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Nastasja S. Dresler Weiblichkeit als Muse fiir den méannlichen Blick

1 Einleitung

Das Erotische nicht nur zu glorifizieren, sondern ihm gar den Status des Sak-
ralen zu verleihen — dies kann man durchaus als ein Spezifikum der surrealistischen
Bewegung anfithren. Das Begehren gilt in der Weltsicht des Surrealismus als die fun-
damentale Antriebskraft menschlichen Denkens und Handelns und pragt somit auch
die Kunstauffassung. Ein wichtiger Impulsgeber hierfiir ist die von Sigmund Freud
begriindete Psychoanalyse! - ungeachtet seiner personlichen Zuriickhaltung gegen-
iiber seinem Einfluss; denn die Phanomenalisierung seiner Thesen, wie die Kunst es
mit Bildern zu tun pflegt, erachtete er aus der Sicht eines Psychotherapeuten als wenig
zielfithrend.2 Die Surrealisten sahen hingegen grofie Gemeinsamkeiten, auch wenn sie
der Meinung waren, dass der Gehalt ihrer Werke sich freilich nie vollstindig iiber
einen der herrschenden Interpretationswege erschopfen konnte. Das Unwirkliche und
Traumhafte und die Abgriinde der menschlichen Seele im Wirkungsfeld des Un- und
Vorbewussten zu erschlieffen und vermittels einer psychoanalytischen Lesart eine
Anndherung an die Werke zu ermdglichen — das ist somit ein zentrales Anliegen die-
ser kiinstlerischen Phase und sei im Folgenden auf den Frauenakt in der Fotografie
Man Rays enggefiihrt. Viele Aspekte der Freudschen Theorie sind im heutigen Dis-
kurs hochst umstritten, ja sie konnen gar oft als obsolet betrachtet werden. Wenn die
Perspektive einer zuriickliegenden kiinstlerischen Stromung eingenommen wird, gilt
es natiirlich die durch eine bestimmte Zeit gepragte Wahrnehmung nachzuvollziehen.
Und viele Ansitze, die heute kaum noch haltbar erscheinen, waren fiir damalige Ver-
héltnisse tatsdchlich revolutionar.

Schon der Begriff des Surrealismus impliziert die beschriebene Strategie: Surre-
al bedeutet ,iiber der Wirklichkeit”. Das Augenscheinliche zu {ibersteigen und die
quasi wirkliche Wirklichkeit des Menschen im scheinbar unzuginglichen Unterbe-
wusstsein zu finden war surrealistischer Kunstproduktion und psychoanalytischer
Praxis gleichermaflen zu Eigen. Das primare surrealistische Themenspektrum, das
von der Darstellung von Traum und Phantasie bis zu Sexualitdt und Lustprinzip
reicht und die unmittelbare Realitét transzendiert, ldsst sich durch diesen Rezeptions-
hintergrund verstehen.® Dabei ist diese Lesart keineswegs deterministisch, der
Mensch kein Spielball seines Es: Das libidindse Verlangen {iberschreitet nach surrea-
listischem Verstiandnis den Sexualtrieb und besitzt bedeutendes Potential zur Er-
kenntnis des Weltlaufs. Mit der besonderen Forderung nach einer Erhéhung der Kraf-
te des Eros soll das starre Regelwerk der autoritdren biirgerlichen Gesellschaft {iber-
wunden und eine Befreiung der Bediirfnisse von den inkompatiblen Normen bewirkt
werden - eine Idee, die nicht den Beginn des surrealistischen Programms markiert. In
dem Ersten Surrealistischen Manifest von 1924 legt Breton noch die Befreiung von Phan-
tasie, Traum und Unterbewusstsein als zentrales Anliegen fest. 1928 beginnt dann ein
reger Austausch iiber sexuelle Erfahrungen in Gesprachszirkeln und eher unwissen-
schaftliche Versuche wollen auch das Sexualleben der Frau ergriinden.* Gegeniiber
der kirchlichen und biirgerlichen Funktionalisierung und Bandigung des Sexuallebens
will der Surrealismus den Reichtum sinnlichen Erlebens und erotischer Praxis aus-

1 Vgl. Krieger 2006, S. 7.

2Vgl. Lomas 2001, S.73-75.

3 Vgl. Schneede 2001. S. 87- 105.
4 Vgl. Krieger 2006. S.7.
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schopfen. Im Zweiten Surrealistischen Manifest von 1929 werden die traditionellen biir-
gerlichen Vorstellungen dann voéllig zerschlagen und tabuisierte Ebenen eroffnet. Das
Obszone wird legitimiert durch die Werke von Marquis de Sade oder Georges Bataille.
Das forthin steigende starke Interesse fiir geschlechtliche Liebe beruht auch auf der
Erfolgslosigkeit in der politischen Praxis. Breton gibt das sexuelle Begehren somit als
den Motor des gesamten Weltgeschehens an, wobei die korperliche Liebe jedoch mit
der platonischen Zuneigung gleichzusetzen ist. Im Gegensatz zu Man Ray, dessen
Werk im Folgenden eingehender betrachtet werden soll, lehnt Breton Pornographie
und Prostitution ab und postuliert Monogamie als Weg zum wahren Gliick — ein Ideal,
das in der surrealistischen Kunst vielerorts durch das Phanomen der Androgynitat
realisiert wird: Diesem wird nachgesagt Gegensétze aufzuldsen und die Geschlechter
zu vereinen.’

Wiahrend das Mannliche im Rahmen dieser Fokussierung kaum reflektiert
wird, ist das Weibliche allgegenwartige Projektionsflache (mé&nnlicher) sexueller
Phantasien. So ist die surrealistische Bewegung auch zu Beginn durch Manner domi-
niert, Frauen fungieren als Geliebte und Musen. Sie sind anwesend als das fehlende
Andere, das Objekt der Begierde. Die Frau wird somit verherrlicht wie die Erotik im
Allgemeinen. Sie reprasentiert das Urspriingliche, Irrationale, Natiirliche, also das,
was es der Zivilisation entgegenzusetzen gilt und im Liebesakt mit der Frau wird das
Gefiihl der Ganzheit wiederhergestellt.c Die vorliegende Arbeit wird daher neben der
Umsetzung der omniprasent geglaubten Begehrlichkeit in formalen und technischen
Aspekten der ausgewahlten Werke von Man Ray auch die Frage nach der praktischen
Situation der Frau im Surrealismus jenseits ihrer Abbildung genauer inspizieren.

