Zwirnsfaden in die Kérperrahmen eingenéht
worden. Offensichtlich handelt es sich um Nahte, die gut halten. Es wurden an einigen
Stellen auch zwei Faden verwendet, so daR doppelt und einfach verndht wurde.

In diesem Abschnitt soll das N&hen als eine dem weiblichen Bereich zugeordnete Tech-
nik dargestellt werden, wobei in diesem Zusammenhang die Symbolik des Fadens und der
Farbe Schwarz sowie die Symbolik der Nadel Erwahnung finden soll. Auch soll die Nahe
von Annegret Soltaus Vorgehensweise zum Nahen im medizinischen Bereich aufgezeigt
werden. Weiterhin soli die fixierende und verkniipfende Qualitit des Nahens in den Interpre-
tationszusammenhang einbezogen werden. An letzter Stelle soll dargestellt werden, welche
Bedeutung aus dem Zusammenkommen von Ndhen und Fotografie, also dem N&hfaden als
~Bezeichnung" der Fotografie resultiert.
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- Ndhen als weibliche Technik

Dem traditionellen Rollenstereotyp folgend, wird die Fertigkeit des N&hens auch heutzu-
tage noch immer der Frau zugeordnet, wie zum Beispiel ein Blick auf das weitgefécherte
Angebot von Handarbeitszeitschriften, welche vornehmlich Frauen ansprechen, beweist.

Nahen dient der Herstellung neuer Kleidungsstiicke oder anderer Gegenstande aus
Stoff, indem dabei vorher zugeschnittene Gewebeteile zusammengefligt werden. Die
Technik des N&hens kann jedoch auch zur Funktionserhaltung bereits vorhandener, aber
kaputter Textilien angewendet werden, indem diese geflickt oder gestopft werden. Weiterhin
kénnen Nahnadel und Faden durch das Besticken eines textilen Gegenstandes eine Zier-
funktion ausfiihren.

In der Fotovernédhung ,generativ” ist nicht der neuerschaffene Faden - wie er etwa beim
Spinnen entsteht - zu sehen, auch nicht das Gewebe oder das Nah- oder Stickstiick. Anne-
gret Soltau benutzt bei ihrem Verndhen von Kérperrahmen und Korperfragmenten einfache
Stiche, so daB man ihr Verndhen am ehesten mit der Tatigkeit des Flickens vergleichen
kann, da die Kiinstlerin jeweils die vorhandene Materie des Kérperrahmens durch den Fa-
den mit der vorhandenen Materie der Kérperfragmente verbindet. Wenn man die Verwand-
lung des Fadens in verschiedene Stufen aufteilt, so handelt es sich hier um die letzte Stufe
der Verwendung eines Fadens, so daR es sich beim Flicken um die Verwendung eines
.feifen Fadens handelt. Hier sei auf die subjektive Situation der Kiinstlerin verwiesen, wel-
che Schwangerschaften und Geburten sowie das Heranwachsen der Kinder als generative
Erfahrungen schon durchlebt hat. Ihr aktuelles Erieben betrifft jedoch die Pubertét der Toch-
ter, die eigene Menopause sowie den Tod der GroRmutter, so daB fiir Annegret Soltau drei
generative Ubergangszeiten zu bewiltigen sind, welche jeweils innerlich verarbeitet sein

wollen.

In ihrer Madchenzeit hat Annegret Soltau negative Erfahrungen mit dem Nahen als einer
zu erlernenden weiblichen Technik gemacht:

fch habe das sogar gehal3t friiher, Handarbeiten zu machen, ich bin noch aus der Gene-
ration und auch auf dem Land aufgewachsen, wo ich noch abends handarbeiten sollte,
und ich mochte das gar nicht. ... Ich selber habe darunter gelitten, ... ich sollfe handarbei-
ten und wollte lieber lesen. Oder wir hatten handarbeiten ... und die Jungens hattens
nicht... Es war so mit Nachteilen verbunden. Da habe ich immer eine Vier gehabt, ich
habe mir auch keine Mihe gegeben, aber ich gebe mir auch hier [bei den Fotoverndhun-
gen] keine Miihe, ... wenn das meine Handarbeitslehrerin sieht, die wiirde sagen:
Mensch; kann die das nicht ein bi3chen sauberer machen, es gibt so schéne Stiche.
(Soltau 1995)

Auch heutzutage ist fiir Annegret Soltau das Verndhen der mithevoliste Teil im Gesamtpro-
zeB der Herstellung der Verndhungen, wie die folgenden Zitate aus unserem Gespréch be-
legen:
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Also am léngsten dauert natiirlich schon das Vernéhen. (Soltau, 1995)
An anderer Stelle beschreibt sie den miihevollen VernahprozeR folgendermafRen:

Es rutscht dann zusammen - manchmal habe ich schon solche Wut gehabt, dann verkno-
tet der Faden, dann reif3t er, dann gibts ein dickes Loch, oder es reifst mir ein - das Foto,
wenn man dann ungeduldig ist, dann kann das leicht passieren ... Dann nehme ich einen
langen Faden, ... es gibt doch dieses Sprichwort ,Langes Fadchen - faules Médchen”,

da muB3 ich immer dran denken. (Soltau 1995)

In diesem Kontext sei auch auf den gesellschaftlichen Status einer Naherin oder Schnei-
derin im Gegensatz zu einem anderen Handwerker verwiesen oder auf die Vorgehensweise
vieler Textilfirmen, Naharbeiten zu Billiglshnen im Ausland von Frauen anfertigen zu las-
sen. So ist Nahen eine miihselige, schlechtbezahlte Tatigkeit, welche Frauen zugeordnet

wird.

- Symbolik des Fadens

In dem ProzeR der Herstellung der Verndhung ist der Faden in seiner Stofflichkeit die Ver-
bindung aus den immateriellen Bereichen des Reilens und des Vertauschens und Wieder-

einsetzens zum konkreten Fotomaterial.

Auch der Anthrophologe Erich Neumann ordnet den Faden in seinem Werk ,Die groRe
Mutter* dem weiblichen Bereich zu:

Auch das Urmysterium des Webens und Spinnens ist in der Projektion auf die das Leben

webende und den Schicksalsfaden spinnende GroRRe Mutter erfahren worden ... . Nicht

zuféllig sprechen wir von den ,Geweben“ des Kérpers und seinen ,Béndern”, denn das

Gewebte, welches das GrofRe Weibliche im GroRen am ,sausenden Webstuhl der Zeit”,

im Kleinen im Uterus des Weiblichen selber verfertigt, ist das Leben und das Schicksal.
(Neumann, 216)

Weiterhin sieht Neumann im

Kreuzen der Geschlechter ... die Grundform, in der das Grof3e Weibliche das Lebendige
Wirkt. So ist das GrofRe Runde der welterhaltende und welfschépferische Uterus, in dem
das Wirkliche, Kérperfiche, die Materia von der GroBen Mater selber gebildet wird
(Neumann, 216).

Der Faden symbolisiert also im Sinne Neumanns die Materie, welche das Weibliche aus
sich selbst heraus schopft. Die Téatigkeiten des Spinnens und des Webens kommen diesem
Erschaffen von Materie am nachsten. Bei der Verndhung ,generativ - mit Tochter, Mutter
und Grofmutter* Nr. 36 handelt es sich jedoch weder um Spinnen noch um Weben, son-
dern um ein ,Zusammenflicken“ von Fotomaterial, welches wiederum Kdérpermaterie abbil-
det, so daB hier bereits fertiggestelltes ,Gewebe”, welches ,verletzt* wurde, mit Hilfe des
Verndhfadens wieder in einen ,heilen* Zustand versetzt wird, so dalt das Material sowohi
der Fotografie als auch der Korper wiederhergestellt wird.
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Ethymologisch ist das Wort ,n3hen” mit dem griechischen ,nen* und dem lateinischen
~nere* verwandt, was beides ,spinnen“ bedeutet (vgi. Kluge, 501 f.), so da8 ,ndhen” wie-

derum auf die Herstellung des Fadens verweist.

Weiterhin sei auch auf den Faden der Ariadne verwiesen, welcher im griechischen My-
thos ein Garnknduel ist, das Ariadne, Tochter des Kdnigs Minos, dem Theseus gab und
durch das dieser wieder aus dem Labyrinth herausfand. (vgi. Oesterreicher-Mollwo, 48) Der
Ariadnefaden schafft so die Verbindung zwischen dem Inneren des Labyrinthes und dem
Bereich auerhalb davon. (vgl. Kapitel V, 6. Abschnitt)

- Der schwarze Faden

Annegret Soltau benutzt bei ihren Verndhungen immer einen schwarzen Faden. Im Ge-
gensatz dazu ist beim Vern&hen von Stoff zur Herstellung von Kleidungsstiicken die Ver-
wendung einer unauffalligen, dem Untergrund angepafiten Farbe fiir die Néhte Gblich. Je-
doch wird durch die Verwendung des auffalligen schwarzen Fadens die Funktion des Fa-
dens als Strich oder Linie, aber auch seine verbindende Funktion ganz deutlich. So sieht
auch Annegret Soltau selbst in dem schwarzen Faden einen direkten Bezug zu ihren friihe-

ren Arbeiten, in denen sie den Faden mit Hilfe der Zeichenlinie dargestellt hat.”

Ftir mich [ist der Faden] der Zeichenstrich..., von dem ich ausging, fund der] ... eine ge-
wisse Hérte im Kontrast haben soll. (Annegret Soltau in einem Brief an die Verfasserin
vom 06.12.95)

Symbolisch kann in der Farbe Schwarz die Verbindung zur Materie gesehen werden. So
steht das absolute Schwarz im Kontrast zu der Farbigkeit des Fotoabzuges, welcher vier
Frauenkorper zeigt. Diese schwarze verbindende Naht kann auch als der Verschlu zu ei-
nem Geheimnis angesehen werden, denn Schwarz ist u.a. die Farbe der ,dunkien Geheim-
nisse, des Tabu, der Magie“. (Riedel, 160) Riedel verweist im Zusammenhang mit der Farbe
Schwarz auf die Alchemie, in der Schwarz das Stadium der Nigredo, das erste Stadium des
alchemistischen Opus darstellt, welches Riedel weiterhin in Entsprechung zum therapeuti-
schen ProzeR bei C. G. Jung stellt, so daB die schwarze Farbe einer Begegnung mit dem

eigenen ,Schatten”, der in jeder Psyche vorhanden ist, entspricht. (vgl. Riedel, 164)

Weiterhin findet der dreistufige ProzeR der Bearbeitung der Fotografie, welcher auch als
Weg durch immaterielle Bereiche angesehen werden kann, mit dem schwarzen Vernahfa-
den sein Ende. So bezeichnet Riedel Schwarz als Farbe des Todes. (vgl. Riedel, 162) Sieht

man im dreistufigen Prozefl der Weiterbearbeitung eine Analogie zu der Dreizahl der drei

' Inihren friihen graphischen Arbeiten hat Annegret Soltau oft Menschen mit einem Fa-

den umwickelt dargestellt, z.B. in der Radierung ,Umschlossener Kopf* von 1874. (vgl.
Mouchot, Abb. 3 im Anhang)
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Nornen, welche den Schicksalsfaden spinnen, so entspricht der schwarze Faden der dritten
Norne, welche den Schicksalsfaden abschneidet. (vgl. Neumann, 217) Fiihrt der dreistufige
ProzeR als Symbol einer inneren Wandiung zuriick zur Materie und zum Leben, welches
den Tod als Ende des Lebens und auch der weiblichen Fruchtbarkeit beinhaltet, sei in die-
sem Zusammenhang erwihnt, daf Riedel die Farbe Schwarz auch dem Archetypus der
Fruchtbarkeits- und Muttergéttinnen zuordnet. (vgl. Riedel, 162) So ist nach Riedel Schwarz
die ,'Farbe’ des dunklen Mutterleibes, aber auch der schwarzen, besonders fruchtbaren
Erde - die Farbe von Fruchtbarkeits- und Muttergéttinnen®. Weiterhin verweist Riedel dar-
auf, daR Vegetationsddmonen wie Demeter in schwarzer Gestalt erscheinen. (vgl. Riedel,
166)

Als letztes sei die Verbindung der Farbe Schwarz mit der Zeit erwéhnt: so ist nach Riedel
Chronos mit der Farbe Schwarz verbunden. Weiterhin verweist sie darauf, dal das, was
liberaltert, schwarz wird. Ebenso ist nach Riedel Schwarz zugleich die Farbe des Saturn,
der eng mit Zeit und Schicksal verbunden ist. (vgl. Riedel, 163 f.) Sieht man in dem Faden
den Schicksalsfaden der drei Schicksalsgéttinnen, so ist der enge Bezug zwischen dem
Verlauf von Zeit und dem Schicksal offenkundig. Ein weiterer Aspekt von Zeit liegt in dem
prozeRhaften Vorgehen der Kiinstlerin, welches im Gegensatz zu der Augenblicksbezogen-

heit der Fotografie steht.

- Bedeutung der Nadel

Ebenso wie der Faden gehdrt auch die Nadel als Nahwerkzeug zum traditionell weibli-
chen Bereich der Handarbeiten. Die Nadel schafft durch die Einstiche erneut kleine Verlet-
zungen. Dies kann symbolisieren, daR die Verbindung mit der neuen Materie, also dem
neuen visuellen Produkt, erst vom Betrachter angenommen werden muB, was durch das
ungewohnte Beieinander der Korperteile der in verschiedenen Altern befindlichen Frauen
ein schwieriger und schmerzhafter ProzeR sein kann. Mit Hilfe der Einstiche wird das Neue
mit dem Alten verbunden.’

' Auch im Marchen “Dornréschen® ist von einer Nadel, hier in Form einer Spindel, welche
zum Spinnen gebraucht wird, die Rede. Die junge Frau namens Dornréschen sticht sich
aus Neugierde an dieser Spindel, welche einer alten Frau gehdrt. Nach Bruno Bettel-
heims Ausfiihrungen ,Kinder brauchen Marchen" ist die Spindel ein Symbol fiir das Er-
wachen der weiblichen Sexualitét, wozu auch das Eintreten der ersten Menstruation ge-
hért. So kann im Stich der Nadel wieder ein Symbol fiir den Ubergang des Madchens zur
Frau gesehen werden. Da die Spindel im Méarchen einer alten Frau, welche dariiber
hinaus Qualitéten einer bdsen Fee hat, zugeordnet ist, kann in dieser Verbindung eine
Initiation des Madchens durch die alte Frau gesehen werden, so da das Madchen in das
erwachsene weibliche Leben durch eine Vertreterin aller Frauen eingefiihrt wird. In die-
sem Sinne verbindet die Nadel mit Hilfe des schwarzen Fadens die Kérpermaterie der
vier unterschiedlich alten Frauen.
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- Nahen im medizinischen Bereich

Auf die Frage, ob Annegret Soltau das Vernahen als typisch weibliche Fertigkeit ansehen
wirde, antwortete sie:

Wenn man das jetzt mit der Medizin zusammenbringt, hat das keine weibliche
[Zuordnung] ... denn ich habe auch mal bei einem Unfallarzt gearbeitet, ... ich habe also
auch diese Beriihrung gehabt, nicht nur die des weiblichen Fadens. (Soltau, 1995)

Das Ziel des Verndhens in der Medizin ist es, genauso wie beim Flicken eines zerschlisse-
nen Kleidungsstiickes, die Nahte mdglichst unauffallig zu halten. Der Heilungsprozef soll
unterstiitzt werden, indem das, was durch eine Verletzung auseinandergeraten ist, wieder
kiinstlich zusammengefiigt wird. So ist die Zielsetzung bei Annegret Soltaus Fotoverndhun-

gen einem HeilungsprozeR &dhnlich:

...Das heilende Moment, das ist ja auch was, was man beim Ndhen hat oder bei Trans-
plantationen, daf3 man das zusammenhalten will. (Soltau 1995)

Das Wort ,Gewebe” verweist auf die Materialitédt des Korpers. Bei den Fotoverndhungen
~generativ‘ handelt es sich jedoch um die Abbilder von menschilichem Gewebe, welche sich
auf Fotopapier befinden. So werden die vier Frauenkdrper, ghnlich wie ein eingerissenes

Kleidungsstiick, geflicki.

- Verbindende Qualitat des Ndahens

Durch das Verndhen wird eine Verbindung von Korperrahmen und Kérperfragment ge-
schaffen. Die trennenden Risse, welche als der erste Schritt eines Weges in immaterielle

Bereiche gedeutet wurden, werden vernaht, die Trennung wird wieder aufgehoben.

Die Tatigkeit des N&hens kann auch symbolisch fiir das Schaffen sozialer Verbindungen
stehen. So sieht Angelika Waiblinger in der Spindel im Méarchen Dornrdschen das weibliche
kreative Potential zum Schaffen von sozialen Verbindungen. (vgl. Waiblinger, 75)

In der hier exemplarisch ausgewahiten Fotoverndhung ,generativ - mit Tochter, Mutter
und GroBmutter” vernédht Annegret Soltau jedoch nicht die vier Frauenkdrper miteinander,
sondern nur deren ausgerissene Korperteile werden an vertauschter Stelle wieder einge-
niht.! Eine Verbindung der vier Frauen durch den Faden befindet sich lediglich auf der
Riickseite, die auf Aussteliungen auch sichtbar gemacht wird. (vgl. 5. Abschnitt in diesem
Kapitel) Die Verbindung der vier Frauen wurde schon auf der fotografischen Abbildung

" Inden Verndhungen Nr. 70 und 71, weiche ebenfalls ,generativ - mit Tochter, Mutter und

GroBmutter” betitelt sind, sind durch Schnitte durch die Fotografie, erneutes Aufeinan-
derlegen und darauffolgende fotografische Reproduktion die Frauenkdrper direkt mitein-
ander verbunden worden. Aus diesem visuelien Produkt sind Fragmente ausgerissen
und andere eingesetzt worden, so daf8 durch das nachfolgende Vernéhen optisch eine
einzige Kodrpermasse entstanden ist.
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durch die Geste der Umarmung der vier Frauen angedeutet, verbleibt jedoch an der Kor-
peroberflache. Weiterhin ist die Verbindung der vier Frauen durch die Verwandischaftsbe-
zeichnungen im Titel auch dort schon angedeutet.

Die bei der Geburt stattfindende ,Ent - Bindung“ kann ebenfalis als generativer Aspekt
einer Verbindung der vier Frauen gesehen werden. Sie ist der erste Schritt eines Loslo-
sungsprozesses, denn durch das Durchtrennen der Nabelschnur wird die kérperliche Bin-
dung zwischen Mutter und Kind aufgeldst. Die Fortsetzung des Loslésungsprozesses, die
~Entwicklung® des heranwachsenden Kindes, ist eine schrittweise Aufldsung der Verbindung
mit der Mutter.

- Nahen und Fotografie

[Die Verwendung des Fadens] hat sich entwickelt, [diese] betrachte ich doppelt, einmal
als Handwerksmaterial, was sich entwickelf hat aus dem Strich, aus der Zeichnung, was
auch eine Zeichnung ist - und dann das Symbolische an dem Faden, an dem Strich, weil
Zeichnung heil3t ja auch bezeichnen, wir werden ja auch gezeichnet durchs Leben, und
S0 ist der Faden fiir mich, der ja die Zeichnung ist, zwar, dall man etwas nachzeichnet,
aber ich meine damit auch die Spuren des Lebens, also das Gesicht, was gezeichnet
wird, die Falfen, die eingegraben sind, die Lebensspuren, die wir zwar alle weggewischt
haben wollen - aber ich méchte sie aufdecken, diese Zeichnung des Lebens, ich méchte
die rausholen, ich méchte die nach aufien kehren. (Soltau 1995)

Genauso wie die Risse, kann auch der Faden als eine Zeichnung, welche auf den Foto-
untergrund aufgebracht wurde, verstanden werden, welche den Bearbeitungsprozel3 auf-
zeichnet und somit flir den Betrachter nachvollziehbar macht.

Im Gegensatz zu einer Zeichnung hat der Faden jedoch eine Plastizitat; gleichzeitig wird
mit dem Gebrauch des Fadens der ArbeitsprozeR beendet, womit auf die Bildebene der Fo-
tografie zurlickgekehrt und damit von der Dreidimensionalitat in die Zweidimensionalitdt und
im Gbertragenen Sinn in den Bereich des Materiellen zurilickgekehrt wird.

Da der Faden, wie bereits herausgestellt wurde, weder der Spinnfaden, noch das Ge-
webe oder der Vernahfaden bei der Herstellung eines Kleidungsstiickes, sondern ein Flick-
faden ist, welcher eine Fotografie flickt, stellt sich die Frage nach der Bedeutung dieses
Flickfadens im Zusammenhang mit der Fotografie. Wiederum sei auf den vermeintlichen
Realitdtsanspruch der Fotografie verwiesen, welcher lediglich sichtbare Materie als Aus-
schnitt aus Zeit und Raum abbildet. So kann der Faden, welcher in die Fotografie hinein-
geht, auch als Verbindung zu einem anderen, vielleicht weiblicheren Umgang mit der Mate-

rie und damit dem Leben und der Natur gedeutet werden.
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4. Auswahl der bearbeiteten Korperteile

in diesem Abschnitt soll die Bedeutung der einzelnen von der Kiinstlerin ausgerissenen,
vertauschten und vernédhten K&rperteile dargestelit werden. Bei der Fotovernahung Nr. 36
sind den fotografierten Abbildern der weiblichen Kdrper jeweils die Stirn- und Augenpartie,
der Mundbereich und im Ubergang der Hals und darauf folgend die Briiste ausgerissen und

an vertauschter Stelle wiedereingendht worden.

Die Stirn, welche bei der Nr. 36 zusammen mit den Augen nur bei den beiden aulleren
Frauen vertauscht ist und hinter der sich das Gehirn befindet, kann als Trager von Wissen,
Denken und als Sitz der Sprache und damit als der materielle Ort des Geistes angesehen
werden. Symbolisiert das Vertauschen eine Weitergabe an die anderen Generationen, dann
wird durch das Vertauschen von Stimn- und Augenpartie die Weitergabe von Wissen symbo-
lisiert. Zu diesem Wissen kénnen auch gesellschaftliche Werte gezéahlt werden, welche
durch Erziehung weitergegeben werden. Betrachtet man die gesellschaftliche Wirklichkeit,
so tragt auch heute noch die Frau die Hauptlast bei der Erziehung der Kinder, folgerichtig

werden Uber Frauen viele Verhaltensweisen und Wertvorsteliungen ibertragen.

Das Auge ist das Hauptorgan der sinnlichen Wahrnehmung, welches in engem Zusam-
menhang mit dem Geist steht. (vgl. Oesterreicher-Mollow, 19) Das Vertauschen der Augen-
partie kann deshalb auch andeuten, ,etwas mit anderen Augen zu sehen®, also der Versuch,
die Wahrmehmung aus einem anderen Subjekizusammenhang heraus vorzunehmen, was in
dem Bild der weiblichen Generationenfolge z.B. das ,Sehen mit den Augen der Mutter® sein
kann, daB also die Sozialisation durch die Mutter bewuR3t oder unbewuft die Wahrnehmung
der Tochter beeinfluBt. Dies entspricht der negativen Bedeutung der Kettenmethapher, wel-
che schon in der verbindenden Geste der Umarmung angedeutet ist. (vgl. Kapitel Ili, 4. Ab-
schnitt) Im positiven Sinn kann das ,Sehen mit anderen Augen” ein Verstehen der Sicht-
weise einer anderen Generation und damit Kommunikation zwischen den Generationen be-
deuten.

Die Betonung der Augen durch die Bearbeitung von Annegret Soltau kann auch auf das
weibliche Schminken der Augenpartie und das Zupfen der Augenbrauen hinweisen.
Brownmiller charakterisiert die Wirkung des Zupfens der Augenbrauen folgendermafen:

Eine gezupfte Braue hat nur noch einen schwachen Bezug zu den darunterliegenden
Muskein und reduziert die Intensitét des Gesichtsausdrucks. Dichte Augenbrauen, die zu
einem zarten Bogen gerupft werden und deren Ansatz weiter auseinander geriickt wird,
als es die Natur vorsieht, kdnnen einen forschen, geraden Blick wirkungsvoll in einen
Scheuen, verspielten Blick verwandein, der kokett und verfihrerisch macht. Gezupfte
Brauen kénnen einem angestrengten und konzenirierten Gesicht einen sanften, gleich-
méRigen, unerforschlich leeren Ausdruck verieihen. Sie kénnen die Strenge eines negati-
ven Gedankens abschwéchen zu einem bebenden Zucken, das falschlicherweise als
schiichterne Zustimmung gedeutet werden kann. (Brownmiller, 143)
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Auch das ,Augen machen” ist eine der Frau zugeordnete kérpersprachliche Ausdruck-
form:

LAugen machen®, die Taktik der schénen Frau, ist eine héchst erfolgreiche, langlebige
weibliche Form der Konversation, die den Duft von Magnolienbliiten, perlendes Lachen
und sanfte Brisen in Sommernéchten heraufbeschwdrt: Es ist der perfekte Stil (wenn
man vom Schweigen absieht) flir Frauen, die in einer ménnerorientierten, machtbeses-
senen Gesellschaft nur ein Anhéngsel sind. (Brownmiller, 119)

in dem Vertauschen der Augenpartie kann aiso die Weitergabe der Technik des Schmin-
kens sowie der Verhaltensnorm des ,Schone Augen machens” abgelesen werden.

Das AusreiRRen, Vertauschen und Wiedereinndhen der Augenfragmente dhnelt der Foto-
verndhung von Annegret Soltau von 1987/88 ,Grima - mit Uhu“ (siehe Abb. 8), bei der an
die Stelle der Augen der Kiinstlerin die aus einer Fotografie ausgerissenen Augen von ei-
nem Uhu eingesetzt und vernaht wurden. Der Uhu ist eine groRe Eule; diese wiederum gilt
als Hexenvogel. (vgl. Bauer, 268) Weiterhin wurde sie nach Bauer vom Aberglauben der
spatantiken und spatmittelalterlichen Zivilisation ddmonisiert und war so ein Sinnbild fir die
Fahigkeit, sich ohne jede Furcht auch ohne Tageslicht bewegen zu kdnnen und von den
sonst fiir Sterbliche verborgenen Geheimnissen zu wissen (vgl. Bauer, 268), so dal3 das vi-
suelle Ergebnis der Bearbeitung der Augenpartie Beziige zu Hexen oder Wesen mit iberna-
tirlichen Fahigkeiten herstellt.

Auch ist die Eule das wichtigeste Symbol von Minerva oder Athene, der gro3en Géttin
des Altertums, die Klugheit und Weisheit bedeutet (vgl. Bauer, 268), so daR auch die Asso-
ziation der Eule zur Weitergabe von geistigen Werten fiihrt.

Zu den von den AusreiBungen betroffenen Korperteilen gehdren bei der Fotoverndhung
Nr. 36 auch die Miinder, bei deren Vertauschen jedoch kein System auszumachen ist. Der
Mund ist das Organ des Wortes. (vgl. Oesterreicher-Moliwo, 114) Vielleicht steht der wie-
dereingenahte Mund fiir eine verlorengegangene und wiedergefundene Sprachfahigkeit und
damit Kommunikation unter den Generationen.

Darliberhinaus ist der Mund auch unerlaBlich flir die Nahrungsaufnahme. Im Zusam-
menspiel mit der Mutterbrust ist der kindliche Mund in aufnehmender Funktion direkt mit der
Weitergabe von Nahrung verbunden, so daR die weibliche Brust ,gegeben” wird, der Mund
des Sauglings ist jedoch bei diesem Vorgang als aufnehmendes Organ ebenso wichtig.

Der Mund signalisiert weiterhin, ebenso wie die Augen, weibliche Sinnlichkeit, welche
durch die Benutzung eines Lippenstiftes noch hervorgehoben werden kann:

Lippenschminken ist zugleich Hervorheben und Verdecken, wie jedes Schminken auch
ein Verhiillen ist. Ein geschminkter Mund wird quasi zum Bild. Dadurch, dal3 bei diesem
an sich so beweglichen, multifunktionalen Organ das Schminken nur das Aussehen be-
tont, wird der Mund zum Zeichen. Dieses Zeichen steht fiir Erotik und behélt sicherlich
auch seine sinnliche Faszination, steigert sie sogar gleichzeitig, aber modifiziert sie zum
Bild. Der geschminkte Mund ist nicht der Mund, mit dem man iRt, und auch nicht der
Mund, mit dem man kiif3t. (Akashe-Bdhme, 30)
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Die als notwendig erachtete Méglichkeit und die Technik der Bemalung des Mundes
kann, ebenso wie das Schminken der Augen, unter dem Aspekt der Weitergabe unter den
Frauengenerationen gesehen werden.

Das Zerteilen des Gesichtes insgesamt deutet Vermischen der Identitaten der vier
Frauen an, denn Identitat wird, verwiesen sei zum Beispiel auf die Funktion eines Ausweis-
fotos, liber das Gesicht definiert. Teilweise wirken die dahinter- oder davorgesetzten Augen-
und Stirnpartien sowie die Miinder, mit denen ebenso vorgegangen wurde, wie eine Maske.
So tritt die Reihe der Generationenfolge als Ganzheit in den Vordergrund.

Der Hals als Ubergang vom Gesicht zum iibrigen Kérper wird nicht besonders betont. Er
hangt zerteilt an den anderen Fragmenten, so daB er in der Bearbeitung nicht deutlich her-
vorgehoben wird und deshalb auch im Rahmen dieser Betrachiung vernachldssigt werden

kann.

Folgt man der Betrachtung des Kérpers von oben nach unten, so ist das weitere Betrach-

tungsobijekt die weibliche Brust.”

In der christlichen ikonografie gibt es den Marientypus der ,Maria Galaktrophousa“, wel-
che das Jesuskind stiflt. Dieser Typ ist schon auf Katakombenfresken des 2. Jahrhunderts
in S. Priscilla in Rom zu finden und geht vermutlich auf die durch die koptische Kunst ver-
christlichte altagyptische Figurengruppe der Harpokrates stillenden Isis zurlick. (vgl. Heinz-
Mohr, 206) Als weiteres Beispiel sei erwahnt, daR auch Leonardo da Vinci eine ,Madonna
Litta® unter besonderer Betonung der Briiste dargestelit hat. In den ebengenannten Madon-
nendarstellungen ist die stillende Brust direkt ein Symbol fiir die Weitergabe von Nahrung

durch eine Mutter an die nachste Generation.

Die Brust ist aber auch der Sitz des Herzens, welches im Juden- und Christentum als
Sitz der gemiithaften Krafte, besonders der Liebe, aber auch der Intuition und der Weisheit
ist. (vgl. Oestreicher-Mollwo, 72 f.) Mit dem Vertauschen der Briiste kann also auch die

Weitergabe der dem Herzen zugeschriebenen Begrifflichkeiten verbunden werden.

! Gerade die weibliche Brust hat auch in weiteren Verndhungen des Werkzyklus ,gene-

rativ® von Annegret Soltau besondere Beachtung erfahren. So wurden insbesondere bei
der Abbildung der Tochter in mehreren Verndhungen mehrere Brustpaare {ibereinander
eingenaht (vgl. Abb. 8). Dies erinnert an Darstellungen von Fruchtbarkeitsgéttinnen, wie
z.B. die ,Diana von Ephesus” (Neapel, 2. Jahrh. n. Chr.) (siehe auch Neumann, Tafel
35), welche mit mehreren Brustpaaren ausgestattet ist.
Auch die amerikanische Kiinstlerin Nancy Spero, welche Annegret Soltau als beispiethaft
nennt (vgl. Soltau, 1995), hat mit ihrer ,Great Mother Birth*, welche zu den friihen Arbei-
ten, den sogenannten ,Black Paintings® gehort, eine Darstellung einer Fruchtbarkeitsgét-
tin geschaffen.

? Diese Madonnendarsteliung befindet sich in der Eremitage in St. Petersburg. (vgl. Heinz-
Mohr, 206)
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Vor allem ist die Brust ein sichtbares, nach auBen gekehries Geschiechtsteil der Frau, so

dafi weibliche Sexualitét oft (iber den Busen definiert wird.

Briiste sind der hervorstechendste und variabelste Teil der weiblichen Anatomie und ob-
wohl ihre Funktion im wesentlichen mit der Fortpflanzung zusammenhéngt, das heif3t den

Nachwuchs mit Milch zu versorgen ..., werden sie durch ihre symboifréchtige Augenfél-
ligkeit und eindeutige Verwundbarkeit zum eigentlichen Wahrzeichen des Geschlechts.
(Brownmiller, 35)

Weiterhin kann die in der Verndhung ausgerissene Brust auch an tatsachliche oder ima-
ginierte Verletzungen des weiblichen Kdrpers im Zusammenhang mit Generativitat erin-
nern.' So verwies die Psychoanalytikerin Marina Gambaroff in der Darmstédter Podi-
umsdiskussion darauf, daB es

in unserer jiidisch-christlichen Tradition ... einen ménnlichen Schdpfergott gibt, Gott-Va-

ter, aber wenn man in die Schépfungsmythen friiherer Kulturen zuriickgeht, dann ist es

héufig so, dal3 im Anbeginn eine weibliche Muttergottheit die Welt erschafft oder gar ein

Wesen, was sozusagen noch ungeschiechtiich ist, aber eher weibliche Aspekte hat.

Dann gibt es immer einen zweiten Schritt, dal3 diese weibliche Schépfergottheit umge-

bracht werden muRR von einem Helden, einer ménnlichen Golttheit, die diese archaische,

unkontroffierte, unbezéghmbare weibliche Gottheit niederzwingen muf3.(Gambaroff, Proto-
koll der Podiumsdiskussion)

Ein Beispiel hierfir liefert fiir Gambaroff der

babylonische... Mythos von Marduk und Tiamat ... Tiamat, die ungebérdige Multter, die
von Marduk gezwungen wird oder sogar zerstért wird - ihr werden die Augen ausgesto-
chen, die Briiste abgeschnitten, der Bauch natiirlich auch wieder aufgeschlitzt. Euphrat
und Tigris entspringen ihren Briisten. Aus ihrem Menstruationsblut werden die Zufliisse
von Euphrat und Tigris gemacht ...; fast ins Detail librigens die kérperlichen Verletzun-
gen, wie sie noch heute in Kriegsgebieten tatsdchlich stattfinden. (Gambaroff, Protokoli
der Podiumsdiskussion)

Insgesamt kann festgehalten werden, daf? auch an der Auswahl der bearbeiteten Kérper-

teile, ndmlich der Stirn und der Augen, dem Mund und der weiblichen Brust, ,generative®

Aspekie festgemacht werden kdnnen.

5. Einbezug der Riickseite

Auch die Riickseiten ihrer Werke sind fiir Annegret Soltau sehr wichtig, so daR sie diese auf
Ausstellungen dem Publikum sichtbar und zugénglich macht. So befinden sich einige Ver-
néhungen in einem Doppelglasrahmen, andere in einem Plexiglasblock.

' Ein Beispiel der Darstellung der Zerstérung weiblicher Generativitét bietet in der Bilden

den Kunst die hdufige Darstellung von Frauenmordern und deren Opfern, was z.B in den
20er Jahren dieses Jahrhunderts in der Kunst ein haufig anzutreffendes Motiv gewesen
ist. (vgl. Hoffmann-Curtius, 12 ff.)
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Bei der Ausstellung der Nr. 36 wurde eine Hangung in einem Doppelglasrahmen vorge-
nommen, so daR sichtbar wurde, daR Annegret Soltau die Fadenenden auf der Riickseite
lang herunterh&ngen 148t. Weiterhin wird auch ersichtlich, daR bei "generativ - mit Tochter,
Mutter und GroBmutter" Nr. 36 mehrere Vernéhfaden benutzt wurden. Die Fadenverbindun-
gen zwischen den eingenahten Fragmenten laufen quer tiber weitere Bildfragmente oder
von einem Bildrand zum anderen, so dafs man mittig mehrere Fadenstrdnge sieht, welche
das ganz rechte Kérperfragment mit dem ganz linken Kérperfragment verbinden, wobei die
beiden mittleren eingendhten Fragmente mitverbunden werden. (siehe Abb. 5)

Abb. 5: "generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter" Nr. 36 (Riickseite)

So wird auf der Riickseite ihrer Verndhungen noch einmal die Bedeutung des Fadens, da
er dort als einziges zu sehen ist, akzentuiert verdeutlicht, denn bei der Art und Weise, wie
Annegret Soltau vernaht, ist nur auf der Riickseite der Verlauf der Verndhfaden zu erken-
nen, welcher durch die Verwendung von schwarzem Zwirn auf der weil3en Riickseite den
Charakter einer abstrakten Zeichnung bekommt. Was auf der Riickseite zur Darstellung

kommt, wird von der Kiinstlerin unbewuf3t im HerstellungsprozeR geschaffen.

Also die Riickseite mache ich nicht - wie die Vorderseite - bewul3t, sondern die entsteht.
Das ist fiir mich dann selber auch spannend. Wie sieht die Riickseite jetzt aus? Manch-
mal ist sie gutgeworden ... Wo ich sie akzeptiere, denke ich: Das ist ja auch fast ein Bild.
Manchmal geféllt sie mir eigentlich gar nicht gut, aber dann lasse ich sie trotzdem, weil
sie ja so ist. Ich mui3 sie so akzeptieren, wie sie ist und da gibt es kein Manipulieren -
auller ich mache die Knoten, aber da geht es auch nur um da}s Befestigen, oder ich ziehe
da nochmal einen Faden so riiber. Dann mache ich das nicht, weil der Faden da gut
aussieht, sondern weil ich das einfach fester ziehen will. (Soltau 1995)
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Da die Gestaltung der Riickseiten unbewuBt entsteht, kann man sie als Aufzeichnung ei-
ner unbewuften Entwickiung, welche sich auf der Vorderseite im Bewufisein der Kiinstlerin
abgespielt hat, interpretieren. So wird durch das Sichtbarmachen der Riickseite noch einmal
auf nichtmaterielle und visuell nicht wahrnehmbare und deshalb ,innere” Bereiche verwie-

sen. Petzinger bezeichnet den Faden als Lebensfaden, welcher

seine Fortsetzung ... in Wirklichkeitf aber auf der Riickseite (findet), wo er als abstraktes
Geflecht freier, sich kreuzender oder sich gegenseitig tiberiagernder Linien sozusagen die
andere Seite der Wahrnehmung reprgsentiert, in der alles, was auf der Vorderseite so
wechselbalgartig zusammengeflickt ist, seinen Halt in seiner verwirrenden graphischen
Asthetik findet, einer Bildmetapher des UnbewuBten mit Spuren, die sich von ihrer Vor-
lage fast volisténdig abgel6st haben. (Petzinger, ohne Seitenangabe)

Annegret Soltau selbst bezeichnet den Fadenveriauf auf der Riickseite auch als Spur.
Die Metapher der Spur verweist auf die ProzeRhaftigkeit der Tétigkeit des Vernahens und
des dreiteiligen Bearbeitungsprozesses der Fotografie, welcher im Gegensatz zu der zeit-
punktbezogenen Aufzeichnung der Fotografie auf der Vorderseite steht. So ist die Faden-
spur, zusammen mit den RiBkanten und der Plastizitédt der davor und dahintergesetzten
Fragmente die Aufzeichnung dieses Prozesses, so dafl mit der Betrachtung der ,abstrakien
Zeichnung"” auf der Riickseite ein pointierter Hinweis auf den dreiteiligen Bearbeitungspro-
zel stattfindet. Da der Betrachter zur Betrachtung der Riickseite tatsdchlich auf die andere
Seite gehen mul3, wird der Gegensatz zwischen der Abbildungsfunktion des Materiell-Sicht-
baren des Fotos und der (iber das Verbindende hinausgehenden symbolischen Funktion des
Bearbeitungsprozesses auch fiir den Betrachter kdrperlich erfahrbar.