Das beschriebene Leitmotiv taucht in jeder der vielen surrealistischen Gestal-
tungstechniken auf. Besonders innovativ hat es jedoch in einem bis dahin weniger
anerkannten Medium gewirkt, das im Zentrum der Untersuchung steht: Die Surrealis-
ten waren die erste kiinstlerische Stromung, die die Fotokunst als konkurrenzfihig
mit der Gattung der Malerei betrachtete’ und Man Ray war entscheidend an dieser
Entwicklung beteiligt. Die surrealistische Fotografie ist von ihm wie auch seinen Kol-
legen dabei nicht explizit definiert worden. Innerhalb des kunsthistorischen Diskur-
ses hat man sich darauf geeinigt, diese analog zum surrealistischen Bild im Allgemei-
nen zu bestimmen: In diesem ndhern sich zwei Wirklichkeiten einander an und die
Intensitat des Bildes wird mit ihrer Distanz gesteigert. Widerspriiche in der Realitét
schaffen eine Poesie des Wunderbaren. Auch mit der Fotografie sollte das der wirkli-
chen Welt immanente Wunderbare und Geheimnisvolle aufgespiirt und festgehalten
werden. Somit liefert eine Vielzahl von Aufnahmen ein Portrat ratselhafter, verfrem-
deter Szenen und der Begegnung mit grotesken und bizarren Objekten.? Die surrealis-
tische Fotografie visualisiert dhnlich dem automatischen Schreiben die Welt des ver-
borgenen Geistes, also auch hier die innere Realitdt. Verschwommenheit und Sche-
menhaftigkeit, vermeintlicher Dilettantismus, sogar der Anschein des Unkiinstleri-
schen unterstreicht den Charakter den Entfernten, Unkontrollierbaren, Verdunkelten.?
Die Bilder sollten sich nicht in Erkldrbarkeit aufldsen und so wurde der Gegenstand

5Vgl. Ebd,, S. 12.

¢Vgl. Ebd., S.9.

7 Vgl. Kat. Ausst. Hamburg 2005, S. 7.
8 Vgl. Molderings 2008, S. 97-99.

° Vgl. Molderings 2008, S.102ff.
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oft mit der Intention aufgenommen, dass der Betrachter ihn nicht sofort als solchen
identifizieren konnte.l” Wenn die surrealistische Fotografie somit nicht nur das Gege-
bene abbilden will, sondern gedankliche Entwiirfe, die motiviert sind durch Phanta-
sien, Traummomente, Angsterfahrungen, Wiinsche oder Halluzinatione, dann ist dies
ein nicht selbstverstdandliches Anliegen fiir eine Gattung, die aus technischen Griin-
den Gefahr lauft, auf ein positivistisches Instrument beschrankt zu sein.! Somit bildet
auch der Widerspruch zwischen der Visualisierung der geistigen Welt mittels einer an
die physikalische Wirklichkeit gebundenen Technik die Ausgangslage fiir die Insze-
nierungen von Bildthemen.”? Eine Fiille an Beispielen beweist jedoch die Moglichkeit,
die physikalische Seite der Wirklichkeit zu transzendieren und die Aufnahmen mit
Metaphorik und Poesie anzureichern und ihr eine philosophische Bedeutung zu ge-
ben.’® Das Problem des fotografischen Realismus und die Methoden, mit welchen Ray
diesen zu bewaltigen suchte, wird im Folgenden ausfiihrlicher zu diskutieren sein.
Zur Erweiterung und Interpretation der Wirklichkeit ist die Fotografie dem Surrea-
lismus jedoch schon daher besonders dienlich, da sie selber als per se surrealistisch
begriffen werden kann, wie Susan Sontag einmal festgestellt hat: Die Abbildungen
werden mechanisch und automatisch durch eine Apparatur hergestellt. Dieses Vor-
gehen steht der anvisierten Visualisierung von spirituellen Dimensionen und der Fi-
xierung der geistigen Realitét nicht im Weg. Vor dem Hintergrund von Bretons Uber-
legungen zur écriture automatique als die tatsachliche ,Fotografie des Denkens’ konnten
sich die Surrealisten gegen den im Kunstdiskurs gangigen Einwand gegeniiber der
Fotografie als ein rein mechanisches Verfahren stemmen, das keinerlei seelische Mo-
mente erfassen konne. Jenes Automatische, Objektive der fotografischen Abbildungs-
technik wussten sie fiir sich zu nutzen: Mit der Aufnahme einer korperlichen, realisti-
schen Prasenz der Korperlichen in den Bildern kam der Verwirklichung ihrer Ideen
und den Ideen selber mehr Realitdt zu. Durch die fotografische Testifikation verliehen
sie der Welt im Kopf mehr Plausibilitit und Wahrscheinlichkeit.!s

Wie innerhalb der Malerei besteht auch innerhalb der surrealistischen Foto-
grafie eine Stilvielfalt. Unterschieden werden konnen zwei Techniken: Einerseits pro-
duziert der begehrliche Blick des Fotografen auf die Realitdt ratselhafte Abbildungen.
Hier entsteht das Bild durch die mittels eines Apparates fixierte Betrachtung. Ande-
rerseits kann das surreale Bild durch die Manipulation der Wirklichkeit und ihre fol-
gende Dokumentation eingerichtet werden. Hier griindet sich das Ergebnis auf das
momentane Festhalten eines inszenierten Motivs. Ersteres Vorgehen ist typisch fiir
Kiinstler wie Brassai, Jacques-André Boiffard oder Eli Lotar. Die andere Variante fin-
det ihre Anwendung bei Hans Bellmer oder Claude Cahun. Die Werke des in dieser
Untersuchung im Mittelpunkt stehenden Kiinstlers sind hingegen beiden Kategorien
zuzuordnen'®,

Letzten Endes betrachten die Surrealisten die Fotografie aber eigentlich nicht
als eigenstandiges Medium, sondern als ein Mittel der Erweiterung. Dass die Collage

10 Vgl. Ebd,, S. 121f.

Vgl Ebd., S. S. 98ff.

2Vgl. Ebd., S. 105.

13Vgl. Ebd., S. 100ff.

14 Vgl. Kat. Ausst. Hamburg 2005, S. 15.
15 Vgl. Molderings 2008, S. 118f.

16 Vgl. Kat. Ausst. Hamburg 2005, S. 7.
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als eine der zukunftstrachtigen Techniken galt, ist nicht zuletzt der (surrealistischen)
Fotografie zu verdanken.” Hier werden Gattungsgrenzen nivelliert und Techniken
hybridisiert.’® Die Surrealisten sind somit vor allem auch Benutzer der Fotografie:
Bereits bestehende Bilder zogen sie als Inspirationsquelle heran, ganz gleich ob aus
Zeitschriften oder Privatalben, um in den vielen Beispielen etwas Unerwartetes aufzu-
tun und Elemente zu finden, die niemand bei der fotografischen Dokumentation der
Szene bemerkt hatte. 1

Man Ray hat sich hingegen mehr auf seine ganz eigenen Methoden verlegt
und vermittels dieser ein eigentiimliches aber doch fiir seine Strémung reprasentati-
ves Werk abgeliefert, das im Folgenden genauer zu betrachten ist.