Genauso wie der Vernahfaden auf der Vorderseite, kann der Verlauf des Fadens auf der
Riickseite - libertragen auf die weibliche Generationenfolge - auch dahingehend gedeutet
werden, dafd neben den biologischen Verbindungen zu den anderen matrilinearen Gliedern
auch unbewufite Verbindungen bestehen. Diese Verbindungen sind schwer zu i6sen, oft-
mals sind sie gut verndht und verknotet." Wie sie verlaufen, ist oberflachlich nicht unbe-
dingt sichtbar, sondern sie werden erst bei der Betrachtung einer anderen Ebene nachvoll-
ziehbar. In den Verndhungen versinnbildlicht dies die Riickseite, welche normalerweise bei

einem Bild nicht zuganglich ist, da sie nicht des Ansehens wert erscheint.’

Weiterhin sei angefligt, da Annegret Soltau selbst in dem Fadenverlauf auf den Riick-

seiten ihrer Verndhungen auch ein Geriist sieht:

Wenn ich die [gro3en Akte] so in den Raum stelle, dann finde ich das immer sehr gut, die
Fadenspur dahinten, weil das dann oft aussieht wie so ein Knochengertist ... Und so em-
pfinde ich manchmal diese Fadenspur dahinten wie so ein Uberbleibsel von dem Leben -
die Knochen bleiben, das ist das Hérteste - und bei mir bleibt auch der Faden, das Foto

' Dies wurde bereits im Zusammenhang mit der Darstellung der Reihe als eine Kette und
auch bei der Darstellung der Funktion des Nahens auf der Vorderseite dargelegt.

? C.G. Jung bezeichnet z.B. in einer Schilderung der Beziehung eines Patienten zu seiner
Mutter diese als eine ,geheime, unterirdische Verbindung®. (Jung. G.W. Bd. 7, 114)
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wird wohl irgendwann vergehen, das Foto hélt ja auch nicht ewig, aber der Faden, der
bleibt, wie der Knochen vom Menschen, oder das, was noch ganz tief innen drin ist und
was es héit. Das ist das Gertist, das hélt ja auch das Bild zusammen und die Knochen
halten das Fleisch zusammen; und so finde ich eigentlich das Symbol, also diese Asso-
ziation zum Knochen ganz gut, aber auch das Geriist, was es zusammenhdélt. (Soltau
1995)

Die Metapher des Gerlistes kann vielleicht als Urmaterie oder Grundsubstanz des Lebens
verstanden werden, welche ihren abstrakten Ausdruck zum Beispiel in religidsen Vorstel-
lungen findet. Dieses ,Gerlist ist jenseits der menschlichen Vorstellungskraft und nicht ra-
tional faBbar. Weiterhin kann man in dem Fadenverlauf auf der Riickseite ein Skelett und
damit einen weiteren Hinweis auf den Tod sehen.

6. Zusammenfassung: Der generative Wandlungsprozef

im Gegensatz zu der fotografischen Abbildung der ,Vier Frauen in einer Reihe aufge-
stellt“, welche Generativitét entsprechend der Moglichkeiten des Mediums Fotografie auf ei-
ner materiellen Ebene im Nebeneinander der Generationenfolge zeigt, kann der dreistufige
WeiterbearbeitungsprozeR der Fotografie als die Darstellung eines inneren Erlebens von
Generativitat aufgefalt werden, welches sich sowohl! auf die Abfolge der Generationen als
auch auf Erfahrungen der ,generatio”, also der Fruchtbarkeit jeder der dargesteliten Frauen
bezieht. Sieht man in den drei Stufen der Weiterverarbeitung einen direkien Bezug zu den
weiblichen Kdrpern, so kdnnen die Risse als tatséchliche kérperliche Verletzungen, welche
an Vorgange des Wachstums und der Verwandlung in der Natur erinnern, verstanden wer-
den. Durch das Vertauschen werden ausgewahlte Koérperteile an eine andere Frau weiterge-
geben. Die ausgewahlten Korperteile weisen dabei nicht nur auf eine Weitergabe des Geis-
tes, sondern auf die direkie Weitergabe des Lebens durch den weiblichen Korper sowie des
Wissens um die Vorgénge im weiblichen Kérper. Den AbschiuB dieses Vorganges bildet die
Vernahung, welche als eine chirurgische Naht angesehen werden kann und welche somit

den Beginn eines Heilungsprozesses markiert.

Aber auch Eingriffe von Menschenhand in die Natur kann man assoziieren, wie z.B.
Transplantationen oder chirurgische Schénheitsoperationen. Beispielsweise kann in der
Verndhung der ,GroRmutter”, welche mit den jungen Augen und Briisten ausgestattet
wurde, das Ergebnis einer Schénheitsoperation gesehen werden.

Die vernahten Frauenkérper erinnern weiterhin an kiinstliche und somit von Menschen-
hand geschaffene menschendhnliche Maschinen, wie sie z.B. Frankenstein oder der Hom-
unculus in Goethes Faust darstellen. Bei diesen Gestalten erfolgte der Versuch, den natlirli-
chen generative Prozel3, bei dem die Frau eine entscheidende Rolle spielt, zu umgehen. Ist
der Mensch jedoch wie eine Maschine nachbaubar, dann wird weibliche Generativitat liber-
fllissig.
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Sieht man in dem dreistufigen Bearbeitungsprozel eine Symbolik flir inneres Erleben
,generativer Erfahrungen, so kann der Arbeitsprozel insgesamt als Weg in immaterielle
Bereiche aufgefalt werden, bei dessen Verlauf eine Verwandlung stattfindet und welcher
am Ende des jeweiligen generativen Erfahrungsprozesses wieder in eine verdnderte Mate-
rialitét zuriickfiihrt, so daR in der Bearbeitung der Fotografie ,innere Zusténde” (Soltau
1995) sichtbar gemacht werden. Folgt man der Metapher des Weges, so gehen die Risse
trennend in die Fotografie, welche Kérpermaterie abbildet, hinein und durch sie hindurch.

Weiterhin kann das Vertauschen und Zusammensetzen, welches die Einheit der Foto-
grafie in veranderter Form wiederherstellt, als ,Verschlingung” oder ,Verwebung® die Fort-
setzung des Weges im immateriellen Bereich bedeuten, aber auch schon die Umkehr zur
Materie. Beim Vertauschen der Kdrperteile wird das Nebeneinander der aufgereihten Korper
zum Ineinander, so dafd sich die Materie der Frauenkdrper miteinander verwebt und eine
neue und fremdartige Ansicht des jeweiligen Korpers entstehen 141t.

Das Néhen als eine dem weiblichen Bereich zugeordnete Tatigkeit hat einen verbinden-
den Charakter. Durch das Vern&hen wird das durch das Vertauschen enistandene neue
visuell erfaRbare Gebilde manifestiert und fithrt somit wieder zur Materie und zu einem
sichtbaren Produkt zuriick.

Die Aufteilung des Bearbeitungsprozesses in drei Schritte kann auch mit der Dreizahl der
Nornen', welche den Schicksalsfaden spinnen, in Bezug geseizt werden:

Zwei der Nornen spinnen und drehen den Faden, die dritte aber reif3t ihn ab; zwei der
Frauen sind giitig und huldvoll, die drifte aber legt einen Fluch auf die Gaben. (Neumann,
217)
Das ReiRen entspricht somit der Funktion der dritten Norne, die beiden weiteren Arbeits-
schritte fiihren durch die Erschaffung von neuen Zusammenhéngen zum materiellen Leben

zuruck.

Da sich alle vier dargesteliten Frauen im Ubergang zu einer weiteren Lebensphase be-
finden®, bietet sich bei der Suche nach einer Analogie zu dem dreistufigen ProzeR der
Weiterbearbeitung auch der Begriff der Initiation an, welcher von Biasio folgendermalien
definiert wird:

Der Ausdruck Initiation ist vom lateinischen Wort initium" abgeleitet, was soviel wie
Anfang, Beginn, Eintritt” bedeutet. Entsprechend werden alle Zeremonien, die den Ein-
tritt des Individuums in eine bestimmte Gruppe besiegeln, als Initiationsriten bezeichnet.
Dazu gehoren beispielsweise die Aufnahmeriten in eine Abstammungsgruppe, eine
Altersklasse, einen Beruf oder einen Kultbund. ... Bei uns zeigen Firmung, Konfirmation,
Matura, die Aufnahme in studentische, berufliche oder militdrische Gruppierungen einen
schwachen Abglanz der Initiationsriten sog. primitiver Vélker. (Biasio, 49)

Im Katalog ,Eva und die Zukunft“ wird eine Fiille von Beispielen aus der Bildenden Kunst
aufgefiihrt, welche eine Anzahl von drei Frauen auf einem Bild zeigen.

% Siehe Kapitel 111, 3. Abschnitt: Kérperbeschreibung und Altersstufe, S. 19
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Biasio bezeichnet weiterhin diejenigen Initiationsriten, die den Ubergang vom Kindes- zum
Erwachsenenalter regeln, als eine wichtige Kategorie innerhalb der Initiationsriten. (vgl. Bia-
sio, 49) In der vorliegenden Arbeit und bezogen auf die Verndhung ,generativ - mit Tochter,
Mutter und GroRmutter* soll der Begriff der ,Initiation” jeden Ubergang in einen neuen
Lebensabschnitt bzw. in eine andere

Altersklasse im weiblichen Lebenslauf

beschreiben.

Eine passende Symbolik, welche zugleich
Initiation und den dreistufigen Proze8 ver-
kdrpert, sehe ich im Labyrinth. Nach Kern ist
das Labyrinth eine Verkérperung des Initia-
tions-Vorganges (vgl. Kern, 26) und er
beschreibt dieses wie folgt:

Ein Innenraum wird von seiner Umgebung

isoliert. Ringsrum l&uft eine Trennungs-

mauer, es gibt nur einen einzigen kleinen Abb. 6: Labyrinth kretischen Typs
Eingang. Der Innenraum ist - als Grundrifs -

einsehbar, wirkt aber zunédchst abschrek-

kend kompliziert. (Kern, 26 f.)

Dabei unterscheidet Kern das Labyrinth kretischen Typs von dem kirchlichen Labyrinth. Das
kirchliche Labyrinth wird von Kern als Siindenwelt, als Erlésungsweg, als Ostertanz oder als
Weg nach Jerusalem gedeutet (vgl. Kern, 212 ff.), so daR in der christlichen Anschauung

der Weg lediglich hinein, jedoch-nicht wieder hinaus fiihrt. Auch Kirchhoff grenzt das christ-
liche Labyrinth vom kretischen Labyrinth ab wie folgt:

Wéhrend das antike Labyrinth ,,Durchgang” ist - der Mensch geht auf dem Todesweg
hinein und findet auf dem Weg des neuen Lebens wieder heraus -, ist das christliche
Labyrinth ein ,Weg zur Mitte", zum Zentrum, auf das hin ich an jedem Punkt meines
Weges - ihm nahe oder bis an die Peripherie geworfen - orientiert bin ... So wird das
Labyrinth zur Vertiefung des Weg-Symbois ... Die Mitte des Labyrinths ist Ort der
Erissung, die durch Jesus Christus geschah. (Kirchhoff, 16)

Als Analogie fiir den dreistufien Proze der Weiterbearbeitung in der Fotovernidhung
~generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter” bietet sich lediglich der Typus des
kretischen Labyrinthes an, denn nur bei diesem fiihrt der Weg wieder aus dem Labyrinth
hinaus. (vgl. Abb. 6) Die Risse sind dabei als Zugang zu verstehen. Sie sind der Foto-
grafie bewuBt beigebracht worden, so daR dem ReiRen der Entschluf® zur Abkehr von der
vermeintlichen Realitit der Fotografie vorausging. Der Eintritt ins Labyrinth veriangt nach
Kern einen dhnlichen Entschluf:

Zum Verstdndnis der Figur wie auch fir den Entschiu, sich in sie hineinzuwagen, ist ein
bestimmter Reifegrad notwendig. Im Hinblick auf die Kompliziertheit der Bewegungsform
ist auch ein bestimmter Grad an Kérperbeherrschung und an sozialer Anpassungsféhig-
keit (beim Reigentanz) erforderlich.Vor den EntschluR, sich in das Labyrinth zu begeben,
sind also einige Hiirden gesetzt, die nur bei entsprechender Reife tiberwunden werden
konnen. (Kern, 26 f.)
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Dem Vertauschen und Zusammensetzen entspricht der Weg zur Mitte des Labyrinthes:

Hinter dem Eingang beginnt das ,Prinzip Umweg“. Der verfiigbare Innenraum wird mit
einem Maximum an Wegen ausgefiillt, also mit einem Maximum an Zeitverlust und an
korperlicher Belastung auf dem Weg zum Ziel in der Mitte. (Kern, 27)
In diesem Sinn kann auch der Vertauschungsmodus der ausgerissenen und an vertauschter
Stelle wieder eingesetzten Korperteile, welcher insbesondere bei den Briisten einen kleinen
Kreis in einem groBen Kreis beschreibt (vgl. Kapitel V, 2. Abschnitt), als die ,Pendelbewe-
gung” (Kern, 27) auf dem Weg in das Labyrinth hinein und wieder hinaus aufgefaf3t werden.

Den innersten Bereich des Labyrinthes beschreibt Kern folgendermalfien:

in der Mitte ist unser Probant allein mit sich. Er begegnet sich selbst, einem gdttlichen
Prinzip, einem Minotauros, oder wofir auch immer ,Mitte” stehen mag. Jedenfalls ist
damit auch der Ort und die Mdéglichkeit gemeint fiir eine Erkenntnis, die so grundlegend
ist, daf3 sie einen grundlegenden Richtungswechsei verlangt. Wer aus dem Labyrinth
wieder herauskommen will, muf3 auf dem Absatz kehrtmachen und auf demselben Weg
zurtickgehen, den er gekommen ist. Eine Richtungsénderung von 180 ° bedeutet groi3t-
modgliche Distanzierung von der eigenen Vergangenheit. (Kern, 27)

Bei der Verndhung kann diese ,Mitie" mit dem Entschlu3, das neuzusammengesetzte

visuelle Produkt zu akzeptieren und zu fixieren, verglichen werden, was mit dem Verndhen

geschieht. Kern beschreibt die Umkehr im Labyrinth nicht nur als ein

Aufgeben der bisherigen Existenz, sie bedeutet auch Neubeginn. Wer das Labyrinth
verlait, verlé3t es nicht als alter Adam, sondern wiedergeboren in einer neuen
Existenz(phase, - ebene): Im Zentrum geschieht Tod und Wiedergeburt. (Kern, 27)

Der Begriff der Wiedergeburt kann wiederum im Zusammenhang mit der Materialitat des
Fadens gesehen werden. (vgl. 3. Abschnitt in diesem Kapitel)

Sieht man im Verndhfaden den Ariadnefaden, welcher im entsprechenden Mythos
Theseus aus dem Labyrinth herausgeholfen hat, so signalisiert der Faden das Zurick zur

Materie.

Betrachtet man die sich umarmende Reihe der Frauen als einen ,Reigen”, wie in dieser
Arbeit geschehen (vgl. Kapitel lll, 4. Abschnitt), dann ist im Labyrinth ebenso ein Bezug zum
Tanz festzustellen, denn Kern sieht im Labyrinth einen Tanzplatz, auf dessen Boden die
Labyrinthfigur als Grundri® dargestelit ist. (vgl. Kern, 49) Kirchhoff beschreibt den darin
stattfindenden Tanz wie folgt:

Der zu Initilerende durchtanzte mit der nachfoigenden Gruppe das Labyrinth. Er muf3te in
aller Enge und Bedrédngnis der Mauern ,,seinen Weg durchhalten”. Er hatte die Angst aus-
zuhalten, an der duBersten Peripherie zu sein, und die Freude, sich der Mitte, dem Zent-
rum, nahe zu wissen. Im Zentrum rollte sich die nachfoigende Gruppe um ihn zusammen.
Sie mullte umkehren, den Weg freigeben und den Initianten durch das Labyrinth in das
neue Dasein fiihren. (Kirchhoff, 13)

Jedoch handelt es sich beim Tanz im Labyrinth nicht um einen ,Totentanz" (vgl. Kapitel Ili,
4. Abschnitt, Anm. 1, S. 22), sondern, da der Reigen in beide Richtungen geht, ist er sym-
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bolisch als ,Tod und Wiedergeburt“ zu verstehen:

Dieser Gehalt der Labyrinth-Vorstellung zeigt sich auch in der Pendelbewegung, im
dauernden Wechsel der Bewegungsrichtung von links (= gegen die vermeintliche
Sonnenbewegung = Todesbewegung) nach rechts (= mit der Sonne = Leben). (Kern, 27)

Will man weiterhin den Labyrinthtanz in der exemplarisch betrachteten Verndhung aus-
machen, so sind die Bewegungen und das ekstatische Moment des Tanzes nicht duBerlich
sichibar, sondern gehen nach innen, so daB in der Verndhung aus der Tanzbewegung die
prozeRhafte Bearbeitung der Fotografie geworden ist und aus dem ,Aus-sich-Herausgehen*
ein ,inneres Erieben”.

Bezieht man den dreistufigen WeiterverarbeitungsprozeR auf die Mdglichkeiten der
Fotografie, welche nur die visuell wahrnehmbaren Bestandteile der Realitat abbilden und
ebenso lediglich einen Ausschnitt aus Zeit und Raum darstellen kann, fligt der dreistufige
WeiterverarbeitungsprozeR der Fotografie eine surreale Komponente bei. Weiterhin wird
dem Augenblick, welche die Fotografie zeigt, die Dokumentation eines Arbeitsprozesses
hinzugefiigt, welche dem Foto zusétzlich zu der vorgetduschten Dreidimensionalitat eine
tatsdchliche Raumlichkeit beifligt. Der Abfolge der Generationen, welche auf der Fotografie
als Aufreihung dargestellt ist, werden auf diese Art und Weise symbolisch weitere Momente
weiblichen generativen Erlebens beigefiigt, welche weder biologisch noch medizinisch fest-
zumachen sind, sondern einem inneren Erleben enisprechen. Auch die Sichtbarkeit der
Riickseite fiigt sich in diese Interpretation des ,Weges nach innen” oder dem ,Dahinter-
gucken” als dem Sichtbarmachen psychischer Prozesse auf einer abstrakten Ebene ein.
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VI ,,GENERATIV“, FOTOVERNAHUNG, COLLAGE UND FOTOMONTAGE

Nach der ausfiihrlichen Betrachtung der Nr. 36 soll diese Fotoverndhung zunéchst mit
den sieben sehr dhnlichen Vernahungen im Werkzyklus ,generativ® verglichen werden. Im
zweiten Abschnitt dieses Kapitels sollen die bisher fertiggesteliten Verndhungen ,generativ*
vorgestellt werden. In den beiden letzen Abschnitten sollen zunécht alle Arbeiten, weiche zu
den Fotoverndhungen gehdren, im Kontext des Werkzyklusses ,generativ® vorgestellt wer-
den. Danach soli eine Abgrenzung der von Annegret Soltau geschaffenen Fotoverndhungen
zu Collage und Fotomontage stattfinden.

1. Nr. 36 im Kontext von acht vergleichbaren Fotovernahungen

Es gibt im Werkzyklus ,generativ” sieben Fotoverndhungen, welche von der VVorgehens-
weise der Kiinstlerin her der Fotovern&hung Nr. 36 sehr dhnlich sind. Im folgenden solien
diese in ihren Abweichungen von der Nr. 36 beschrieben werden. Es handelt sich dabei um
die Nrn. 9, 10, 35, 44, 45, 54 und 55. (siehe auch Abb. 10, 11,12, 13, 14, 15und 16 im
Anhang)

Im folgenden sollen diese sieben Vernadhungen analog zu der Gliederung der Beschrei-
bung und Interpretation von der Verndhung Nr. 36 dargestellt werden.

- Fotografische Darstellung: Vier Frauen in einer Reihe aufgestellt

Die Art der Darstellung der vier in einer Reihe aufgesteliten Frauen ist auf allen acht
Verndhungen dieselbe, denn sie entstammt dem gleichen Diapositiv, so dal an dieser
Stelle keine neuen Beobachtungen zu machen sind.

- Fotografie

Da die acht zugrundegelegten Fotoabziige sich voneinander unterscheiden, wird hier
eine Eigenschaft der Fotografie, ndmlich die Mdglichkeit der Diversitédt von Fotoabziigen,
welche von einer gleichen Aufnahme entstammen, deutlich. Bei der Nr. 9 handelt es sich
bei dem Ausgangsfoto um ein 20,5 x 30 cm groRes positives, seitenrichtiges Colorprint,
welches vernaht wurde mit AusriBfragmenten gleichgroer und gréferer Colorprints. Bei der
Vernahung Nr. 10 liegt ein negativ abgezogenes, 21 x 30 cm grofies seitenrichtiges Ciba-
crome zugrunde, welches verndht wurde mit Fragmenten verschiedener positiver Laser-
prints aus dem Werkzyklus ,generativ®. Der Verndhung Nr. 35, welche zugleich der Nr. 69

des Werkverzeichnisses entspricht, liegt ein positives seitenverkehrtes Cibacrome zugrun-
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de. Es wurde mit Kérperfragmenten aus mehreren seitenrichtigen gleich- und verschieden-
groRen Cibacromes verndht. Bei der Nr. 36 liegt, wie bereits beschrieben, ein positives sei-
tenrichtiges 20 x 30 cm groRes Cibacrome zugrunde, welches mit Teilen gleichgroBer und
groRerer Cibacromes verndht wurde. Bei der Fotoverndhung Nr. 44 handeilt es sich um ein
107 x 77 cm groRes seitenrichtiges positives Cibacrome, welches mit Fragmenten positiver,
aber seitenverkehrier Cibacromes vernaht wurde, wie sich, ebenso wie bei der exemplari-
schen Beschreibung von der Verndhung Nr. 36, aus der genauen vergleichenden Betrach-
tung der einzelnen Korperfragmente ableiten 148t . Bei der Verndhung Nr. 45 handelt es sich
um eine GroRe von 60 x 81 cm, wobei der zugrundegelegte Fotoabzug seitenverkehrt ist.
Die eingendhten Fotofragmente sind positiv, seitenrichtig und gleichgroR. Die Fotoverna-
hung Nr. 54 basiert auf einem seitenrichtigen und positiven Cibacrome, welches mit ver-
schiedensten Ausrissen aus fotografischen Abbildungen der vier Frauenkorper verndht wur-
de. Diese Vernahung ist 60 x 80 cm groR. In das 60 x 80 cm groBe negative seitenverkehrte
Cibacrome, welches der Fotoverndhung Nr. 55 zugrunde liegt, wurden positive gleichgroe

seitenrichtige Teile, welche vermutlich aus Nr. 54 ausgerissen wurden, eingenaht.

Ebenso wie verschiedene Fotomaterialien verwendet wurden, wurden auch seitenrichtige
und seitenverkehrte, sowie positive und negative Fotoabziige benutzt. In der tatsachlichen
Fotosituation stand die ,GroRmutter” ganz links. (vgl. Soltau, 1895) Auch die Gr6ken der
Fotoverndhungen "generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter" sind unterschiedlich. Sie
reichen in der Reihenfolge ihrer Entstehung von den schwarzweien Kontaktabziigen im
Format 13 x 18 cm {iber 21 x 30 cm, bis 77 x 107 cm und 60 x 80 cm. Geplant sind auch
noch lebensgroBe Verndhungen. (vgl. Soltau, 1995) Betrachtet man die GréRenangaben der
acht Vernahungen im chronologisch erstellten Werkverzeichnis, welches sich im Anhang
dieser Arbeit befindet, so kann man feststellen, da Annegret Soltau zunehmend grif3ere
Formate verwendet, so daf sich die Kiinstlerin im fortlaufenden ProzeR der Weiterentwick-

lung der Werkserie zunehmend an die Arbeit mit dem gro3en Format anndhert.

Die Fotoverndhungen unterscheiden sich auf der Ebene der Fotografie durch ihre GroRe,
durch die entweder positiven oder negativen zugrundegelegten Fotoabziige und deren Sei-
tenrichtigkeit bzw. -verkehrtheit.

Die acht Abziige, welche von dem gleichen Diapositiv hergestellt wurden, verweisen auf
die Mdglichkeit der ,Vervielfaltigung” (vgl. Scheurer, 122) des fotografischen Abbildes.

Waren Bilder zuvor [d. h. vor der Erfindung der Fofografie] nicht oder nur in kleinen
Mengen reproduzierbar, ermdglicht die fotografische Technik prinzipiell eine quasi un-
limitierte Aufiage einzeiner Bilder. (Scheurer 122)

Weiter verweist Scheurer auf Benjamin, welcher den Begriff der Aura gepragt hat:

Was im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkimmert, das
ist seine Aura. ... Die Reproduktionstechnik ... 10st das Reproduzierte aus dem Bereich
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der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion vervielféitigt, sefzt sie an die Stelle seines
einmaligen Vorkommens sein massenweises. (Benjamin, 13)

Die Vorgehensweise von Annegret Soltau ist umgekehrt, denn bei ihr soll an die vielfach
hergestelite Fotografie noch nicht der Anspruch eines Kunstwerkes gestelit werden, sondern
erst durch die Bearbeitung des mehrfach hergestellten gleichen Abzuges wird durch die
Variation einer dhnlichen handwerksartigen Vorgehensweise ein Kunstwerk mit der Qualitat
eines Unikates hergestellt.

Die GroRke der Fotovorlagen ist fiir die Wirkung der Risse und Nahte nicht unerheblich,
denn je groRer der zugrundegelegte Fotoabzug ist, desto kleiner wirken die Risse im Ver-
héltnis zu den abgebildeten Kdrpern.

Will man die Verwendung von positiven und negativen Fotoabziigen als eine positive
bzw. negative Wertung verstehen, so verweist die Verwendung beider fotografischer Zu-
stande darauf, daR eine Wertung nicht stattfindet, denn bei beiden Zustidnden handelt es
sich um eine gleichwertige Verwendung. Dies kann dahingehend gedeutet werden, daB die
Abfolge der Altersstufen in der Reihe, welche als Entwicklung eines Individuums oder ais
Generationenfolge gelesen werden kann (vgl. Kapitel lll, 2. Abschnitt), weder positiv noch
negativ, sondern als biologisch gegebene Tatsache hinzunehmen ist. Weiterhin kann in der
Verwendung der positiven und negativen Fotoabziige auch ein spielerischer Umgang mit
den medialen Mogtlichkeiten der Fotografie gesehen werden, womit Annegret Soltau auf die
spezifischen Eigenschaften der Fotografie hinweist.

Die Verwendung seitenrichtiger und seitenverkehrter Fotoabziige ergibt jeweils verschie-
dene Richtungen in der Abfolge der Generationen, wenn sie jeweils von links nach rechts
gelesen wird. Auch hierin kann wiederum ein Bezug zum Labyrinth gesehen werden (vgl.
Kapitel V, 6. Abschnitt), so daR in diesem Hin und Her der Generationenfolge auch im ge-
samten Werkzyklus die labyrinthische Pendelbewegung, welche beim Vertauschen der aus-
gerissenen Kérperfragmente assoziiert wurde, ausgemacht werden kann.

- Weiterbearbeitung

Der erste Arbeitsvorgang der Weiterbearbeitung liegt bei allen acht Verndhungen in der
Beifligung von Ein- und AusreiRungen. Das Aussehen und die Vorgehensweise ist dabei bei
allen sieben Verndhungen dhnlich wie bei der Nr. 36, das heiRt, es gehen keine Risse in den
Hintergrund hinein, die RiBkanten erscheinen weill und die Risse in den fotografisch darge-
stellten Korpern sind als der trennende Anfang eines prozeRhaften Weges zu verstehen.
Was die einzelnen Verndhungen bezliglich der Risse unterscheidet, sind die Korperteile,
welchen die Risse beigefiigt werden, was analog zu der Vorgehensweise bei der Betrach-
tung der Nr. 36 in einem weiteren Unterabschnitt ,Auswahl der Korperteile® interpretierend
dargestellt werden soll.
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Bei dem zusammenfassenden Vergleich der sieben dhnlichen Verndhungen bezliglich
des Vertauschens und Zusammensetzens soll hier nicht im Detail nachvollzogen werden,
von welchen Frauenkdrpern und aus welcher Fotovorlage die jeweils eingesetzien Fragmen-
te stammen. Es sei lediglich festgestelit, dal alle eingesetzten Fototeilstiicke jeweils das
gleiche Kdrperteil betreffen, so daR neue Zusammenhénge entstehen, weiche jedoch immer
noch weibliche Kérper ergeben.

Jedoch wurden teilweise im MaRstab groBere sowie seitenverkehrte Fragmente in sei-
tenrichtige Fotovorlagen eingesetzt und umgekehrt. Fotofragmente aus negativen Fotovor-
lagen wurden nicht benutzt. Die teilweise unterschiedlichen VergréerungsmaBstébe von
Kdrperrahmen und den Kdrperfragmenten verweisen wiederum auf die Mdglichkeiten der
Fotografie, mit denen spielerisch umgegangen wurde.

So 413t sich, ebenso wie fir die Nr. 36 bereits festgestellt wurde (vgl. Kapitel V, 2. Ab-
schnitt) fir alle acht dhnlichen Verndhungen sagen, dal die starre und statische Darstellung
der Fotografie zu einem Ineinander wird, welches bei der Riickverfolgung der Vertau-
schungswege als ein ,Verweben®, Verwirren®, \Verflechten oder ,Verknoten“ aufgefal3t
werden kann.

- Ndhen

Allen acht Verndhungen gemeinsam ist die Verwendung eines schwarzen Fadens. Die-
ser hat die gleiche Funktion des Verbindens der neugeschaffenen Bedeutungszusammen-
héange, so dal} keine neuen Beobachtungen hinzugefiigt werden kénnen. Lediglich der Fa-
den selbst sowie die beim Verndhen entstandenen Lécher erscheinen im Verhalinis zu den
abgebildeten Korpern entsprechend der GroRe der zugrundegelegten Fotografie auffalliger
oder weniger auffallig.

- Auswahl der Korperteile

Bei der Nr. 9 (Abb. 10, im Anhang) wurden iiber die Bearbeitung von Augen- und Stimn-
partie, Miindern und Brustbereich hinaus auch den Beinen lange Risse, welche jeweils vom
AusriB der Briste ausgehen, beigebracht. Die verwendeten Brustfragmente weisen auch
Bereiche des Unterleibes auf; bei Annegret Soltau wurde sogar ein Fragment eingenéht,
welches nur aus dem Unterleib besteht. Weiterhin wurden dort teilweise drei Brustpaare
eingenaht.

Bei der Nr. 10 (Abb. 11, im Anhang) wurde, anders als bei Nr. 36 (siche Abb. 13, im An-
hang), bei allen vier Frauen (iber die Augen- und Stirnpartie und die Briiste hinaus auch die
B&uche und die Bereiche der Scham herausgerissen, wobei bei der ,GroBmutter” die Aus-
reiBung von Gesicht und Rumpf nicht getrennt ist. Es wurden auch mehrere Einzelfragmen-



80

te, deren kdérperlicher Urspung nicht ndher zu bestimmen ist, beigefiigt. Weiterhin wurden
auch dort teilweise drei Briiste eingeniht.

Vergleicht man die Nr. 35 (Abb. 12, im Anhang) mit der Nr. 36, so erfolgte lber die Be-
arbeitung der Fotografie bei der Nr. 36 hinaus ein EinreiRen und Verndhen der Beine.

Bei den Nrn. 44 (siehe Abb. 15, im Anhang) und 45 (siehe Abb. 16 im Anhang) wurden
die Beine, dhnlich wie bei der Nr. 35, bearbeitet. Lediglich bei der ,GroRmutter” erfolgen
diese Risse ohne Verbindung zu den Briisten. Bei der Nr. 45 wurde bei Annegret Soltau
zuséatzlich der Hals- und Dekolletébereich der ,GroRmutter” eingendht. Auch bei den Nrn. 54
(siche Abb. 17 im Anhang) und 55 (siehe Abb. 18 im Anhang) wurden wiederum Risse in die
Beine vorgenommen, wobei diese Risse bei der ,GroBmutter” und der Mutter teilweise nicht
mit dem Oberkdrper verbunden sind.

Bei den Korperteilen, welche zusatzlich zu denen bei der Nr. 36 behandelt werden, han-
delt es sich beim Vertauschen um Miinder, den Hals und das Dekolleté, die Haufung der
Briiste, weiterhin um die Arme, den Unterleib, den Schambereich und die Beine.

Im Vertauschen der Miinder kann die Moglichkeit der Weitergabe von Wissen und kultu-
rellen Werten durch die Sprache gesehen werden, wohingegen das Wiedereinndhen des
gleichen Mundes als eine wiedergefundene Sprachfahigkeit zwischen den Generationen
interpretiert werden kann. (vgl. auch Kapitei V, 4. Abschnitt)

Zum Fragmentieren des Gesichtes treffen die Aussagen, welche fiir die Nr. 36 gemacht
wurden (vgl. Kapitel V, 4. Abschnitt) auch hier zu.

In der Bearbeitung von Hals und Dekolleté wird lediglich die Funktion eines verbinden-
den Risses gesehen. Nur bei der Nr. 45 wurde bei Annegret Soltau der Dekolletébereich der
LGroBmutter” eingenadht, wobei anzunehmen ist, daR der Kiinstlerin die Doppellung der
Malsketten wichtig war. (vgl. Abb. 14)

Uber das Vertauschen der Brustpartien hinaus, liegt bei den Nrn. 9 und 10 eine anato-
misch nicht richtige Anzahl von eingenéhten Briisten vor, was als Betonung der generativen
Funktion der Brust verstanden werden kann. Dies erinnert an die Haufung der Briiste bei
einigen Darstellungen der Tochter, welche ebenso zum Werkzykus ,generativ* gehéren
(vgl. 2. Abschnitt in diesem Kapitel und Abb. 9).

Beziiglich der eingerissenen und verndhten Arme kann gesagt werden, dall Arme z.B.
Kinder halten und tragen. Das Umarmen als zértliche Geste signalisiert das Halten einer
Verbindung. Der Rif3 in den Armen kann als ein Infragestellen dieses Haltens verstanden
werden, wobei durch das Verndhen die Fraglichkeit des Haltens mit den Armen wieder auf-

geldst wird.

Bei der Nr. 36 ist der Unterleib jeweils nicht bearbeitet worden, hingegen ist dieser bei
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den Nrn. 8 und 10 teilweise ausgerissen, wiedereingesetzt und vertauscht worden. Der
weibliche Unterleib ist der Sitz der Gebdrmutter, in welcher bei einer Schwangerschaft
neues Leben heranwéchst, so da der Unterleib fiir die Weitergabe des Lebens steht. Die
Scham ist der Ort, wo beim Geschlechtsakt ein neues Leben entsteht, weiches dort bei der
Geburt von einem inneren unsichtbaren Bereich in den duBeren Bereich des Daseins (iber-
geht. Sie wurde, aul3er bei der Nr. 10, wo sie teilweise durch Unterleibsfragmente ersetzt
wurde, bei den acht dhnlichen Verndhungen nicht vertauscht. Sie bleibt individuell, genauso
wie Arme, Beine und FiiRe und die groRten Teile des Kopfhaares, denn sie ist letztlich nur
das Symbol fiir die weiblichen Geschlechisorgane, welche sich im Korperinnern befinden
und somit auf der Fotografie nicht sichtbar sind. So ist es nicht Annegret Soltaus Anliegen,
die weiblichen Sexualorgane sichtbar zu machen, etwa um die Vagina als weibliches Sym-
bol dem Phallus entgegenzusetzenf sondern in den Verndhungen ,generativ® wird Genera-
tivitat als ein umfassender WandlungsprozeR als Gegenprinzip zu einem rationaiménnlich

gepragten Weltbild, welches durch zielstrebiges Handeln geprégt ist, dargestellt.

Bei einigen Verndhungen gehen auch in die Beine lange Risse hinein. Die Beine stehen
fiir Standfestigkeit. Sieht man in den Rissen einen generativen Erlebensprozef {(vgl. Kapitel
V, 1. Abschnitt), dann ist die Standfestigkeit voriibergehend eingeschrankt, wird aber mit
dem Verndhen des Risses wiederhergestellt. Weiterhin kdnnen in den weilen Rissen, wel-
che in die Arme und Beine gehen, auch die darunterliegenden Knochen assoziiert werden,
welche zum einen dem Korper erst zu seiner Stabilitét verhelfen, weiterhin aber auch auf

ein Skelett und damit auf den Tod verweisen. (vgl. Heinz-Mohr, 292)

- Riickseite

Beziiglich der Riickseiten sind entsprechende Aussagen wie bei der Nr. 36 zu machen.
(vgl. Kapitei V, 5. Abschnitt)

- Der ProzeBl der Weiterbearbeitung

Bei allen acht dhnlichen Verndhungen des Werkzyklus ,generativ® kann, genauso wie bei
der Nr. 36, der Proze der Weiterverarbeitung als ein dreiteiliger Weg aufgefallt werden,
welcher zuerst aus der materiellen Welt heraus- und dann wieder in sie hereinfiihrt und als

Darstellung eines duReren und inneren generativen Wandlungsprozesses gedeutet werden

" Hier sei beispielhaft auf Hannah Wilke verwiesen, welche u. a. in einer Performance
ihren nackten Kérper mit weichen Kaugummis, die wie weibliche Genitale geformt wa-
ren, bedeckte. (vgl. Putz, 130)
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kann. Hierbei wird in den Rissen der Zugang zu inneren Bereichen in Form einer ,genera-
tiven Verletzung®, im Vertauschen und Wiedereinsetzen der Ubergang zu einer neuen
Seinsweise und im Verndhen die Manifestation dieses neuen Zustandes gesehen.