2 Hauptteil

2.1 Die Vorziige der Fotografie gegeniiber der Malerei — wider den fotografischen
Realismus

Roland Barthes duflerte iiber die Fotografie, dass sie im Gegensatz zur zent-
ralperspektivisch konstruierten Malerei keine Analogie zur Realitdt, sondern ihre
Emanation darstellen wiirde. Sie ist kein Entwurf der Welt, sondern belegt diese. In
ihr sind Wirklichkeit und Wahrheit miteinander verschrénkt.?0 Wahrend die Malerei
eine Interpretation der in einem Ausschnitt erfassten Dinge liefert, die den AufSenwelt
fremden und nicht reprasentativen Formgebungsprozess der Bildverarbeitung durch-
laufen miissen, rahmt die Fotografie hingegen einen vom Betrachter gewéahlten Aus-
schnitt der Wirklichkeit und kopiert diesen.?! Der Ersatz der subjektiven Fahigkeiten
der menschlichen Hand durch einen auf einem optisch-chemischen Prinzip basieren-
den Selbstabdruck der Natur machte die Fotografie sogar fiir wissenschaftliche Auf-
zeichnungen fruchtbar. Spatestens mit der Digitalfotografie, die eine grofiziigige nach-
tragliche Verdnderung der Représentation gestattete wurde der Anspruch der Repli-
kation jedoch in Frage gestellt. Dabei konnten bereits die analogen Verfahren Anlass
zum Zweifeln geben: Im Surrealismus ist die apparative Aufzeichnung erstmalig mit
zeichnerischen und malerischen Elementen vermengt. Sie setzt damit Mafistabe fiir
die moderne Fotografiegeschichte und untergrabt den Glauben an den fotografischen
Realismus.?2 So hatte auch Man Ray zusammen mit Marcel Duchamp 1920 in New
York daran gearbeitet, das auf 1:1 Korrespondenz, reproduktiv ausgerichtete Bildver-
fahren in ein produktives Verfahren zu iiberfithren.?> In der Malerei sah es sich erst
einmal an den Grenzen der Moglichkeiten angelangt, so dass die Fotografie neue Po-
tentiale bereit halten sollte.* In einem Interview zu seinen Innovationen bezieht er
Stellung:

7 Vgl. Ammann/ Bussmann 1979, S. 29.
18 Vgl. Molderings 2008, S. 126.

19 Vgl. Kemp 2011, S. 67.

2 Vgl. Molderings 2008, S. 93ff.

21 Vgl. Sers 1982, S. 12.

2 Vgl. Molderings 2008, S. 93-96.

2 Vgl. Molderings 2008, S. 120f.

2 Vgl. Honnef 1996, S. 10.
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,Ich begann als Maler. Als ich meine Leinwédnde photographierte, entdeckte
ich den Wert der Schwarz-Weifi-Reproduktionen. Es kam der Tag, an dem ich das
Gemailde zerstorte und die Reproduktion behielt. Seither habe ich nie aufgehort zu
glauben, dafy die Malerei eine obsolete Ausdrucksform ist und die Photographie sie
von ihrem Thron stoflen wird [...]. Eines weifs ich ganz sicher — ich muf in der einen
oder anderen Form experimentieren. Das ermdglicht mir die Photographie als einfa-
cheres und schnelleres Mittel als es die Malerei darstellt.”?

Die Fotografie befreit sogar regelrecht nach Man Ray die Kiinstler von der
Malerei, wie er in seinen Essays Photography is not Art (1943) und Art is not Photography
(1960) schreibt. Der Bildschaffende wird erlost von der beschwerlichen Arbeit, Ana-
tomie und Proportion seines ausgewdhlten Objektes wiedergeben zu miissen, wie es
sein Ausdrucksbediirfnis ihm abverlangt. Die Malerei kann sich somit ihrem Nutz-
wert und ihrer anekdotischen Funktion entledigen und gewinnt obendrein auch noch
dank der Impulse von Seiten der Fotografie an Kreativitdt. Zugleich ist auch die Foto-
grafie nicht mehr auf diejenige Funktion, die in der Wissenschaft so geschétzt wurde,
eingeengt und somit erfinderisch und konstruktiv. Man Ray hat sich der konventio-
nellen Leinwandarbeit daher nie abgewandt: Praktisch durchdringen sich bei ihm die
beiden Entwicklungsstufen.?¢ Malerei und Fotografie schlieffen sich gegenseitig aus
und ergdnzen sein Gesamtwerk zugleich.?” Dass Man Ray sich weiterhin als Maler
versteht, der auf dem Terrain der Fotografie operiert, ist aus seiner Arbeitsweise ab-
lesbar: Wenn er sich beim Fotografieren auf objektiv definierte Formen stiitzt, impli-
ziert dies natiirlich nicht, dass er sie in ihrem realistischen Abglanz beldsst. Das Surre-
ale, Phantastische wird in ihnen aufgespiirt und durch die technischen Kniffe visuali-
siert. Seine Werke sehen nicht selten aus wie Aquarelle oder Bleistiftzeichnungen. In
seinem Aufsatz The Age of Light (1934) vergleicht er die Fotografie mit dem Werk eines
Malers, der mit Chemie und Licht schafft und in das Motiv so eingreift, dass es seiner
Ahnlichkeit mit dem Original beraubt ist und als Ergebnis einer Neuschaffung gelten
kann. Die Fotografie dient nicht mehr dem Uberwinden von Distanzen, sondern
schafft unter dem Einfluss der besonderen Techniken Man Rays vielmehr Distanz.
Wiéhrend die explorative Fotografie im 19. Jh. den Menschen die Fremde nahebringen
sollte, entfremdete sie im Folgejahrhundert das Nahe, Alltdgliche.?® Die Fotografie
erfiillt als kiinstlerisch Gattung viele Aufgaben, die die Malerei nicht erfiillen kann,
wie Man Ray in dem Interview-Ausschnitt auch angibt: Sie bietet den Vorzug einer
schnellen Ausfiihrung, stellt kein Original-Produkt dar, sondern ein reproduzierbares
Negativ, welches Voraussetzung fiir das Uberleben des Bildes ist, das andernfalls der
Zerstorung der Zeit ausgeliefert ware, und sie bietet eine Vielfalt von Modifikations-
moglichkeiten im Labor.?? Fotografie ist jedoch keine Kunst, sondern nur eine Kunstfer-
tigkeit, so Man Ray, solange sie sich nur um Wiedergabe der Wirklichkeit kiimmert
und nicht die Innenwelt in die AuSenwelt kehrt.?

% Vidal, 1930.

26 Vgl. Molderings 1982, S. 16.

¥ Vgl. Ammann/ Bussmann 1929, S. 31.
2 Vgl. Molderings 1982, S. 16.

» Vgl. Janus 1982, S. 28.

3 Vgl. Ammann/ Bussmann 1929, S. 31.
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Die massenhafte fotografische Dokumentation allerleier Phanomene in der
Zwischenkriegsepoche droht in den Augen der Surrealisten die Realitdt zu banalisie-
ren und entmystifizieren. Im unbeachteten Alltaglichen will man dem Geheimnis der
Wirklichkeit wieder zu ihrem Recht verhelfen. Ausschnitte, Details, Dekontextualisie-
rungen und Vergrofserungen sollten das Reich des Wunderbaren wieder aufschlie-
Ben.3! Das Motiv ist oft belanglos und entsprechend dokumentiert und entfaltet seine
Wirkung dann erst durch den Titel oder Textfragmente. Das scheinbar Banale regt die
Phantasie an und die Phantasie entdeckt in diesem wieder den Charakter des Sonder-
baren.®? So entstanden auch Man Rays Fotos unter den Vorzeichen einer poetischen
Weltsicht. Er fokussierte besonders auf die vergédnglichen zwischen Licht und Schat-
ten alternierenden Momente, die zum Traumen und Assoziieren einladen. Die Foto-
grafie dient somit nicht mehr der Wiedererkennung durch den Wahrnehmungsappa-
rat, sondern richtet sich an die Imagination des Betrachters® und das Mogliche ist
interessanter als das Gegebene, welches eine hohle Erfindung des Positivismus und
des pragmatischen Biirgertums ist. Die Macht der Imagination bestimmt die Inszenie-
rung,* wie auch das Ziel der Produktion darin liegt, die individuelle Schau des Be-
trachters anregen.®

Zusammenfassend ldsst sich konstatieren, dass Man Ray die Fotografie also
von ithrem Zweck befreite, die Realitdt zu dokumentieren.3¢ Das realitatsorientierte
Medium wird vollig zweckentfremdet und der Sinn der Erfindung ausgehebelt.¥” Man
Ray gilt mit seinen technischen Variationen, die dazu dienten den phantastischen
Gehalt abzubilden, daher als einer der schopferischsten Fotografen der Moderne. Da-
bei distanziert er sich selber in seiner Spatphase von seinem fotografischen Werk.3
Die Fotografie ist wie der Film ein sehr fliichtiges und Gegenwartsbezogenes Medium,
so dass es ihn dann doch zu demjenigen Medium zog, welches zeitliberdauernde
menschliche Ideen und Werte zu realisieren vermochte, namlich der Malerei. Der
Kiinstler pendelt immer zwischen zwei Medien, versucht sich mit der Fotografie an
der Komplexitdt der Malerei, und ist in der Malerei durch die Einfachheit der Fotogra-
fie inspiriert.®

2.2 Die Bandbreite technischer Vorgehensweisen

Man Ray beherrschte das Verfahren zur Bearbeitung der Wirklichkeitsfrag-
mente, die die Aufnahmen ihm lieferten, vortrefflich. Nahezu alle seine Fotografien
sind bei der Entwicklung, zu mindestens in Ausschnitten, manuell nachbearbeitet
worden. Seine modifizierten Werke haben nichts mehr gemein mit den kontextge-
bundenen, reprasentativen Wiedergaben und bewegen sich zwischen den beiden Po-

3 Vgl. Molderings 1982, S. 15.

32 Vgl. Kat. Ausst. Hamburg 2005, S. 15.
# Vgl. Molderings 1982, S. 15.

3 Vgl. Molderings 2008, 5.113.

3 Vgl. Ammann/ Bussmann 1979, S.34.
3% Vgl. Ware 2004, S. 75.

¥ Vgl. Molderings 2008, S. 126.

% Vgl. Ware 2004, S. 75.

¥ Vgl. Ammann/ Bussmann 1979, S.36.
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len der Wirklichkeitstreue und absoluten Manipulation.® Der Abbildungsrealismus
wird dabei von innen unterlaufen: Die Oberflache des Abzugs sollte intakt bleiben
und so arbeitet er stattdessen mit Mehrfachbelichtung, Tonwertumkehrung, dem
Bedecken der Linsen mit Fett und anderen durchsichtigen Materialien, Ausblenden
von Halbtonen oder niedrigeren Auflésungen in schwarz-weif3.#! Da er sich auch in
der bildenden Kunst nicht nach den Regeln gerichtet hatte, steigt er offen und expe-
rimentierfreudig in die Fotografie ein und sucht das Spielerische, springt zwischen
Techniken oder wendet sie gleichzeitigt an, traktiert seine Werke, ist schonungslos —
und all das riickt ihn auch in die Ndhe der Dadaisten. Die Ubergénge zwischen den
dadaistischen und surrealistischen Ziigen in seiner Arbeit sind flieSend, ebenso wie
die der beiden Stromungen {iberhaupt.*

Das Pseudonym des Kiinstlers — Man bedeutet ,Mann” bzw. ,Mensch” und
Ray , Lichtstrahl” — ist Programm:* Das Einfangen der Lichtverhiltnisse ist, wie be-
reits angedeutet, eine ganz zentrale Funktion seiner Fotografie. Das Licht ist das
grundlegende Arbeitsmittel. Eine wichtige Rolle spielt in diesem Zusammenhang
auch der Einsatz des Unscharfen: Es fiihrt zu einer Konzentration auf die Lichtver-
héltnisse. Das Objekt wird wie auch in der mit Weichzeichnung arbeitenden Fotogra-
fie von seiner Materialitit entbunden. Daher kommt auch der Farbe Grau eine grofie
Bedeutung zu: Sie schafft den Ubergang zwischen Schwarz und Weif. Schatten und
Transparenz pragen demnach das Motiv. Man Ray nutzt das Licht aber nicht nur fiir
asthetische Ergebnisse, sondern als philosophisches Symbol der Weisheit. Mit dem
Licht wird die Wirklichkeit durchleuchtet und der Weg zu ihrer Erkenntnis eroffnet.*
Dem Surrealismus als Beleuchtung des Verborgenen kann man nur gerecht werden,
wenn man die Bedeutung der Arbeit mit dem Licht wahrnimmt.*