- Zusammenfassung

Obwohi alle Verndhungen bisher einzeln ausgestellt wurden, liefert die vergleichende
Betrachtung aller acht &hnlichen Verndhungen weitere Erkenntnisse. Die Aspekte des Rei-
Rens, Vertauschens und Verndhens wurden im Detail exemplarisch fiir die Nr. 36 herausge-
arbeitet, so daR das, was die anderen Vernahungen von der Nr. 36 unterscheidet, als Erwei-
terung des Gedankens vom dreistufigen Weg des generativen Wandiungsprozesses begrif-
fen werden kann.

Hervorzuheben ist, daR jeweils zwei aufeinanderfolgende Verndhungen beziiglich der
Groflse und der zugrundegelegten Fotomaterialien haufig ein Gegensatzpaar bilden. Oft folgt
einem der jeweiligen Verndhung zugrundegelegten seitenrichtigen Fotoabzug in der Reihen-
folge der Numerierung der Werkgruppe ein seitenverkehrter, welcher wiederum fir die vor-
hergehende Verndhung als Materialquelle fir das Einsetzen und Einndhen von Koérperfrag-
menten gedient hat. Entsprechendes gilt fiir positive und negative Fotoabziige, wobei das
Prinzip auch in der jeweiligen Umkehrung festzustellen ist.

Weiterhin sei angemerkt, daf bei Annegret Soltaus Vernahungen kein Abfall entsteht,
jedes ausgerissene Fragment wird verwendet. Diese Art des Vorgehens erinnert an das
Aufbewahren und Wiederverwenden von Stofflicken fiir die Herstellung oder Aushesserung
von Kleidungssticken in einem sparsamen Haushalit und somit an das N&hen. Eine weitere
Analogie kann im Prinzip der Wiederverwertung gesehen werden, welches dkologischen
Abfallvermeidungssystemen zugrunde liegt. Diese Art des Vorgehens trennt nicht zwischen
.brauchbar” oder ,unbrauchbar”, sondern jeglicher Abfall soll im Idealfall einer Wiederver-
wendung zugefiihrt werden, was dem Kreislauf der Natur entspricht, so daf3 in der Vorge-
hensweise des Vertauschens in den Fotoverndhungen Parallelen zum ,Recycling” offen-
kundig sind.
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2. Der Werkzyklus ,,generativ®

Die im vorhergehenden Abschnitt beschriebenen acht Fotoverndhungen mit dem Titel
,generativ - mit Tochter, Mutter und GroRmutter” gehdren zu der Werkgruppe ,generativ®,
Sie haben, im Gegensatz zu der Gewichtung in dieser Arbeit, im Gesamtzyklus keine her-
vorgehobene Position, sondern sind im Verlauf der Entstehung des gesamten Zyklus' paral-
lel mit den anderen entstanden. Aus dem Werkverzeichnis von Annegret Soltau, welches
sich im Anhang befindet, geht hervor, daB von 1993 bis zum 15.10.1996" insgesamt 71
Verndhungen der Serie ,generativ entstanden sind, welche in diesem Abschnitt dargestellt

werden sollen.

Es gibt einen gréfReren Zyklus, der auch noch nicht abgeschlossen ist zu "generativ”.
Die ersten Vorarbeiten habe ich mit Einzelfiguren begonnen: einzelne Fotos meiner
Mutter/Tochter und von mir. Urspriinglich wollte ich nur eine Arbeif mit mir und meiner
Tochter machen (Sie war gerade in der Pubertat.), dann aber dehnte es sich aus auf
die ganze weibliche Kette meiner Familie. (Annegret Soltau in einem Brief an die Ver-
fasserin vom 25.09.95)

Vorab sei noch angemerkt, dal mir nicht alle Verndhungen des Werkzykiusses
,generativ bekannt sind, da sich nicht mehr alle Verndhungen im Besitz der Klinstlerin be-
finden. Im Bemihen um die volistandige Kenntnis aller Vernghungen ,generativ* wurden mir
teilweise Reproduktionen der Verndhungen zugénglich, teilweise muBte ich jedoch auf Skiz-
zen oder verbale Beschreibungen, welche mir von Annegret Soltau in Briefen erstellt wur-
den, zuriickgreifen. Letztlich kann jedoch nur das Werkverzeichnis mit seiner Auflistung der
Titel als volistandige Dokumentation aller Arbeiten zugrundegelegt werden, wobei wiederum
anzumerken ist, daf zum Zeitpunkt der Fertigstellung dieser Arbeit der Werkzyklus noch

nicht abgeschlossen war.

Weiterhin erweist es sich als problematisch, dal eine durchgéngige Systematik bei der
Titelvergabe nicht immer nachvollziehbar ist, da sich die Systematik im Entstehungsprozef
des Werkzyklusses ,generativ® weiterentwickelt hat und deshalb bei einigen Bildern von der
Kiinstlerin teilweise nachtraglich korrigiert wurde. Dies betrifft insbesbesondere die Per-
spektive, aus welcher die Personenbezeichnung erfolgt ist, denn bei den Verwandtschafts-
bezeichnungen derjenigen Personen, deren Fragmente eingendht wurden, existiert zum
einen die Bezeichnung aus der Perspektive der Kiinstlerin, zum anderen eine aus der Per-
spektive der Tochter. Der Anspruch dieser Arbeit besteht jedoch nicht in der vollstédndigen
Dokumentation des gesamien Werkzyklusses ,generativ®, sondern der Aspekt der ,Gene-
rativitat*, welcher bei der Verndhung Nr. 36 herausgearbeitet wurde, soll in diesem Abschnitt
als wesentlicher Aspekt der Arbeiten des gesamten Werkzyklusses herausgestellt werden.
Dazu ist es nach meiner Auffassung ausreichend, wenn lediglich exemplarisch diejenigen

' Das Datum der Ausstellung in der Galerie Karin Friebe, an dem ich zuletzt mit Annegret
Soltau gesprochen habe, soll als Schnittpunkt fiir den Stand des Werkzyklus genommen
werden, welcher dieser Arbeit zugrundegelegt wird.
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Arbeiten herausgegriffen werden, welche représentativ fiir mehrere dhnliche gelten kdnnen.

Motiviert wurde die Arbeit am Werkzykus ,generativ‘ auch durch die Lebensgeschichte
der Kiinstlerin. Ein erster biografischer Grund fiir die Darstellung der matrilinearen Reihe
liegt darin, daf fiir Annegret Soltau, wie bei vielen Kindern, die in der Nachkriegszeit gebo-

ren wurden, der Vater unbekannt ist.

Der erste Ausidser ist autobiografisch, weil ich fast nur eine weibliche Familie habe. Ich
habe nur eine weibliche Familie. Ich habe keinen Vater. ich bin bei meiner GroBmutter
aufgewachsen. Ich bin unehelich geboren. Das hat sich alles mehr auf dieser weiblichen
Linie entwickelt. ich kann nicht auf den Vater zurlickblicken oder den ménnlichen Einflul3.
(Soltau, 1995)

Sie wurde im Alter von neun Monaten von ihrer Mutter zu ihrer GroBmutter gegeben, bei

der sie aufwuchs, so daR die mannliche Seite in ihrer Kindheit fast nicht vorhanden war.

Meine eigene Erfahrung stiitzt sich auf die weibliche Linie. Ich bin keine sogenannte Va-
ter-Tochter. Als Nachkriegskind (gezeugt von einem unbekannten Soldaten, der mein
Vater gewesen sein soll), bin ich vaterlos aufgewachsen. Es gab fir mich in erster Linie
meine Grofimutter und dann spéter meine Mutter. Das ist der biografische Hintergrund.
(Annegret Soltau in einem Brief an die Verfasserin vom 14.08.95)

Annegret Soltau hat also die weibliche Linie als alleinige Erziehungsinstanz erfahren, was in

den Verndhungen ,generativ” in der ausschlieBlichen Darstellung von Frauen in der Reihe
der Generationen zum Ausdruck kommt.

Weiterhin wurde die Arbeit am Werkzyklus ,generativ* durch drei biografische Ereignisse
angestolen:

...(Meine Tochter) kam in die Pubertéf, ich in die Wechseljahre und meine Mutter war so
kurz [...vor dem Tod, d. V.] - ist gestorben dann, und das war dann alles so, daf3 ich die-
se Kette nochmal gesehen habe und auch diese eigene Sterblichkeit mir so bewul3t wur-
de. Deshalb woilte ich das wahrscheinlich gerne festhalfen, dieses Abkippen, dann steht
man an der Grenze - und auch dieses Endlose. (Annegret Soltau, 1996)

Der Tod der GroRmutter, die eigene Menopause und die Pubertét der Tochter sind Zeiten

des Ubergangs im Lebenslauf, wobei es bei Annegret Soltau zum Zusammentreffen von
drei Ubergangszeiten kam.

Ausgeldst durch den Tod meiner GroRBmutter, bei der ich aufgewachsen bin, wurde ich
mit meiner eigenen Sterblichkeit konifrontiert. Daraus entstand die Idee, die eigene weib-
liche Kette darzustellen, angefangen bei meiner Tochter bis hin zu ihrer UrgroBmutter.
(Protokoll der Podiumsdiskussion)

Uber das personliche hinaus gibt es aber fiir Annegret Soltau auch eine gesellschaftliche
Ebene:

Aber auch das Gesellschaftliche ist mir wichtig: ich sehe nicht ein, warum die matrilineare
Weitergabe kein so gro3es Gewicht haben solite, wie die patriarchale. Dieses Gewicht
und die Bedeutung mdéchte ich in meiner Arbeit herausstelfen. (Annegret Soltau, Brief an
die Verfasserin vom 14.08.95)
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Zunéchst soll der gesamte Werkzyklus geordnet nach den zugrundegelegten Foto-
motiven beschrieben werden, wobei jeweils exemplarisch einige daraus entstandene Ver-
ndhungen genannt werden sollen.

Es gab zwei Fototermine flir die Fotos, welche den Verndhungen des Zyklus ,generativ*
zugrundegelegt wurden. Bei dem ersten Fototermin im Atelier der Kiinstlerin entstanden nur
Einzelfotos von Annegret Soltau, ihrer Tochter und ihrer Mutter, wobei sich die drei Frauen
gegenseitig fotografiert haben. Nach Aussage der Kiinstlerin sind aus diesen Fotos die Ver-
nahungen Nr. 1 - 6 des Werkverzeichnisses ,generativ” entstanden. Aber auch fiir weitere
Verndhungen, wie zum Beispiel fiir die Verndhung Nr. 13 {vgl. Annegret Soltau, Brief an die
Verfasserin vom 03.04.96), wurden die Korperrahmen dieser beim ersten Termin entstan-
denen Fotos zugrundegelegt. Auch haben die ausgerissenen Kdrperfragmente in weiteren,
héher numerierten Verndhungen des Werkzyklusses ,generativ* Verwendung gefunden.

Beim zweiten Fototermin, welcher in einem Fotostudio stattfand, und dessen Bedingun-
gen in Kapitel IV ausfiihrlich beschrieben wurden, entstanden etwa zehn verschiedene Moti-
ve; die Kiinstlerin konnte es in unseren Gesprachen nicht genau rekonstruieren. Es ist auch
flir die Beschreibung der Fotoverndhungen ,generativ® irrelevant, da bisher nicht alle Motive
fur die Verndhungen verwendet wurden. Dabei enstanden vier Motive, auf denen alle vier
Frauen zusammen dargestellt sind, aber das zuerst erstellte, ndmlich die ausfiihrlich im
dritten Kapitel beschriebene Darstellung der vier in einer Reihe aufgestellten nackien Frau-
en, wobei die Frauen die Arme umeinanderlegen, hat die haufigste Verwendung gefunden,
insbesondere bei den acht ausgewéhiten Verndhungen Nr. 9 und 10, 35 und 36, 44 und 45
und bei 54 und 55. AuBerdem ist es auch in Ausschnitten bei weiteren Verndhungen ver-
wendet worden. Weiterhin erfolgt ein Zusammenriicken der Reihe bei Nr. 70 und 71, wobei
es eine derartige Vorgehensweise auch schon in einer SchwarzweilRvariante gab, welche
nicht im Werkverzeichnis aufgenommen wurde.

Das Motiv der vier in einer Reihe aufgestellten Frauen war von Annegret Soltau im vor-
aus geplant, wahrend die anderen drei spontan aus der Studiosituation heraus entstanden
sind, wie im Fotografiekapitel bereits dargestellt wurde. Auf einem dieser weiterhin entstan-
denen Motive steht die GroBmutter frontal zur Kamera, die anderen drei Frauen stehen seit-
lich etwas gedreht zu ihr, so daf der Eindruck entsteht, daR sie hinter der ,GroBmuiter” ste-
hen. Sie legen jeweils die rechten Hande auf die Schulter der nebenstehenden Frau. Dieses
Motiv wurde z.B. der Nr. 63 zugrundegelegt, sowie einer nicht im Werkverzeichnis aufge-
nommenen Schwarzweilverndhung, welche im Katalog ,ZeitErfahung” abgedruckt ist. Bei
einem weiteren Fotomotiv, welches die vier Frauen zeigt, bilden die vier Frauen teils ste-
hend, teils kauernd oder sitzend einen Halbbogen. Dies liegt z.B. der Nr. 66 zugrunde. Bei
einem anderen liegt die Tochter quer vor den anderen drei Frauen auf dem Boden, dahinter
steht die ,GroRmutter”, umrahmt von den beiden weiteren Frauen. Dieses Fotomotiv ist
nach meiner Kenntnis bisher nicht als Grundlage fiir die Kérperrahmen verwendet worden,
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nur die ausgerissenen Fragmente haben in anderen Verndhungen Verwendung gefunden.

Bei den librigen sechs Fotomotiven handelt es sich um Abbildungen von Zweiergruppen
und Einzelfiguren, wobei zuerst die entstandenen Zweiergruppen aufgelistet werden sollen.
Aus dem Brief von Annegret Soltau an mich vom 03.04.96 geht hervor, dall Annegret Sol-
tau und ihre Tochter zusammen auf einer Fotografie insgesamt dreimal abgebildet wurden;
dabei handelt es sich um ein Motiv, auf dem beide stehen und ein weiteres, auf dem die
Tochter sitzt und Annegret Soltau steht. Dariiberhinaus gibt es eine Zweierkonstellation auf
der Fotomotivebene, welche Annegret Soltau zusammen mit ihrer Mutter zeigt, wobei die
Mutter steht und Annegret Soltau sitzt.

Aus den Fotomotiven der Zweiergruppen entstanden Verndhungen, bei denen die Kor-
perrahmen bei den daraus entstandenen Verndhungen im Titel groRgeschrieben und durch
einen Schragstrich getrennt wurden. Diese Titelform erscheint zum Beispiel als ,generativ -
MUTTER/TOCHTER mit ...." fiir die Kbrperrahmen von Annegret Soltau und ihrer Tochter
bei Nr. 7, 8, 11, 12, 28, 29 und 30. Die gro3geschriebenen Verwandschaftsbezeichnungen
erfolgen beziglich der Verwandschaftsgrade aus der Perspektive der Tochter, welche zu-
gleich die des Betrachters ist. Weiterhin handelt es sich um Variationen dieses Beispiels.
Bei Nr. 53 wurde die Reihenfolge der Personennennung verdndert, so daR es hier
<generativ - mit TOCHTER/MUTTER" heif3t.

Sieht man in der Reihe der vier Frauen unter dem Aspekt der Generativitét die weibliche
Generationenfolge, so wurde bei den Zweierkonsteliationen die Reihe reduziert auf zwei
Frauen, so da} bei diesen Verndhungen Generativitdt durch eine verkiirzte Reihe darge-
stellt wird.

Eine Variation der eben beschriebenen Darstellung sind Fotovernéhungen, bei denen
die Fotografie, welche den Kdrperrahmen darstellt, mit einem geraden Schnitt durch Hinter-
grund und Kdrper durchgeschnitten wurde. Davon wurde zunéchst nur eine Hélfte verwen-
det und der entfernte Teil wurde durch eine ebenso behandelte, seitenverkehrte oder bei
seitenverkehrten Fotovoriagen durch eine entsprechend seitenrichtige Version des gleichen
Kérperrahmenfotos ersetzt. Beide Fotos wurden nebeneinandergelegt und fotografisch re-
produziert, wie Annegret Soltau im Brief an die Verfasserin vom 03.04.96 darstellt. Die ge-
rade Schnittkante erscheint dabei wie eine Symmetrieachse, an der der Kdrperrahmen ge-
spiegelt dargestelit wird. Diese Vorgehensweise wird im Titel mit dem Wort ,doppelt” kennt-
lich gemacht. Bei Nr. 47 handelt es sich zum Beispiel um eine solche Doppellung der Zwei-
erkonstellation, so hei3t der Titel dort ,generativ - mit MUTTER/TOCHTER doppelt”, wie
aus einer Skizze im Brief der Kiinstlerin an die Verfasserin vom 03.03.96 hervorgeht. Es
gibt die Vorgehensweise der Doppelung z.B. auch als ,GROSSMUTTER doppelt mit ...“ bei
Nr. 34, 46 und 74, wobei es sich bei der Nr. 46 und 74 bei der GroBmutter um die Mutter der
Kiinstierin handelt.
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Weiterhin gibt es bei den Zweiergruppen im Titel die Form der Auslassung der Nennung
des Korperrahmens der Kiinstlerin, so z.B bei Nr. 23 oder 31, so daB eine &hnliche Auslas-
sung der Nennung der Kiinstlerin wie bei dem Titel der acht ausgewéhlten Verndhungen
erfolgt.1 Bei der Nr. 23, welche die Kiinstlerin selbst als ,Zwilling“ bezeichnet (vgl. Werk-
verzeichnis) geht eine gerade Schnittkante durch die Vernahung, an welcher zwei fotogra-
fierte sitzende Korperhélften, ndmlich die von Annegret Soltau und die ihrer Mutter, zu-
sammengefiigt wurden. Das Koérpergebilde, das diese Verndhung zeigt, legt die Assoziation
zu einer Kréte nahe, welche wiederum ein sogenanntes Elementarwesen ist, welches bei
einem Hexenfest im Tanz durch ,seltsame Feuerstrdme" menschliche Gestalt annehmen
kann (vgl. Bauer, 265), so daB, &hnlich wie bei der Betrachtung der Vernédhung Nr. 36 an
einigen Stellen angemerkt wurde, Beziige zur Hexenwelt festzustellen sind. Ein ebensol-
ches Krétenwesen kann in dem in der Mitte befindlichen Kérpergebilde bei Nr. 66 gesehen
werden. (siehe Abb. 7)

i
.‘
=
.3

Abb. 7: "generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter doppelt" Nr. 66

' Siehe auch Kapitel II, 2. Abschnitt
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Ebenfalls wurde die Nennung der Kérperrahmen im Titel bei Nr. 24 ,generativ - mit

Tochter und Mutter* Nr. 24 weggelassen, so daR mit Hilfe zwei gerader Schnitte durch die

Fotografie drei Frauen eng zusammengefiigt werden, wie aus dem Brief der Kiinstlerin an

die Verfasserin vom 03.04.96 hervorgeht. Von Annegret Soltau wird diese Verndhung als

Drilling bezeichnet. (siehe. Werkver-
zeichnis)

Als Einzelfigur im Fotomotiv gibt
es nur Verndhungen, welche lediglich
die Tochter als Kdrperrahmen ver-
wenden. So entstanden von der
Tochter beim zweiten Fototermin zwei
Motive: Bei dem einen stemmt sie die
Arme in die Hiften, bei dem anderen
hat sie eine Hand zur Faust erhoben.
Im Titel erscheint die Nennung der
Tochter bei diesen Vernahungen im-
mer groBgeschrieben. Beispielhaft
hierfiir kann die Nr. 5 ,generativ -
TOCHTER mit Mutter und GroBmut-
ter" herangezogen werden, aber es
gibt diese Form auch bei Nr. 6, Nr.
14, Nr. 16, Nr. 17, Nr. 19, Nr. 20, Nr.
22, Nr. 25, Nr. 26, Nr. 27, Nr. 37, Nr.
49, Nr. 50, Nr. 51 und Nr. 52 (Abb. 8).
Bei diesem Typus wurden in die foto-
grafische Abbildung der Tochter Kor-
perteile aller vier Frauen eingendaht.
Dabei gibt es von dem Typ ,generativ
- TOCHTER mit..." zwei Gruppen:
Zum einen sind mehrere Brustpaare
tbereinander-stehend in den Ober-
kérper der Tochter eingendht worden.
(vgl. Abb. 8) Durch die Betonung der
weiblichen Brust erinnern diese Ver-

Abb. 8: ,generativ - TOCHTER mit Mutter und
GroRBmutter” Nr. 52

nahungen an Darstellungen von Fruchtbarkeitsgﬁttinnen.1 Es gibt auch Multiples von dieser

Form, welche nicht numeriert wurden.