Zwei Verfahren sind fiir die weitere Entwicklung der Fotografie besonders
wichtig. Bei dem hier vorzustellenden Akt kaum Anwendung findend, aber foto-
kunstgeschichtlich bahnbrechend ist die sogenannte Rayographie. (Vgl. Abb. 1) Diese
unterdriickt den Realismus, indem sie immaterielle Abdriicke von einigen auf das
lichtempfindliche Fotopapier angeordneten Objekten in der chemischen Oberflachen-
schicht des Fotopapiers zeigt. Der belichtete Gegenstand hat auf dem Papier eine Sil-
houette hinterlassen und eine Vertauschung der Hell-Dunkel-Werte bewirkt.# Solch
ein Werk ist sogar ein Unikat, da es ohne Negativ produziert wird.# Auch hierbei
spielt das Konzept der ,automatischen Schreibweise” ihre Anwendung: So wie beim
Schreiben der spontane Gedankenstrom festgehalten wird, so bilden sich die Objekte
beim automatischen Ablichten ab, wie sie sich an der nicht einsehbaren Riickseite
zeigen. Die vermeintlich inspirationslose industrielle Massenware wird hier Gegen-
stand des Traumens.* Die Aufgabe der Zentralperspektive unterstiitzt diese Erfah-
rung. Bevor der Fotograf eine Aufnahme macht, ist seine Aufzeichnung fiir gewohn-

4 Vgl. Kat. Ausst. Hamburg 2005, S. 15f.
4 Vgl. Molderings 2008, S. 125f.

# Vgl. Honnef 1996, S.10.

# Vgl. Martin 1982, S.6.

#Vegl. Sers 1982, S. 11f.

4 Vgl. Molderings 2008, S. 125.

4 Vgl. de I'Ecotais 2004, S. 153.

¥ Vgl. Ware 2004, S. 86.

4 Vgl. Molderings 2008, S. 122ff.
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lich schon durch die Konfiguration seines Apparats nach den Gesetzen einer geomet-
rischen Optik determiniert. Man Ray hat es geschafft in die Funktionsweise des Appa-
rats einzugreifen und diese Determination auszuhebeln.®

Eine weitere bedeutende, und vor allem in der Aktfotografie gebrauchte
Technik ist die sogenannte Solarisation (Vgl. Abb. 2). Sie ist in Gebrauch seit den
1930er Jahren,* existierte jedoch schon im 19. Jahrhundert: Der Begriff wurde namlich
bereits 1840 durch John William Draper gepragt und von dem franzosischen Wissen-
schaftler Sabattier zwei Jahre spater aufgegriffen, um dasselbe Vorgehen zu betiteln.5!
Somit ist das Verfahren auch bekannt als ,Sabattier-Effekt”, , Amphipositiv” oder
,partielle Inversion des Negativs”.52 Man Ray hatte 1919 erstmals eine quasi-
solarisierte Fotografie von Alfred Stieglitz gesehen, der diese aufgrund einer Uberbe-
lichtung ausrangiert hatte. 1928 passierte in seiner Werkstétte dasselbe Missgeschick:
Als Lee Miller in der Dunkelkammer etwas Unbestimmbares iiber den Fuf krabbelte,
schaltet sie reflexartig das Licht an. In der Entwicklungswanne lagen einige fertige
Negative von Nackten vor dunklem Hintergrund. Die nicht belichteten Teile des Ne-
gativs, also der schwarze Hintergrund, waren nun durch dieses grelle Licht auch be-
lichtet worden und néherten sich bei der Entwicklung den weifien Kérpern an. Man
Ray lernte diesen Vorgang kontrolliert einzusetzen und schuf eine Fotografie, die
nicht aussah wie eine Fotografie, mit einem neuen graphischen Effekt mit poetisch-
mysterioser Wirkung. Er selber lobte diese als eine seiner kreativsten Methoden und
behielt ihre Anwendung Sujets vor, die ihm besonders wichtig waren.” Die Faszinati-
on fiir die Solarisation iibertrug sich vor allem auch auf okkultistische Kreise: Diese
sahen in ihr eine Materialisierung der geheimnisumwobenen Aura. Man Ray selber
lehnte hingegen jeden Spiritismus und somit auch eine Komponente des Surrealismus
ab. Seine paradigmatische Funktion fiir die surrealistische Fotografie wird damit je-
doch nicht in Frage gestellt.>

Weitere Verfahren bilden das Rastern und die Fotomontage, die entweder von
ihm begriindet oder aus der Wissenschaft an die Fotokunst adaptiert wurden.’” Bei all
diesen technischen Raffinessen ist jedoch ein wichtiger konzeptioneller Einfluss — oder
eine Gemeinsamkeit — aus der Zeit der Zusammenarbeit mit Duchamp zu berticksich-
tigen: Der Kiinstler muss eine Idee ausdriicken wollen, die Technik darf nie Selbst-
zweck sein, sondern nur ein Mittel, diese Idee zu realisieren. Duchamp wollte sich
dem Inneren zuwenden und hierfiir kann der Kiinstler alles verwenden, was er will.
Somit fordert er eine dufierlich vollig trockene, mechanistische Kunst und Man Ray ist
ihm darin gefolgt — oder hat sich darin bestatigt gesehen.

% Vgl. Ebd., S. 123f.

5 Vgl. Chéroux 2001, S. 38.

51 Vgl. Schwarz 1977, S. 282.

52 Vgl. Chéroux 2001, S. 40.

% Vgl. Schwarz 1977, S. 282.

5+ Vgl. Chéroux 2001, S. 55.

% Vgl. Ware 2004, S. 89.

% Vgl. de I'Ecotais 2004, S. 158f.
% Vgl. Kemp 2011, S. 67.

5 Vgl. de I’Ecotais 2004, S. 150.
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2.3 Man Rays Entwicklung zum Aktfotograf

Die im Zentrum der hiesigen Uberlegungen stehende erotische Fotografie in
Form von Portrdt- und Aktaufnahmen bezeichnete Man Ray als seine favorisierte
Aufnahmeart.” Zu Beginn seiner kiinstlerischen Laufbahn war diese Vorliebe jedoch
weniger vorhersehbar: Er begann als Maler und widmete sich besonders Portrats und
Landschaften. Seine Frithphase ist sowohl durch amerikanische als auch europaische
Stromungen gepragt: Zur Wiedergabe der Dynamik des modernen Europas diente
den Kinstlern der Kubismus, wahrend mit dhnlich dunkler Farbe die Urbanitat New
Yorks von Kiinstlergruppen wie der Ashcan School oder The Eight eingefangen wurde.
Bereits wahrend seiner Schulzeit konnte er in der Galerie Alfred Stieglitz” die Werke
von Picasso, Cézanne und Rodin bestaunen. Stieglitz war bekannt fiir seine Vorliebe
fiir eher unkonventionelle Werke und sein Engagement fiir die Anerkennung der
Fotografie als Kunstform, was Man Ray jedoch noch nicht sofort zur Auseinanderset-
zung mit dem Medium motivierte.®* Von 1910 an arbeitet er bei einem New Yorker
Landkartenverlag als Zeichner und Graphiker, wo er Gelegenheit hat, technische
Kompetenzen zu erwerben.5! 1914 schlieilich erwarb er eine Kamera, um seine Male-
rei aufzunehmen und liefs sich von Stieglitz in das Medium einfiihren. Bald reprodu-
zierte er nicht mehr, sondern nahm Freunde, Familie und Bekannte auf, darunter auch
Marcel Duchamp.?? Seine Gemailde selber zu fotografieren begann Man Ray, da er mit
den Reproduktionen fiir Kataloge nicht zufrieden war.%® 1915 suchte er neue Anre-
gungen in New York. Er traf dort wichtige Personlichkeiten und erweiterte auch unter
ihrem Einfluss sein technisches Repertoire mit der Erstellung von Collagen, As-
semblagen und Skulpturen sowie Aerografien, einem Spritz-Verfahren. 1917 begann
er mit der Technik des cliché-verre zu experimentieren, einem Reproduktionsverfahren,
bei dem in eine beschichtete Glasplatte eine Zeichnung eingraviert wurde und dann
als Negativ fiir Abzilige diente. Er konstruierte aufierdem Objektskulpturen und be-
gann diese zu fotografieren. Erst 1920 vertiefte er sich richtig in die Fotografie und
stoSt auf ihr kreatives Potential.®* Im selben Jahr schloss er sich auch mit der Teilnah-
me an einer Ausstellung in Paris offiziell der Dada- Bewegung an. Paris war in den
20ern die Hauptstadt der Kunst und seine Bindung zu den Dadaisten bestarkte ihn
1921 zu dem Entschluss nach Europa iiberzusiedeln.®> Die Pariser Schaffensperiode ist
von zentraler Bedeutung: Hier entstand das Originére seiner Kunst. Man Rays Kunst
fand in Amerika wenig Anklang und in Paris wurde er von den Dadaisten fiir seine
unkonventionellen Ansitze willkommen geheiffen.®® Um sich finanziell abzusichern
arbeitete er dort als professioneller Fotograf. Er hatte sogar zeitweise dariiber nachge-
dacht, die Portratfotografie hauptberuflich zu verfolgen. In New York und Paris por-
tratiert er zahlreiche Beriihmtheiten und Malerkollegen wie Marcel Duchamp, Juan
Gris oder Joan Mir6, aber auch Schriftsteller wie Hemmingway oder Joyce, sei es zu

% Vgl. Ammann/ Bussmann 1979, S5.204.
© Vgl. Ware 2004, S. 75f.

¢t Vgl. Ebd., S. 78f.

¢ Vgl. Ebd., S. 78f.

0 Vgl. Honnef 1996, S. 10.

4 Vgl. Ware 2004, S. 80f.

% Vgl. Ebd., S. 83.

¢ Vgl. de I'Ecotais 2004, S. 149.
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privaten oder auch Werbezwecken.”” Man Ray versammelte jedoch eine sehr inhomo-
gene Kundschaft aus den unterschiedlichsten Gesellschaftsgruppen um sich: So nahm
er auch Prominente und Aristokraten auf,% erhielt Auftrage fiir Vanity Fair und
Vogue.® Mit seiner Anstellung als Modefotograf nédherte er sich der Aufnahme von
Frauen an.” (Vgl. Abb. 3) Sein grofles Interesse galt zundchst vor allem dem Gesicht
und so erfasste er vielfach die Schonheit weiblicher Mienen. Er erteilte die Anweisung
zum gestellten Foto, das aber zugleich noch die Vorteile des Schnappschusses in sich
aufnehmen konnte: Es sollte aussehen wie eine spontane Aufnahme, die eine fliichtige
Haltung einfangt.”" Rays durch das neue Medium geschaffene (Euvre ist somit vielfal-
tig: Modefotografien und Portrdts, also Auftragsarbeiten, existieren neben unkom-
merziellen fotografischen Bildern.”? Im Gegensatz zu diesen kiinstlerischen Arbeiten
finden jedoch innovative Effekte wie beispielsweise die Solarisation in den Portrits,
die fiir seine Aktaufnahmen als kompositionelle und konzeptionelle Vorladufer begrif-
fen werden konnen, nur dezente Anwendung. Es bleibt aber die individuelle Signatur
Man Rays. Eine Aufldsung der Konturen erfolgt nicht, doch werden diese mit einer
feinen Umrandung unterlegt, dhnlich wie im Jugendstil oder in der Renaissance.”
Uberhaupt tut er dfter seine Orientierung an den alten Meistern kund: Er lobt die op-
timalen Proportionen der Gesichter und die Raumverdichtung, wie er es gleicherma-
fen mit Vergrofierungen seines Modells erzielen will’* Er nimmt dieses immer aus
einer gewissen Entfernung auf und zoomt sie mit einem Teleobjektiv heran. Retu-
schierungen nimmt er nicht vor. Er spielt sogar mit der verschlechterten Qualitat mit-
tels Weichzeichnung, Kérnung oder Diffusor auf der Linse.”

Das malerische Schaffen steht in dieser Zeit erst einmal still und Man Ray
storte sich an seinem kommerziellen Ruf. Es war wohl gerade dies eine Motivation,
zunehmend in seine innovativen Techniken zu investieren, die mitunter in seinen
aktfotografischen Serien zum Einsatz kommen.”

2.4 Man Rays Vorliebe fiir erotische Fotografie: Reprasentation des surrealistischen
Frauenbildes

Freud sagte in seinen Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie im Kapitel , Abwei-
chung in Bezug auf das Sexualziel *:

,Es werden ndmlich gewisse intermedidre (auf dem Weg zur Begattung lie-
gende) Beziehungen zum Sexualobjekt, wie das Betasten und Beschauen desselben,
als vorldufige Sexualziele anerkannt.”””

¢ Vgl. Chéroux 2011, S. 32.
¢ Vgl. Ebd., S. 47.

% Vgl. Ebd., S. 29-32.

70 Vgl. Ware 2004, S. 84f.

7t Vgl. Chéroux 2001, S. 36.
72 Vgl. Molderings 1982, S. 16.
73 Vgl. Chéroux 2001, S. 45.
7+ Vgl. Ebd., S. 44.