! Beispielhaft sei die ,Diana von Ephesus® (Rom, 2. Jahrhundert) genannt.
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Bei dem zweiten Typus wurden Kdrperfragmente, welche Teile der Beine, des Unter-
leibes, Bauch und Briiste umfassen, aber auch mehrere Kdrperteile umfassende Korper-
fragmente, in den Kbrperrahmen der Tochter eingenaht. Dies geschah z.B. bei Nr. 37
,generativ - TOCHTER mit UrgroRmutter”. Aufféllig ist hier die durch die gebiickte Haltung
der ,GroBmutter” entstandene spezifisch raumliche Wirkung.

Bei beiden Typen ist, wie bei der exemplarisch betrachteten Verndhung Nr. 36 auch,
daR jeweils die Augenpartie ausgerissen und durch eine andere Augenpartie mit Hilfe des
Verndhens ersetzt wurde, so daR die Bedeutung der Bearbeitung der Augen- und Stirn-
partie, welche in Kapitel V im 4. Abschnitt ,Auswahl der bearbeiteten Korperteile bereits
ausgefiinrt wurde, hier ihre Entsprechung findet.

Auch bei der Einzelfigur der Tochter gibt es die Doppellung, namentlich bei den Nrn. 4,
33,39, 40, 41, 42, 43, 48, 57, 58 und 59.

Eine weitere Variation der Darstellung der Tochter ist im Titel die Wortkonstellation
,PUBERTAT - TOCHTER" bei Nr. 15, Nr. 18 und Nr. 21, ,PUBERTAT - TOCHTER doppelt*
bei Nr. 39, Nr. 40, Nr. 41, Nr. 42, Nr. 43, Nr. 57, Nr. 58, Nr. 59 und Nr. 60. Es gibt auch
lediglich das Wort ,Pubertét* als Titel bei Nr. 38 und Nr. 61. Die Pubertatsarbeiten sind im
Werkverzeichnis ,generativ* mit aufgefiihrt, wobei es fiir die Kiinstlerin unklar ist, ob sie
diese Werke nicht aus dem Werkzyklus ,generativ* herausnehmen soll, da sie zwar im glei-
chen Kontext entstanden sind, aber eine speziellere, wenn auch generative Thematik auf-
greifen. (vgl. Soltau, 1995) Bei diesen Arbeiten wird ebenso die Tochterhiille benutzt, aber
nicht die Kérperfragmente der anderen Frauen sind eingenaht worden, sondern im Mafstab
wesentlich gréRere fragmentierte fotografische Abbildungen von Augen und Zahnen, wobei
hier Parallelen zu vorhergehenden Fotoverndhungen ,Kérperaugen” und ,Korperbisse” fest-
gestellt werden kénnen, welche im nachsten Kapitel im Zusammenhang mit den Fotover-

n&hungen beschrieben werden.

Fotomotive, welche die vier Frauen zusammen abbilden, wurden ber die acht ausge-
wahlien sehr &hnlichen Fotoverndhungen hinaus bei Nr. 83, 66, 70 und 71 benutzt. Im Ge-
gensatz zu der Vorgehensweise bei den im vorhergehenden Abschnitt beschriebenen hnli-
chen Verndhungen sind diese jedoch abweichend weiterbearbeitet worden. Nr. 63 dhnelt
noch sehr den vorhergehenden Verndhungen der Viererreihe, jedoch wird ein anderes Fo-
tomotiv zugrundegelegt und ein Ri3 geht in den Hintergrund hinein. Bei der Nr. 70 und 71
wird die Darstellung, welche die Frauen sich umarmend zeigt, zugrundegelegt, welche al-
lerdings durch Schnitte durch die Fotografie, ndheres Zusammenriicken der so entstande-
nen Teilstlicke und erneutes Reproduzieren des zusammengesetzien visuellen Produkies
die generative Thematik variiert.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dal die Titel der Werkgruppe ,generativ” alle
eine gleiche Struktur haben, wobei die Pubertatsarbeiten schon im Titel auf eine abwei-
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chende Bedeutung hinweisen. Es sind zwei verschiedene Typen von Titeln auszumachen.
Bei dem ersten Typus werden die groBgeschriebenen Kérperrahmen genannt, bei einem
zweiten Typus werden die KGrperrahmen ausgelassen, so da nach dem Bindestrich sofort
das Wort ,mit* folgt, nach welchem die Personen genannt werden, deren Kdrperfragmente
eingendht wurden.

Zur fotografischen Darstellung kann festgestellt werden, daB in den acht ausgewéhlten
dhnlichen Fotoverndhungen "generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter” Generativitat
schon im Aufstellungsmodus der Reihe als Generationenfolge auf der Fotografie auszuma-
chen ist. Weitere Verndhungen, welche die fotografische Viererkombination aufgreifen,
stellen, mit Ausnahme der Nr. 63, die einzelnen Frauenkdrper nicht mehr separiert dar.

Die Zweiergruppen und Einzelfiguren - betrachtet man lediglich die zugrundegeiegte Foto-
grafie - konnen als verkiirzte Reihen und somit als Ausschnitte aus der Generationenfolge
aufgefalt werden. Aussagen beziiglich des Fotomaterials und der GroRe kdnnen analog zu
der exemplarischen Betrachtung von Nr. 36 und den acht ausgewahiten Verndhungen auch
fur den gesamten Zyklus ,generativ® gemacht werden. Die ,Doppeliungen” kénnen durch die
Verwendung jeweils einer seitenverkehrten und einer seitenrichtigen Abbildung und die foto-
grafische Vorgehenweise des Reproduzierens als eine weitere Variation der fotografischen
Mdoglichkeiten angesehen werden, welche eine ornamentale Wirkung hervorruft und deshalb
den Objektcharakter der Kérperabbildungen betont.

Folgen soll nun eine Zusammenfassung der Analogien zum dreistufiger Prozef3 der

Weiterbearbeitung:

Die Art und Weise des Reiflsens sowie die Wirkung der Risse ist die gleiche, so dald u.a.
die Risse, wie bereits fiir die Nr. 36 dargelegt wurde, ebenso als Eintritt in immaterielle Be-
reiche gedeutet werden kénnen.

Das Vertauschen ist innerhalb der gesamten Werkgruppe im Rahmen dieser Arbeit nicht
im einzelnen nicht verfolgt werden. Es ist jedoch anzunehmen, daR auch im Gesamtzykius
jedes ausgerissenen Fragment von der Kiinstlerin entweder direkt verwendet oder fiir eine
spédtere Verwendung aufbewahrt und gesammelt wurde. Jedoch ist immer eine Fragmentie-
rung und ein Zusammensetzen von Kérperrahmen und Korperfragmenten festzustellen. Alle
Vernahungen der Werkgruppe kénnen so als Variationen des Grundthemas ,Generativitat”
aufgefaf’t werden. Aspekie und Formen der weiblichen K&rper werden spielerisch variiert
und so zu ,generativen“ Ornamenten verwandelt. Weiterhin kann auch im gesamien Werk-
zyklus von einem Verweben der einzelnen Fotofragmente miteinander und damit vom Her-
stellen neuen Gewebes oder neuer Materie gesprochen werden. (vgl. Kapitel V, 3. Ab-
schnitt)

Das Verndhen erfolgt bei jeder Verndhung des Werkzyklus nach einer dhnlichen Art und
Weise.
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Zur Auswahl der bearbeiteten Korperteile kann gesagt werden, da® parallel zu den Ge-
meinsamkeiten der acht ausgewahlten Verndhungen auch hier bei der Betrachtung des
ganzen Werkzyklus .generativ® auffélit, da vornehmiich die Augen- und Stirnbereiche so-
wie die Briiste ausgerissen und verndht wurden, aber auch die Schambereiche, die Arme
und die Beine. Die Bedeutungen der Bearbeitung der jeweiligen K&rperteile kdnnen analog

tibertragen werden.

Die Riickseite ist bei jeder Verndhung sichtbar gemacht worden, so da@ auch in diesem
Punkt die fiir die Nr. 36 gemachten Aussagen iiber eine solche Vorgehensweise auf den
gesamten Zyklus {bertragbar sind. (vgl. Kapitel V, 5. Abschnitt)

Erwahnt sei noch, da? es nach der Nr. 63 in der Arbeit am Werkzyklus ,generativ® eine
Unterbrechung im Schaffen der Kiinstlerin gegeben hat, welche aus der negativen Diskussi-
on und der offen gezeigten Ablehnung gegeniiber einzelnen Vern&hungen resultierte. Im
Schlufteil soll die ,Chronik der Ausgrenzung” (vgl. Protokoll der Podiumsdiskussion) nach-
vollzogen und mit der Sichtweise auf die Verndhungen des Werkzyklus ,generativ® in der
vorliegenden Arbeit kontrastiert werden.

Aber auch die personliche Ndhe zu den abgebildeten Frauen, sowie zu dem darge-
stellten Prozef des Alterns, welcher letztlich auch die eigene Sterblichkeit bewul3t macht,
erzeugte bei der Kiinstlerin Widerstédnde beziiglich der eigenen Weiterarbeit. (vgl. Annegret
Soltau, Brief an die Verfasserin vom 03.04.96) Inzwischen sind jedoch weitere Fotoverna-
hungen entstanden. Wie Annegret Soltau in unserem ersten Gespréach andeutete, sind noch
lebensgrofie Verndhungen des Fotomotivs, welches die Reihe der vier Frauen zeigt, ge-
plant, welche am 15.10.96 noch nicht fertiggestellt waren.



3. Fotoverndhungen

Die Bezeichnung ,Fotovernahung* ist eine Wortschépfung von Annegret Soltau. Als Vor-

génger der eigentlichen Fotoverndhungen in inrem Werk kann die Serie ,selbst‘ bezeichnet

werden, welche von 1975 bis 1978 entstanden ist. Hierbei handelt es sich noch nicht um

Fotoverndhungen, sondern um Fotoiiberndhungen, bei denen Fotografien, welche das Ge-

sicht oder den ganzen nackten Korper der Kiinstlerin zeigen, mit Nadeleinstichen versehen

sind, welche durch Faden verbunden werden.

Darauf folgte 1980 bis 1986 die Arbeit an der Werkserie ,Mutter-Gliick®. Hier wurden
jeweils in Fotografien, welche das Gesicht der Kiinstlerin zeigen, Fragmente aus Fotos,

welche die Gesichter der Kinder von Annegret Soltau zeigen, eingenéht, wobei alle entstan-

denen Arbeiten mit
~Mutter - Gliick® ohne
weitere Worthinzufligun-
gen betitelt wurden. Auch
in diesen Arbeiten wird
schon generatives Erle-
ben thematisiert, ndmlich
das Erleben des Mutter-
Seins, welches durch das
Vertauschen der Ge-
sichtsfragmente eine
Vermischung der Identi-
tat von der Mutter und
den Kindern andeutet.

Bei der Werkserie
,Grima“, welche von
1986 bis 1992 erstellt
wurde, wurden in den
Gesichtsrahmen der
Kinstlerin Teile von
Ausrissen aus Tierfoto-
grafien eingenéht.

In dem Werkzykus
der ,Grima*“, was alt-
nordisch soviel be-
deutet wie ,Maske”,
vernéht sie in der Fol-

Abb. 9: ,Grima - mit Uhu*

ge ihre Selbstportraits mit den Fragmenten von Stirn, Auge, Maul und Schnauze von
Pferd und Fuchs, Léwe und Leopard, Katze und Hund, Vogel und Frosch. Sie iibernimmt
durch diese Masken symbolisch einerseits selbst die Eigenschaften der Tiere, deckt aber
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zugleich so etwas wie die Tiernatur im Menschen auf. (Petzinger, 1996)

Die Thematik ist nicht menschliche Generativitdt, sondern die Verbindung von Mensch und
Tier. Bei den Grimas erscheint im Titel erstmalig die Benutzung des Wortes ,mit", so daf3
ein ahnlicher Titelaufbau festzustellen ist wie bei ,generativ*, denn die Kiinstlerin - als von
der Ausreiung verbleibender Gesichtsrahmen - benennt sich selbst im Titel nicht, die ver-
nahten Fototeile hingegen werden benannt.

Bei den Verndhungen ,Kdérperaugen®, ,Korperbisse, ,Korperlachen* und ,Kérper-
schreien® von 1991 wurden jeweils in den fotografisch abgebildeten nackien Kérper der
Kiinstlerin AusriBfragmente von Augen oder Miindern eingendht, welche im VergréBerungs-
mafistab wesentlich groer sind als der abgebildete Kdrper. Zum ersten Mal geht die Kiinst-
lerin damit {iber die Bearbeitung des Gesichtes hinaus und nimmt ihren ganzen Korper, aus
welchem ausgerissen wurde, als Grundiage fiir die Bearbeitung. Genauso wie bei der Werk-
gruppe ,generativ® bleibt ein Kérperrahmen als formgebende und umrahmende Ganzheit
erhalten. Renate Berger spricht in diesem Zusammenhang von Respekt vor dem menschli-
chen UmriB, von der Idee des Ganzen. {vgl. Berger, 61) Beziiglich der Titelvergabe kann
angemerkt werden, daf hier jeweils lediglich ein Wort den Titel ausmacht.

1991 und 1992 entstanden die ,Doppelkopfe” und die ,Drillingsképfe”. Hier wurden, &hn-
lich wie bei den ,Doppellungen” bei der Werkserie ,generativ®, jeweils eine seitenverkehrte
und eine seitenrichtige Version einer Portraitaufnahme der Kinstlerin am rechten bzw. lin-
ken Rand beschnitten und an der Schnittkante wieder zusammengesetzt. Dieses neue Ge-
bilde wurde reproduziert und aus der Reproduktion wurde das zusammengesetzte Gesicht
ausgerissen. In die verbliebene leere Stelle wurden ausgerissene Fotofragmente, welche die
Gesichter der Kinder der Kiinstlerin zeigen, eingenéht, so daB diese Verndhungen als eine
weitere Variation der Vorgehensweise bei der Serie ,Mutter - Gliick" aufgefalit werden kén-
nen. Die Titel sind &hnlich wie bei der Serie ,Grima“ und bei ,generativ® zusammengestelit,
denn nach dem Bindestrich werden mit Hilfe des Wortes ,mit* diejenigen Personen aufge-
z&hlt, welche als Fragmente eingenaht wurden. Hier besteht der Personen- bzw. Kdrper-
rahmen, anders als bei ,generativ’ immer aus einer Fotografie, welche die Kiinstlerin selbst
zeigt.

Betrachtet man alle Verndhungen zusammen, so ist eine Entwicklung abzulesen: Zuerst
sind nur Gesichter das Objekt ihrer Verndhungen, wie bei ,Mutter-Gliick" und den ,Grimas®,
so daR man diesen Vorgang auch mit dem Suchen nach einer anderen Identitat bezeichnen
konnte, denn (iber das Gesicht wird haufig die Identitat definiert. Deutlich wird dies auch in
der Vorgehensweise von Annegret Soltau, ndmlich PaRfotos fiir die Verndhungen zu ver-
wenden. Erst bei ,K&rperaugen” weitet sie ihre Vorgehensweise auf den ganzen Korper aus.

Wichtig ist der Kilinstlerin, daR sie ausreift, um das dahinterliegende, also eine andere
Schicht, sichtbar zu machen.
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fch reiRe das auf und dann setze ich das ein, also dahinter - nicht draufgesetzt. (Soltau,
1995)

Dieser Vorgang dhnelt dem Abnehmen einer Maske. Nur wird hier das "wahre" Gesicht
derart demaskiert, daR es die dahinterliegenden Schichten zeigt. Der Vorgang des Reifsens
geht also nach innen in die Fotografie hinein, durch sie hindurch und hinter die Ebene der
Fotografie. Annegret Soltau hat diesen Sachverhalt im Interview mit Gerda Breuer erlautert:

Ich méchte eher den psychischen Ausdruck darstelfen. Ich méchte eben hinter die Fas-
sade gucken und das Innere herausholen. (Annegret Soltau, im Interview mit Gerda
Breuer, im Katalog ,Heilung®)

Dieses ,Dahintergucken® ist charakteristisch fiir alle Fotoverndhungen, denn bei allen
diesen Arbeiten handelt es sich um die Verénderung von Fotografien durch einen dreistufi-
gen ProzeR des ReiRens, Vertauschens und Verndhens, so daR von der visuell erfaBbaren
Materialitdt immer nach innen in einen immaterielien Bereich und wieder hinaus gegangen
wurde. Lediglich die Bedeutung des immateriellen Bereiches ist verschieden.

Ein Unterscheidungsmerkmal zu den vorhergehenden Vernéhungen liegt darin, dal
beim Vertauschen Fragmente verwendet wurden, welche den gleichen vier Kérpern zugehd-
ren und welche auch aus dem gleichen Werkzyklus stammen, so da dadurch die korperli-
che, geistige und seelische Weitergabe zwischen den Frauengenerationen zum Ausdruck
kommt.

4. Fotoverndhung, Collage und Fotomontage

In diesem letzten Abschnitt solien die Fotoverndhungen von Collagen und Fotomontagen

abgegrenzt werden.

- Collage

Thomas fiihrt den Begriff der Collage auf die sogenannten ,Papiers collés” des Kubismus
zuriick, bei welchen insbesondere Picasso und Braque farbige oder holzbemusterte Tape-
tenstiicke und bunte Wachstuchreste in ihre Stilleben einbauten, um dadurch die Farbe
ganzlich von der Form zu trennen und beide Elemente gesondert in Erscheinung treten zu
lassen, wobei diese Vorgehensweise spéater durch die Hinzunahme von raumplastischen
Elementen wie gefaitetem Papier, Blech oder Holz, erweitert wurde. (vgl. Thomas, 58 ff.)
Nach Thomas wurde die Collagetechnik von den italienischen Futuristen sowie der russi-

schen Avantgarde aufgegriffen. Weiterhin werden von Thomas im Zusammenhang mit der
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Coliage die Berliner Dadaisten, welche die Fotomontage eingefiihrt haben und einige Sur-

realisten wie u.a. Francis Picabia und Max Ernst genannt.

Thomas verweist auch auf das Bauhaus, wo die konstruktive Materialmontage, insbe-
sondere vertreten von Laszlo Moholy-Nagy und Johannes Itten, eine grundlegende didakti-

sche Disziplin wurde.