75 Vgl. Ebd., S. 55.

76 Vgl. Ware 2004, S. 86.

77 Freud 1964, S. 26.
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Der Blick ist vorlaufige Befriedigung und steht zwischen Phantasie und Ge-
genstand: Er bewegt sich in einem Interimsstadium.” Und an spéterer Stelle fahrt er
fort:

,Der optische Eindruck bleibt der Weg, auf dem die libidindse Erregung am
héufigsten erweckt wird [...]. Die mit der Kultur fortschreitende Verhiillung des Kor-
pers hilt die sexuelle Neugierde wach, welche danach strebt, sich das Sexualobjekt
durch Enthiillung der verborgenen Teile zu erganzen [...].“”

Infolge der gesellschaftlichen Forderung nach Sublimierung ist nach Freud
auch in der Kunstproduktion das Interesse von den Geschlechtsteilen allgemein zum
Asthetisch-Verhiillenden hin verlagert worden. Die Surrealisten verwehren sich je-

doch dieser traditionell akzeptierten Einschrankung und lassen der Libido freien Lauf.

Man Rays Aktfotografie exemplifiziert dies musterhaft — ohne die Tatsache zu iiber-
gehen, dass seine erwdhnten Modefotografien auch das genau von Freud formulierte
gegenteilige Ergebnis bezeugen konnen. Das Phanomen des lockend Verhiillten the-
matisiert Man Ray gesondert in seinem Werk L Enigme dIsidor Ducasse (vgl. Abb. 4).
Dieses géanzlich verhiillte und unzugéangliche Objekt stellt die Wirkung der vorlaufi-
gen Befriedigung durch den Blick in Frage und enttduscht die Erwartung an eine (rea-
le) Erfiillung des Begehrens: Die Fotografie verspricht per se etwas Uneinlosbares und
gibt, wie diskutiert, nur ein Bild von der Realitdt wieder und nicht sie selber. Die Er-
regung durch das reizvoll Verhiillte ist somit ein Phantom.s

2.4.1 Varianten der Verobjektivierung des weiblichen Kérpers

Das im engeren Sinne mannliche Begehren als zentraler Aspekt surrealisti-
schen Wirkens lasst nicht verwundern, dass die Darstellung weiblicher Nacktheit
einen desubjektivierten Zug tragt. Die Weiblichkeit wird mit samtlichen ménnlichen
Phantasien behaftet. Ein Interesse an den Wiinschen der Frauen hatten die Kiinstler
eher nicht, wie in der Einleitung bereits angedeutet wurde. In den 30ern mischten sich
auch surrealistische Kiinstlerinnen unter die Szene, wie Meret Oppenheim, Claude
Cahun oder Leonor Fini. Die Pragung des Surrealismus durch die mannliche Perspek-
tive konnte dadurch aber nur schwer aufgeweicht werden. Sie interessierten sich nur
geringfligig fiir die Werke ihrer Kolleginnen. Zugleich bot allerdings der antibiirgerli-
che Zug der surrealistischen Stromung Nahrboden fiir emanzipatorische Bestrebun-
gen:8!

Die Surrealisten stehen fiir die Befreiung der Begierde. Da vor allem weibliche
Sexualitdt nach damaligen sittlichen Vorstellungen nicht ausgelebt werden durfte,
bedienten die surrealistischen Konzepte schliefslich auch feministische Anliegen. Die-
se Befreiung schlief3t also die Frauen mit ein, fokussierte in der Kunst selber jedoch
mehr auf sie als Schauplatz denn als Subjekt dieser Errungenschaft. Die Frauen wur-
den in surrealistischen Kreisen gebeten die Befreiung zu reprasentieren, weniger sie

78 Vgl. Kat. Ausst. Hamburg 2005, S. 19.
79 Freud, S. 32f.

8 Vgl. Kat. Ausst. Hamburg 2005, S. 19.
81 Vgl. Krieger 2006, S. 9f.
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zu leben. Die Frau posiert so fiir die Befriedigung des ménnlichen Blicks, wird aber
auch oft - oder gerade daher - dargestellt als das Damonische, Vernichtende.®

In Man Rays Fotografien widerhallt das Echo des Erotischen besonders stark.
Kritik erfolgt hierfiir seitens feministisch ausgerichteter Kolleginnen wie Berenice
Abbott, einer fritheren Schiilerin von Man Ray: Bei den Frauenbildern sei, so ihr Vor-
wurf, die Personlichkeit abhanden gekommen. Sie wirkten nur wie hiibsche Objekte.?
Auch bei seiner sonst weniger frivol ausgerichteten Modefotografie eine Ahnlichkeit
der Modelle mit skulpturalen Gebilden festzustellen scheint nicht weit hergeholt:
Einige von ihnen werden nicht grundlos auch neben Skulpturen fotografiert worden
sein.® Allerdings wirken demgegeniiber die Aufnahmen der Frauen, mit denen er ja
auch ein tatsdchliches sexuelles Verhaltnis unterhielt, sehr intim und einfiihlsam,
fernab von billigem Voyeurismus und Ordindrem. Animalisches wird zwar nicht aus-
geblendet, aber Man Ray arbeitet nicht mit dem schonungslosen Blick des Sexisten.s5
Mit der so heftigen Bearbeitung der Motive nimmt er ihnen die Korrespondenz mit
der Wirklichkeit und giefit sie in eine neue Form und schafft so ein Kunstwerk.s6
Durch Fragmentierung und Modifikation wird Distanz zu dem skandalosen Motiv
hergestellt und dieses so entscharft.s”

Die kiinstlerischen Resultate konnen dabei nicht als einzige Indikatoren fiir
seine Haltung herangezogen werden. Auch aus seinem personlichen Verhéltnis zu
den Frauen ldsst sich sein Frauenbild ablesen. Kiki aus Montparnasse lernte Man Ray
in einem Pariser Café kennen: Er intervenierte, als ein Streitgesprach zwischen ihr und
dem Besitzer aufgekommen war, das sie keinen Hut trug.’® Abgesehen von diesem
Akt der Solidaritdt - man darf auch iiber seinen Eigennutzen spekulieren - schien ihm
doch eher wenig an Gleichberechtigung gelegen zu haben, wie sein Verhéltnis zu Lee
Miller belegt. 1929 machte er nach der mehrjahrigen Beziehung mit Kiki Bekannt-
schaft mit der amerikanischen Fotografin, die seine Schiilerin werden wollte.® Die
Beziehung mit Miller endete, da sie nicht nur ihre private Freiheit, sondern vor allem
auch berufliche Unabhidngigkeit wollte.”® Ray erwartete dabei von ihr mehr Treue, als
er selber bereit war zu geben.?! Die spateren durch Lee inspirierten Werke zeugen von
Man Rays Wut, sie nicht nach seinen Wiinschen an ihn binden zu kénnen: Die Zeich-
nung Object to be Destroyed (Vgl. Abb. 5) zeigt ein Metronom, das an seiner Spitze den
Ausschnitt ihres Auges zeigt.”? Seine Dominanz zeigt sich auch in der Zusammenar-
beit. Fiir Miller war die Entdeckung der Solarisation ein Zufall - ganz nach dem Postu-
lat des Surrealismus. Ihr Versehen leitete eine Erfindung ein, die er personlich Solari-
sation benannte. Nach ihren Vorstellungen war keiner von beiden fiir diese Erfindung
verantwortlich, die Solarisation hat sich quasi selbst erfunden. Man Ray hingegen