Zuletzt werden von Thomas Willi Baumeister und Joan Mir6 als Begriinder des soge-
nannten Materialbildes genannt, welche mit Hilfe verschiedener Baumaterialien ihrer Male-

rei eine reliefartige, plastische Wirkung gaben. (vgl. Thomas, 63)

Alle diese Beispiele haben gemeinsam, daR bei einer sogenannten Collage eine Klebung
vorgenommen wurde und daR weiterhin die Zusammenstellung verschiedener Fragmente

und Materialien auf einer Bildflache ein wesentlicher Faktor ist.

- Fotomontage

Thomas versteht unter der Fotomontage die Verwendung der Vorgehensweise bei einer
Collage als

Montagetechnik ...[, welche] von der Berliner Dada-Gruppe um Raoul Hausmann und
Richard Huelsenbeck auf die Fotografie als kiinstlerische Methode der provokativen Ver-
fremdung (ibertragen [wurde]. Die Fotomontage wurde so zum kiinstlerischen Instrument
des politischen und gesellschaftskritischen Angriffs und bezog ihre Schockwirkung aus
der freien Collagierung fotografischer Realitdtsstiicke, die in der Montage unerwartete
Aussagekraft erhalten. (Thomas, 95)

Als ein weiterer Vertreter der Fotomontage sei John Heartfield genannt, welcher nach
Tausk die Fotomontage vor allem als Instrument der politischen Satiere anwandte, wobei er
paradox wirkende Bildzusammensetzungen zur Bekdmpfung des Nationalsozialismus ein-
setzte. Tausk erwahnt weiter, daR viele seiner Werke in der ,Arbeiter lllustrierten Zeitung®
erschienen, in der er regelmagig publizierte. (Vgl.Tausk, 90)

Nach Tausk wurden die Mdglichkeiten, welche die Fotomontage zur Visualisierung
phantastischer Vorstellungen bot, im weiteren auch von Surrealisten und von surrealistisch
beeinfluBten Fotografen {ibernommen. Tausk nennt Max Ernst und Paul Eluard als beispiel-
haft. (vgl. Tausk, 91)

Schoéttle nennt zwei Techniken der Fotomontage: Dies ist zunéchst die Positivmontage,
bei der

aus vorhandenen oder speziell fiir diesen Zweck geschaffenen Fotos ... Motivdetails aus-
geschnitten und auf einer Unterlage zu einem neuen Bild zusammenmontiert [werden] .
(Schdttle, 116)
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Weiterhin nennt er die Montage in der Dunketkammer:

Hier werden in ausschlief3lich kopiertechnischen oder chemischen Prozessen
(Vielfachbelichtungen, Einkopieren, Maskierungen, partielles Abschwéchen und Verstér-
ken efc.) verschiedene Motive oder Motivdetails in Umfang und Struktur veréndert und
zusamen- oder tbereinanderkopiert.(Schottle, 116 )

Verwendung hat die Technik der Fotomontage auch in den 50er und 60er Jahren in der Pop
Art und im Neuen Realismus gefunden. (vgl. Schéttle, 118) Zeitgendssische Vertreter der

Fotomontage sind nach Schéttle z.B. Les Krims oder Klaus Staeck.

- Fotoverndhungen

Gemeinsam haben Collage und Fotoverndhung, daR verschiedene Fragmente, in diesem
Fall Fotofragmente, und Materialien verwendet werden. Auch der Verndhfaden kann iiber
das Fotopapier hinaus als ,Material” verstanden werden.

In Bezug auf die Fotomontage kann festgestellt werden, daR bei der Fotomontage und
der Fotoverndhung jeweils Fotografien fiir eine Weiterbearbeitung zugrundegelegt werden.
Alierdings handelt es sich bei der Verwendung der Fotografie um eine Positivmontage.

Pohl bezeichnet die Technik der Fotomontage in Anlehnung an John Heartfield als eine
.2avantgardistische Tradition der ,Demontage der Wirklichkeit®. (vgl. Pohl, im Katalog: ,Zeit-
Erfahrung®y Bezogen auf die vermeintliche Eigenschaft der Fotografie, Realitét abzubilden
(vgl. Kapitel IV, 3. Abschnitt), wird die fotografisch abgebildete Wirklichkeit der Fotografie in
den Fotoverndhungen durch die Risse demontiert und eine andere Auffassung von Wirk-
lichkeit wird zu einem neuen visuell erfaBbaren Gebilde zusammengesetzt.

Betrachtet man weiterhin die angewendeten Techniken, welche die Fotoverndhungen
von Collage und Fotomontage unterscheiden, so bringt Annegret Soltau den jeweiligen Fo-
tografien Risse bei, anstelle ein Werkzeug, wie z.B. eine Schere zu benutzen. Als Verbin-
dung dient, anstelle einer Klebung, bei allen Verndhungen der Verndhfaden. Beide Vorge-
hensweisen sind bewuBt auffillig vorgenommen worden und sind bei der Betrachtung der
fertigen Verndhungen als bildkonstituierende Elemente mit einzubeziehen.

Der zweite Aspekt, welcher die Fotoverndhungen von Collage und Fotomontage ab-
grenzt, liegt darin, daR das ReiRBen und das Verndhen den Arbeiten eine gewisse raumliche
Dimension verleiht. Zum einen kann dies als die Dokumentation eines symbolisierten We-
ges nach innen aufgefal3t werden. (vgl. Kapitel V, 6. Abschnitt) Weiterhin hat aber auch das
flchige Endprodukt tatsdchlich haptisch erfaBbare Qualitéten.

Drittens werden bei Annegret Soltaus Fotoverndhungen immer Fragmente aus einem
bestimmten Kontext eingesetzt: z.B. Kinderbilder bei Mutter-Gliick, Tierbilder bei ,Grima*
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oder Fotofragmente der vier Frauen bei ,generativ®.

Als letztes Unterscheidungsmerkmal zu Collage und Fotomontage sei genannt, daf3 die
Riickseite der Fotoverndhungen bei Ausstellungen von Annegret Soltau sichtbar und zu-
gédnglich gemacht werden, so daf sie in den Interpretationszusammenhang mit einbezogen
werden missen.

Fotovernahungen sind also im eigentlichen Wortsinn keine Collagen. Will man sie den-
noch diesem Bereich zuordnen, so handelt es sich dabei um eine spezielle Ausformung mit
einer von Annegret Soltau entwickelten klar umrissenen Vorgehensweise. Schon eher kann
man die Fotovern&dhungen den Fotomontagen zuordnen, denn bei beiden Verfahren liegen
jeweils Fotografien zugrunde und beide referieren auf die vermeintliche Féhigkeit der Foto-
grafie, die Wirklichkeit abzubilden.
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X SCHLUBBETRACHTUNG

Schon durch das Adjektiv ,generativ® im Titel wird bei der in der vorliegenden Arbeit
schwerpunkimaRig betrachteten Fotoverndhung ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroR2-
mutter” Nr. 36 auf die generative Thematik verwiesen. Weiterhin erscheinen dort in der
Form der Aufzéhlung weibliche Verwandtschaftsbezeichnungen, wodurch die verwandt-
schaftlichen Beziehungen der Frauen zueinander verdeutlicht werden. Aufféllig ist, daB sich
die Kiinstlerin selbst nicht im Titel mitnennt und sich somit nicht in einer hervorgehobenen

Position in ihrer Funktion als Kiinstlerin darstellt.

Betrachtet man zunachst die zugrundegelegte Fotografie ohne die Bearbeitung durch
ReiRen, vertauschtes Wiedereinsetzen und Verndhen, dann verweist die Nacktheit der
Frauenkdorper direkier auf die Materialitat der Krper als bekieidete Kérper. Darliber hinaus
ruft die Darstellung von nackten Frauenkdrpern im Betrachter eine bestimmte Erwartungs-
haltung hervor, die ,Schénheit” und sinnliche Animation umfagt, welche die von Annegret

Soltau in verschiedenen Altersstufen dargestellten weiblichen Korper jedoch nicht erfiillen.

In der Aufstellung der vier Frauen in einer Reihe kann Generativitét als Generationen-
folge abgelesen werden, wobei die Reihenaufstellung einer starren und geordneten Darstel-

lung von dynamischen Wachstumsprozessen entspricht.

Es werden vier verschiedene Lebensalter dargestellt: eine Greisin, eine alte Frau, eine
Frau in mittleren Jahren und eine heranwachsende Frau in der Pubertat, wobei es sich je-

weils um Ubergangszeiten von einem weiblichen Lebensalter zu einem folgenden handelt.

Die Umarmung der Frauen zeigt schon auf der Fotografie eine Verbindung zwischen den
vier Frauen, welche mit der Metapher der Kette umschrieben werden kann. Ebenso kann
diese Verbindung eine solidarische Haltung zueinander visualisieren. Auch die Aufstellung

zu einem Tanzreigen kann in der Geste der Umarmung abgelesen werden.

Im Rahmen eines Exkurses ist die Verndhung mit den ,Sieben Lebensaltern des Weibes®
und den ,Drei Sterbealtern des Weibes" von Hans Baldung Grien* verglichen worden, wobei
zusammenfassend festgestelit werden kann, daB die Darstellung der Lebensalter und jene
der Sterbealter, werden beide als zusammengehorige Gegenstiicke verstanden, die Gegen-
sétzlichkeit von Leben und Tod thematisieren. Bei ,generativ - mit Tochter, Mutter und

Grofdmutter” Nr. 36 steht jedoch die ,generative Thematik im Mittelpunkt.

Die Vierzahl der Frauen ergab sich aus der familidren Konstellation der Kiinstlerin und
entspricht der empirischen Situation. Heinz-Mohr bezeichnet sie als die Zahl des irdischen

Universums und sie ist weiterhin nach Oesterreicher-Mollwo ein Symbol der Erde, so daf3
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auch die Vierzahi als Verweis auf die Kérpermaterie verstanden werden kann.

Die fotografische Technik wird auf professionelle Weise eingesetzt, ndmlich durch die
Benutzung eines Fotostudios und dessen Ausstattung, also einer weien Hohlkehle als
Hintergrund, Fotolampen und einer GroRRbildkamera. Im Studio wird eine neutrale Umge-
bung geschaffen. Ausgeldst wurde die Kamera nicht von der Kiinstlerin, sondern von einer
Fotografin. Auch die Abziige wurden in einem Fotolabor hergestelit, so daR Annegret Soltau
die professionelle Ausarbeitung einer eigenen manuelien Bearbeitung der Fotografien vor-
gezogen hat. Die handwerkliche Arbeit der Herstellung der Fotoabziige wird durch diese
Vorgehensweise nicht Bestandteil des kiinstierischen Herstellungsprozesses.

Hingegen zeichnet sich die intersubjektive Situation dadurch aus, daR es sich bei
.generativ® Nr. 36 um eine Selbstdarstellung handeit, welche jedoch nicht der Darstellung
der Individualitdt der Kinstlerin dient, sondern der Kérper der Kiinstlerin wird zusammen mit
den in einer Reihe aufgesteliten Kérpern dargestellt.

An einigen Indizien kann eine bewuBte und somit aktive Teilnahme jeder der vier Frauen
an der Erstellung der Fotografie abgelesen werden, so daf? sich die Frauen zusammen im
Bewuftsein der Wirkung ihrer Kérper dem Betrachter prasentieren. Im Gegensatz zum Ein-
satz der fotografischen Technik, welche im kiinstlerischen Prozef keine wesentliche Rolle
spielt, kann in der Aufstellung zu der Fotoaufnahme im Studio eine ,generative Performan-
ce“ gesehen werden, welche von der Fotografin professionell aufgezeichnet wurde.

Die Fotografie wird von Annegret Soltau als Abbildungsmedium der Wirklichkeit einge-
setzt, wobei die eigentliche Fotosituation inszeniert ist.

Beziiglich der Abbildung des Raumes ist festgestellt worden, daR eine Fotografie zwei-
dimensional ist, jedoch Dreidimensionalitdt vortduscht. Erst durch die Weiterverarbeitung
werden tatséchlich haptische Elemente und damit rdumliche Tiefe eingefiihrt.

Ebenso verhéit es sich auf einer Fotografie mit der Zeit, denn ein Foto zeigt immer nur
einen Zeitpunkt als Ausschnitt aus dem FluR der Zeit. Der Verlauf von Zeit kann erst in der
Weiterbearbeitung der Fotografie abgelesen werden, wenn man diese als Dokumentation
einer prozelRhaften Vorgehensweise versteht.

Die nachfolgende prozeRRhafte Weiterbearbeitung besteht aus drei Schritten, namentlich
dem Reillen, dem vertauschten Wiedereinsetzen und dem Verndhen.

Dem Reien kdnnen viele Bedeutungen zugeordnet werden: Zum einen kénnen in den
Rissen tatsachliche Verletzungen der Kérper gesehen werden, wobei das Reilen im Ge-
gensatz zu einem Schnitt eine bestimmie Qualitdt hat. Die Risse trennen die K6rperrahmen
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von den Kdrperfragmenten. Der RiB in die Fotografie hinein symbolisiert auch einen Weg in
tiefere Bereiche jenseits der realitdtsbezogenen Fotografie.

Beim vertauschten Wiedereinsetzen der Kdrperfragmente gibt es verschiedene Vertau-
schungsmodi. Liest man die Reihenaufsteliung von links nach rechts, dann wird eine Ent-
wicklung durch die Generationen zur Jugend hin verdeutlicht. Diese erscheint durch den
Vertauschungsmodus der Briiste, die genau die umgekehrte Reihenfolge aufweisen, in der
Umkehrung, so daB die isolierte Betrachtung der Reihe der Briiste eine Entwicklung von der

Jugend zum Alter und damit die Ontogenese eines Individuums aufzeigt.

Das regelhafte oder regellose Verwirren, welches beim vertauschten Wiedereinsetzen
der Korperfragmente entsteht, kann auch als Geflecht bezeichnet werden, so daRk das Ver-
tauschen dem Weben und damit der Herstellung von Materie &hnelt. Tatsachlich entsteht
bei diesem Vorgang ein neues visuell erfahrbares Produkt, welches als ein Resultat inneren

generativen Erlebens auch als surreal bezeichnet werden kann.

Durch das vertauschte Einsetzten der Kérperfragmente wird das Nebeneinander der
Frauen zu einem Ineinander, so daB jeder einzelne Kdrper durch die Verndhung simultan
verschiedene Altersstufen aufweist, was das Angelegtsein einer jeden Altersstufe in jedem

Menschen symbolisiert.

Letztlich symbolisiert das Vertauschen auch ein Weitergeben zwischen den Frauengene-

rationen.

Das Verndhen verweist auf eine weibliche handwerkliche Technik, wobei der weibliche
Umgang mit dem Faden das Erschaffen von Materie symbolisiert. Es handelt sich in der in
dieser Arbeit betrachteten Verndhung bei dem Einsatz von Nadel und Faden um ein Flicken
und damit, sieht man Spinnen, Weben, N&hen und Flicken in einer zeitlichen Abfolge, um
eine ,reife" Verwendung des Fadens. Der Verndhfaden fixiert die neue Verbindung zwischen
den Kdérperrahmen und den einzelnen Korperfragmenten und beendet den Prozel’ der
Weiterbearbeitung, wobei er neben seinen haptischen Qualititen zurlickfiihrt zur visuell

erfalibaren Ebene der Fotografie.

Die einzelnen Korperteile, welche der Bearbeitung unterzogen worden sind, weisen je-
weils auf verschiedene Art und Weise einen Zusammenhang mit weiblicher Generativitat

auf.

Die dem Betrachter sichtbar gemachie Riickseite, auf der als einziges der Veriauf des
Vernahfadens auf weilem Grund zu sehen ist, betont noch einmal die Bedeutung des Fa-
dens. Des weiteren wirkt die Riickseite wie eine abstrakte Zeichnung. Da sie die andere

Seite der Verndhung ist, deutet sie auf den Bereich des Unbewuften hin und zeigt unbe-
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wulte Verbindungen zwischen den vier Frauen auf. In dem Fadenverlauf auf der Riickseite
kann mit seinem geriistartigen Charakter die Grundsubstanz des Lebens verstanden wer-
den. Der Fadenverlauf erinnert auch an ein Skelett, so daR auch die Riickseite einen Hin-

weis auf den Tod liefert.

Der dreistufige Bearbeitungsprozelt symbolisiert einen generativen Wandlungsproze
und damit ,generatives” Erleben, welches verandert. Dabei kbnnen die Risse als Verletzun-
gen, welche in direktem Zusammenhang mit VVorgédngen weiblicher Fruchtbarkeit stehen,
angesehen werden. Weiterhin ist das ReiRen, das vertauschte Wiedereinsetzen und das
nachfolgende Verndhen auch die Aufzeichnung eines Weges in immaterielle Bereiche und
zuriick in eine veranderte Korperlichkeit, so daR durch den dreistufigen Bearbeitungsprozefl
weibliche Generativitdt als Wandlungsproze auf einer kérperlichen und einer ,inneren®,
also geistigen und psychischen Ebene dargestellt wird. Da sich alle vier der dargestellten
Frauen in einer Ubergangsphase zu einem weiteren Lebensalter befinden, bietet sich in
Analogie zu der Metapher des Weges auch der Begriff der Initiation an. Vergleichbar in
diesem Zusammenhang ist auch die Symbolik des Labyrinthes. Als Abbildungsmedium der
auferen Wirklichkeit wird die Fotografie durch den BearbeitungsprozeR hinterfragt, jedoch

steht an dessen Ende ein visuell erfabares, surreal wirkendes Produkt.

Auch die an einigen Stellen erwdhnten Beziige zur Hexenweit der in der Vernahung dar-
gestellten Frauen pafdt in den Kontext des generativen Wandlungsprozesses. Zum einen
besaRen die der Hexerei verdéchtigten Frauen hdufig Wissen lber die Heilkunde und die
Vorgénge im Zusammenhang mit weiblicher Fruchtbarkeit (vgl. Bauer, 235), zum anderen
wurde den vermeintlichen Hexen die Fahigkeit zur Verwandlung bestimmter Tiere in eine

menschliche Gestalt zugeschrieben. (vgl. Bauer, 265)

Die Verndhung Nr. 36 ist im Kontext von sieben weiteren Verndhungen betrachtet wor-
den, denen jeweils das Fotomotiv mit der Aufstellung der vier Frauen in der Reihe zugrun-
deliegt. Bei diesen Verndhungen ist die Vorgehensweise bei der Weiterbearbeitung sehr
dhnlich, so dalk zum einen auch hier wieder die Generationenfolge abgelesen werden kann.
Zweitens kann der dreistufige BearbeitungsprozeR als Aufzeichnung inneren generativen

Erlebens aufgefaldt werden.

Betrachtet man den gesamten Werkzyklus, dann variiert die Vorgehensweise bei jeder
Verndhung der Werkgruppe ,generativ, welche in dieser Arbeit fiir ,generativ* Nr. 36 exem-
plarisch beschrieben worden ist. Jedoch steht bei jeder Verndhung die generative Thematik

im Vordergrund. Lediglich die Generationenfolge ist nur auf jenen Vernghungen abzulesen,
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welche alle vier Frauen zeigen.

Auch bei den weiteren Fotoverndhungen von Annegret Soltau, welche thematisch anders
gelagert sind, handelt es sich immer um eine zugrundegelegte Fotografie, welche durch die
drei Schritte Reien, vertauschtes Wiedereinsetzen und Verndhen bearbeitet worden ist, so
daf’ jede Fotoverndhung als Aufzeichnung eines Weges, welcher nach innen, also in Berei-
che jenseits des fotografisch Abbildbaren, und wieder zurlick zu verdnderten visuell erfai3-
baren Produkten flihrt.

Letztlich handelt es sich bei einer Fotoverndhung im strengen Wortsinn nicht um eine
Collage, gemeinsam ist beiden jedoch die Zusammenfiigung verschiedener Fragmente.
Eher sind die Fotoverndhungen als Fotomontagen zu bezeichnen, da bei beiden Techniken
jeweils Fotografien zugrundegelegt werden, deren vermeintliches Abbild der Wirklichkeit
durch die Bearbeitung hinterfragt wird.

Insgesamt sei angemerkti, daft die lGibergeordnete Thematik der exemplarisch betrachte-
ten Fotoverndhung sowie des gesamien Werkzyklus’ Generativitat ist. Dabei ist der Tod als
Ende des Lebens, welches mit der Empfangnis (ber die Schwangerschaft mit der Geburt
begann, als ein Aspekt von Generativitdt zu verstehen. So ist der Tod der ,GroBmutter”, sei
es nun der tatsdchliche der leiblichen Gromutter der Kiinstlerin, der nahe Tod, welcher in
der ,GroBmutter” als Greisin angedeutet ist, oder der Tod als das Ende eines jeden Lebens,
welcher durch mehrere Hinweise in der Vernahung erscheint, ein Bestandteil generativen
Erlebens. Sieht man in der der Verndhung Nr. 36 zugrundegelegten Fotografie einen ,gene-
rativ bewegten Lebensreigen®, dann ist dieser Tanz zugleich Totentanz, denn der Tod ist

Bestandteil des Lebens, welches aus der weiblichen Fruchtbarkeit entspringt.

Es gibt keine vergleichbaren Beispiele einer dhnlich umfassenden Darsteliung weiblicher
Generativitat in der Kunstgeschichte. Bei den oft anzutreffenden Mutter-Kind-Darstellungen
ist weibliche Fruchtbarkeit nur in einer stark verkiirzten Form dargestellt. Es sind dort nur
zwei Generationen abgebildet, meist wird das Muttersein idealisiert und diese Darstellungen
verbleiben haufig nur an der Bildoberflache.

Den Verndhungen der Werkgruppe ,generativ* ist von der Offentlichkeit mehrmals Ab-
lehnung entgegengebracht worden. So ist eine dieser Verndhungen, namlich ,generativ -
mit Tochter, Mutter und GroBmutter” Nr. 44 (siehe Abb. 13) als Bestandteil der Wanderaus-

stellung ,Asthetik im Alter®, die von der Leitstelle Alterwerden des Landkreises Offenbach
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konzipiert wurde und die seit Sommer 1994 durch Deutschland tourt, an zwei Stationen
entfernt worden. Diese Verndhung wurde im Juni 1994 in Dietzenbach auf Beschlu des
Biirgermeisters Jiirgen Heyer aus der Ausstellung im Rathausfoyer entfernt, weil, wie Heyer
ausflihrte, ,das Bild erheblich die Gefiihle vieler Biirger in der Stadt beriihrt und die Diskus-
sion in vollig falsche Bahnen abzugleiten drohte®. (Taudte-Repp, FAZ, 09.07.94) Weiter
héatten sich laut Bericht in der FAZ Mitglieder des Senioren- und des Auslé&nderbeirates be-
schwert und man habe befiirchtet, da3 auch Biirger muslimischen Glaubens AnstoR n&h-
men, daBd so etwas nicht in 6ffentliche Raume gehore und daR auch Kinder und Jugendliche
ins Rathaus kdmen und an dem Bild vorbeimiiten. (vgl. Taudte-Repp, FAZ, 09.07.94) Je-
doch wurde ,generativ® Nr. 44 wieder aufgehangt, allerdings mit einer Erlauterung von An-
negret Soltau versehen - eine Vorgehensweise, die von dem Kommentator der Frankfurter
Rundschau als ,Kunst mit Beipackzettel* bezeichnet wurde. (Ritz, FR, 13.07.95)

Die gleiche Verndhung Nr. 44 wurde Anfang 1995 in Augsburg, einer weiteren Station
der gleichen Wanderausstellung, aufgrund einer Verfligung des Landrates des Kreises
Augsburg Karl Vogele eine Stunde vor der Ausstellungserffnung mit der Begriindung, dal
das Landratsamt schlieRlich eine Behorde sei, zurlickgenommen und nicht wieder aufge-
hangt. (vgl. Krdmer, Darmstédter Echo 02.02. 95)

Weiterhin waren vier weitere Verndhungen des Werkzyklus ,generativ® von der Heraus-
geberin Farideh Akashe-B6hme fiir die Buchpublikation ,Von der Auffalligkeit des Leibes”
im Suhrkamp-Verlag vorgesehen, jedoch wurde diese zuerst hinausgezdégert, um letztlich
dann ohne die Bilder von Annegret Soltau zu erscheinen. Kurz vor der Freigabe zum Druck
erhielt Frau Akashe-Bohme von dem Lektor Fellinger ein Schreiben, in dem inr mitgeteilt
wurde, da der Verleger Siegfried Unseld sein Veto gegen die Verndhungen wegen einer
,bewuRt verfolgten Asthetik des HaRlichen von Frau Soltau® eingelegt habe. (vgl. Krdmer,
Darmstéddter Echo, 17.06.95)

Griinde fiir die schwierige Rezeption der Werkgruppe ,gererativ* lassen sich mehrfach
finden. Zum einen wird bei der Abbildung von nackten Frauen, geprégt durch etliche Bei-
spiele aus der Kunstgeschichte und den Medien, die Darstellung von Schénheit verbunden.
Diese Erwartungshaltung wird hier nicht erfiillt, denn es werden vier verschiedene weibliche
Altersstufen gezeigt, Schonheit ist jedoch in der Vorstellung mit Jugend verbunden. Wei-
terhin signalisieren die abgebildeten nackten Frauenkorper auch keine sinnliche Animation,
sondern die Verndhungen thematisieren weibliche Generativitét, wobei die Darstellung nicht
an der Bildoberflache verbleibt. Auch wird auf den Tod - ein verdrédngtes Thema in unserer
Geselischaft - in den Verndhungen ,generativ® verwiesen und es werden ebenso tabuisierte
alternde und verletzte, ,kaputte” oder kranke Kdrper dargestellt.

Fiir mich stellen jedoch gerade die Verndhungen ,generativ* weibliche Generativitat auf
eine umfassende Art und Weise dar, denn die weibliche Generationenfolge wird ebenso
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thematisiert wie der generative WandlungsprozeR auf einer kdrperlichen und einer
.nneren”, also einer geistig-psychischen Ebene. Da die Vorgdnge im Zusammenhang mit
der weiblichen Fruchtbarkeit nicht ausschlieRlich als angenehm und schén empfunden wer-
den kdnnen, werden sie dem Betrachter gerade durch die Nacktheit der vier in verschiede-
nen Altersstufen befindlichen Frauen, die verletzenden Risse, das folgende Wiederzusam-

menfiigen und das heilende Vern&hen auf eine den natiirlichen Vorgéngen entsprechende
Art und Weise vermitteit.



105

Abb. 10: "generativ - mit Tochter, Mutter und GroRmutter" Nr. 9
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Abb. 11: "generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter" Nr. 10
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Abb. 12: ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter* Nr. 35
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Abb. 14: ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter” Nr. 45
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Abb. 16: ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter* Nr. 55
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(aus dem Kalender des Museums der Bildenden Kiinste Leipzig: Hoechst
Kunstkalender 1997. Kalenderblatt flir den Monat Juli)

.Die drei Sterbealter des Weibes und der Tod" (S. 26)
(aus: von der Osten, Tafel 185)

Mahima-Frauen (S. 41)
(aus: Kéhler, S. 125)

Lgenerativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter® Nr. 36 (Riickseite)
(S. 69)
(Reproduktion vom Original im Besitz der Kiinstlerin)

Labyrinth kretischen Typs (S. 73)
(aus: Kern, S. 34)

.generativ - mit Tochter, Mutter und Gromutter doppelt* Nr. 66
(S. 87)
(Aufnahme entstand bei einem Austellungsbesuch)

sgenerativ - TOCHTER mit Mutter und GroBmutter® Nr. 52
(S. 88)
(aus dem Ausstellungskatalog ,Annegret Soltau: Heilung®, S. 37)

~&rima - mit Uhu* (S. 92)
(aus: Von innen nach auf3en, ohne Seitenangabe)

~generativ - mit Tochter, Mutter und GroRmutter” Nr. 9 (S. 105)
(SchwarzweiRreproduktion vom Original im Besitz von Renate Petzinger)

.generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter” Nr. 10 (S. 106)
{(Reproduktion vom Original der Kiinstlerin)

,<generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter” Nr. 35 (8. 107)
(Laserkopie, welche mir von der Kiinstlerin zur Verfligung gesteilt wurde)

~.generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter* Nr. 44 (S. 108)
(aus dem Katalog ,Asthetik im Alter”, S. 67)



113

Abb. 14 ,generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter® Nr. 45 (S. 109)
{SchwarzweiBreproduktion vom Original im Besitz des Hallisch Frénkischen
Museums)

Abb. 15 ~generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter® Nr. 54 (S.110)

(Reproduktion vom Original der Kiinstlerin)

Abb. 16 .generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter Nr. 55¢ (S. 111)
(aus: Von innen nach auBen, ohne Seitenangabe)

(Die unterschiedliche Qualitat der Abbildungen liegt darin begriindet, dal die Arbeiten von
Annegret Soltau teilweise nur im Rahmen von Ausstellungen mit einer unzureichenden Aus-
ristung reproduziert werden konnten und teilweise nicht mehr im Besitz der Kiinstlerin sind,
so daB auf vorhandenes Bildmaterial zuriickgegriffen werden muBte.)
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Werkverzeihnis ,generativ*

Die Auflistung berlicksichtigt diejenigen Verndhungen des Werkzyklus, welche bis zum
15.10.96 fertiggestelit waren.

Die fettgedruckten Titel bezeichnen jene acht &hnlichen Verndhungen, von denen eine in
dieser Arbeit exemplarisch betrachtet wurde.

1993/94

Nr.1-3 Lgenerativ - Tochter/Mutter/GroBmutter”
je 36 x 19 cm/Colorprint

Nr. 4 L<aenerativ - TOCHTER doppeit mit Mutter, GroBmutter und UrgroBmutter®
25 x 15,5cm/Colorprint

Nr. 5 .generativ - TOCHTER mit Mutter und GroRBmutter”
36 x 19 cm/Colorprint

Nr. 6 .generativ - TOCHTER mit Mutter und UrgroBmutter”
36 x 19 ecm/Colorprint

Nr. 7 .generativ - MUTTER/TOCHTER"
42 x 30,5¢cm/Colorprint - Laserprint

Nr. 8 .generativ - MUTTER/TOCHTER"
42 x 30cm /Colorprint - Laserprint

Nr. 9 »generativ - mit Tochter, Mutter und GroRmutter”
20,5 x 30 cm/Colorprint

Nr. 10 »generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter®
21 x 30 cm/Cibacrome (negativ) - Laserprint

Nr. 11 ~generativ - Mutter/Tochter mit GroBmutter und UrgroBmutter”
30x21cm

Nr. 12 ~generativ - Mutter/Tochter mit GroBmutter und UrgroBmutter”
30x21cem

Nr. 13 <generativ - Tochter/Mutter/Groimutter”
Triptichon
19x19,5cm

Nr. 14 Lgenerativ - Tochter mit Mutter und UrgroBmutter®
30x21cm

Nr. 15 ~Pubertédt - TOCHTER"
30 x 21 cm (Augen, Schwarz - wei/Farbe)

Nr. 16 .generativ - TOCHTER mit Mutter, GroRmutter, UrgroBmutter*
30x21cm

Nr. 17 .generativ - TOCHTER mit Mutter, GroBmutter und UrgroBmutier”
30x21cm

Nr. 18 ,Pubertat - Tochter”

30 x 21 cm (Augen, Farbe)

Nr. 19 Lgenerativ - TOCHTER mit GroBmutter und UrgroBmutter®
30x21cm



Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

Nr.

20

21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

33

34

35

36

37

38
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.generativ - TOCHTER mit UrgroBmutter”
30x21 cm

LLubertdt - TOCHTER"
(Augen - schwarz weil3/Farbe)

.generativ - TOCHTER mit Mutter”
30x21cm

~generativ - mit Mutter®
19,5 x 22 cm (Zwilling)

~generativ - mit Tochter und Mutter"
19 x 15 cm (Drilling)

.generativ - TOCHTER mit Mutter und UrgroBmutter®
21 x15¢cm

sgenerativ - TOCHTER mit Mutter und UrgroBmutter*
30x21cm

Lgenerativ - TOCHTER mit Mutter, GroRmutter und UrgroBmutter
30 x 21 cm (negativ)

.generativ - MUTTER/TOCHTER mit GroBRmutter und UrgroBmutter”
30x21cm

Lgenerativ - MUTTER/TOCHTER mit GroRmutter und UrgroRmutter”
30x21cm

.generativ - MUTTER/TOCHTER mit GroRmutter und UrgroBmutter”
30x21cm

.generativ - mit Tochter”
30x21cm

~generativ - mit Tochter”
30x21cm

~generativ - TOCHTER doppelt mit UrgroBmutter”
29x 24 cm

.generativ - GROSSMUTTER doppelt mit Urenkelin®
29,5x24,5¢cm

""generativ - mit Tochter, Mutter und GroRmutter”
21 x30cm

"generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter"”
21 x30cm

Lgenerativ - TOCHTER mit UrgroBmutter”

30x21cm

(im Besitz: Hall. Frankisches Museum, Schwébisch-Hall)

davon: Offsetgrafik (Plakatmotiv) 84 x 60 cm, Auflage 50 Exemplare

LJPubertit”
30x 21 cm
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Nr. 39 JLubertdt - TOCHTER doppelt* (Augen)
23x35¢cm
Nr. 40 LPubertdt - TOCHTER doppelt*
30 x 41 cm (Mund)
Nr. 41 .Pubertédt - TOCHTER doppelt*
(Augen)
Nr. 42 LPubertdt - TOCHTER doppelt”
40 x 51 cm (Mund)
Nr. 43 .Pubertédt - TOCHTER doppelt"
40,5 x 58,5cm
Nr. 44 »~generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter*
77 x 107cm
Nr. 45 »generativ - mit Tochter, Mutter und GrofRmutter*
61 x81cm
Nr. 46 .generativ - GroBmutter doppelt mit Tochter und Enkelin“
50 x 49 cm
Besitz des Hessischen Landesmuseums Darmstadt
Nr. 47 .generativ - MUTTER/TOCHTER doppelt”
50 x 54,5 cm
Nr. 48 .generativ - TOCHTER doppelt mit Mutter, GroBmutter und UrgroBmutter”
80 x 70 cm (Briiste)
Nr. 49 s<generativ - TOCHTER mit GroBmutter und UrgroBmutter”
81 x 60 cm (Briiste)
Nr. 50 .generativ - TOCHTER mit Urgro@mutter*
81 x61cm
Nr. 51 .generativ - TOCHTER mit UrgroBmutter”
280x 130 cm
im Besitz: Hall. Frank. Museum, Schwabisch Hall
Nr. 52 .generativ - TOCHTER mit Mutter und GroRmutter®
280 x 130 cm
Nr. 53 .generativ - TOCHTER/MUTTER mit GroBmutter und UrgroBmutter*
21 x15¢cm

Spende flir Eislinger Kunstverein

1995

.generativ - Tochter*

Multipe, 30 Exemlpare

165 x 80 mm, im Plexiglasblock 190 x 105 x 40 mm
Nr. 54 »generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter”

80 x 60 cm

Nr. 65 »aenerativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter”
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80 x 60 cm, negativ

Nr. 56 .Pubertat"
80 x 71 cm (Tochter doppelt, Augen)

Nr. 57 .Pubertdt - TOCHTER doppelt*
19 x 14,5 cm (Augen, schwarz - weil/ Farbe)

Nr. 58 .Pubertat - TOCHTER doppelt”
17,5 x 13,5 cm (Miinder, Schwarz - weiR/Farbe)

Nr. 59 .Pubertét - TOCHTER doppelt*
25 x 22 cm (Mund), schwarz - weif

Nr. 860 »TOCHTER - doppelt mit GroRmutter und UrgroBmutter*
29 x 22 cm (schwarz - weilR/Farbe)

Nr. 61 .Pubertat"
24 x18 cm
(Mund), schwarz-weif}

Nr. 62 ,generativ - TOCHTER - doppelt mit UrgroBmutter®
{negativ)

Nr. 63 Lgenerativ - mit Tochter, Mutter und GroRmutter®
30x21cm

1996

Nr. 64 ~generativ - mit MUTTER doppelt und Tochter und UrgroRmutter*
18,5x 14 cm

Nr. 65 ~generativ - URGROSSMUTTER doppelt mit Urenkelin, Enkelin und Tochier
21 x23cm

Nr. 66 .generativ - mit Tochter, Mutter und GroRmutter doppelt*
29,5x40 cm

1994 (Nachtrag der Arbeiten fiir die Buchveroffentlichung im Suhrkamp-Verlag)

Nr. 67 .generativ - TOCHTER mit Mutter und GroRmutter
20,5x14 cm

Nr. 68 .generativ - TOCHTER/MUTTER mit GroBmutter und UrgroRmutter
30x21cm

Nr. 69 »generativ - mit Tochter, Mutter und GroBmutter*
21 x30 cm

(ist zugleich Nr. 35)



1996

Nr. 70

Nr. 71

Nr. 72

Nr. 73

Nr. 74

Nr. 75
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~generativ - mit Tochter, Mutter und Gro8mutter®
65,5x 80 cm

.generativ - mit Tochter, Mutter und GroRmuiter®
65,5 x 80 cm (negativ, Tochter links)

.Pubertdt - Tochter doppelt"
24 x 31 cm

LJrgroBmutter - doppelt mit Urenkelin®
23 x35,5¢cm

.generativ - TOCHTER/MUTTER/GROSSMUTTER doppelt*
50 x67,5cm

.Pubertat - TOCHTER doppelt*
79 x 105 cm
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Annegret Soltau: Biografische Eckdaten

1946

1967 - 72
Seit 1969

1970
1973
1974
Seit 1975
1978
1980
1982
1986

1986
1986 -1987

1989-90
1990 - 1991

in Lineburg geboren

Vor Beginn des Studiums Tétigkeit in einer Hamburger Bank, Au-pair-
Aufenthalt in England und Assistenz bei einem Unfallchirurgen

Studium an der HfBK Hamburg und HfBK Wien

Teilnahme an zahlreichen Ausstellungen u.a. in Hamburg, Frankfurt, Darm-
stadt und Mailand

Heirat mit dem Bildhauer Baldur Greiner

Auslandsstipendium des DAAD fiir [talien/Mailand

Umzug nach Darmstadt, dort auch 1974 ihre erste Einzelausstellung
Beginn mit Foto- und Videoarbeiten

Geburt ihrer Tochter Julia

Geburt ihres Sohnes Raphael

Werkstipendium des Kunstfonds e.V., Bonn

Preistragerin des Wetibewerbs "Kunst im 6ffentlichen Raum"” des Zentral-
krankenhauses Bremen

Lehrauftrag an der Hochschule fiir Gestaltung, Offenbach/Main
Villa-Massimo-Preis, Rom (Sie setzie durch, daB sie inre beiden Kinder
mitnehmen konnte.)

Arbeitsstipendium des Kunstfonds e.V., Bonn

Lehrauftrag an der Fachhochschule, Bielefeld
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