82 Vgl. Foster 1989, S. 203
8 Vgl. Honnef 1996, S. 11.
8 Vgl. Ware 2004, S. 85.

% Vgl. Honnef 1996, S. 11.
8 Vgl. Ebd., S. 12.

8 Vgl. Ebd., S. 12.

8 Vgl. Penrose 1975, S. 92.
8 Vgl. Ware 2004, S. 88f.
% Vgl. Ebd., S. 90.

1 Vgl. Hubert 1994. S. 201.
2 Vgl. Ware 2004, S. 90.
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sicherte hier seine Autorschaft.® Uberhaupt tritt Miller immer wieder zuriick, erledigt
langwierige Laborarbeiten fiir ihn und stellt die eigenen Belange hinten an. Und auch
als Modell wird sie von ihm gemacht, ist sie Teil von seinem Kunstschaffen. Er
schweigt iiber sie, macht sie zur Kunst.** Das private Verhaltnis zu Frauen scheint sich
somit mit dem in seinen Werken suggerierten Frauenbild zu decken. Gegenteilige
Interpretationen werden jedoch anhand der folgenden Beispiele auch noch vorzustel-
len sein.

2.4.1.1 Ein besonderer Riickenakt: Le Violon d Ingres

Le Violon d’Ingres (Vgl. Abb. 6) ist zum ersten Mal in der 13. Ausgabe der
Littérature im Juni 1924 verdffentlicht worden.®> Modell stand seine bereits genannte
Liebschaft Kiki, die ihren Unterhalt als Model in Montparnasse verdiente und bekannt
war fiir ihre etwas bauerliche Schonheit, ihre geistige Wendigkeit, ihr Talent, erotische
Volkslieder zu singen und allgemeine Lebhaftigkeit. Man Ray fand in ihr nicht nur
eine Inspiration fiir seine Arbeit, sondern auch eine Gefédhrtin, die die Bediirfnisse
eines Kiinstlers verstand. Seine erste Liebe aus der Zeit in Paris wusste franzosische
Leidenschaft mit natiirlicher Eleganz zu verbinden. Sie konnte vulgédr und zugleich
sensibel sein und wusste dies entsprechend zu verkorpern.® Zunachst war Kiki je-
doch schwer zu iiberzeugen gewesen, fiir ihn Modell zu stehen. Zwar hatte sie vor-
mals der Maler Moishe Kisling portratiert, doch zweifelte sie nicht nur an ihren Fa-
higkeiten als Kiinstlermuse, sondern tiberhaupt an der Technik: Sie meinte, die Foto-
grafie sei zu sachlich und realistisch, worauf der Kiinstler beteuerte, dass er sie so
fotografieren wiirde, wie er male und das Thema gleichsam verfremdet sein wiirde,
wie es eben auch in der Malerei geschah. So begann eine neunjahrige Zusammenar-
beit.”” In den Aufnahmen mit Kiki schwingt die gelassene Schonheit der Odalisquen
von Jean-Auguste-Dominique Ingres mit: Sie positioniert sich oftmals dhnlich wie die
Schonheiten in seinem Le Bain Turc (Vgl. Abb. 7).9 In Le Violon d Ingres wird die Bild-
komposition sogar direkt von einem dhnlichen Motiv adaptiert: Kikis Haltung gleicht
der Silhouette von Ingres La Baigneuse de Valpincon (Vgl. Abb. 8).” Obendrein tragt
auch sie einen orientalischen Turban. In dieser mitunter populdrsten Aufnahme wer-
den mehrere Bedeutungsebenen vermengt: Man Ray spielt namlich gleichzeitig mit
der Form des Riickenaktes auf eine Gitarre oder Violine an. Mit dem Hinzufiigen von
graphischen Elementen wird die Absicht deutlich: Die Retuschen in Form von Schall-
l6chern verwandeln die Frau in ein Musikinstrument - womdglich der mannlichen
Phantasie. Mit dem Eingriff in die reale Abbildung wird die Wirklichkeit nicht unter-
laufen, sondern im Gegenteil etwas (imaginiertes) Verborgenes an ihr freigelegt. Und
mit der Metapher vom weiblichen Korper als Musikinstrument liefert er ein idealtypi-

% Vgl. Hentschel 2000, S. 255f.

% Vgl. Hentschel 2000, S. 258.

% Vgl. Janus 1982, S. 25.

% Vgl. Penrose 1975. S. 92.

7 Vgl. Kliiver/ Martin 1989, 5.119.
% Vgl. Penrose 1975, S. 92.

% Vgl. Schwarz 1977, S. 281.
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sches Beispiel fiir die Verobjektivierung der Frau in der surrealistischen Kunst.'® Die
ambivalente Semantik des Titels untermauert dies zusatzlich: Die , Violine Ingres” ist
im Franzosischen Ausdruck fiir einen Zeitvertreib, ein Hobby. Ingres selber war, be-
vor er sich der Malerei zuwandte, Violinist.!”! Aus der weiteren Ubersetzungsmdg-
lichkeit ,Steckenpferd” kann auf eine besondere Kompetenz in Sachen Frauen ge-
schlossen werden, die der Kiinstler fiir sich hier beansprucht.’ Man Rays Titel ver-
weisen somit auf subtile Nuancen der Werke. Erotisch-humorvolle Anspielungen wie
bei Le Violon d’Ingres sind dabei eher selten: Hier gelingt jedoch die Verbindung von
Erotik, Geheimnis und Humor.1%

2.4.1.2 Die Inszenierung des Torsos

Mit Shadow Patterns on Lee’s Torso (Vgl. Abb. 9) vollzieht Man Ray eine radika-
le Distanzierung von der traditionellen Fotografie. In einer gewagten Reprasentation
eines nackten Oberkorpers einer kopf- und beinlosen Frau fokussiert er auf Brust und
Bauchnabel. Die chauvinistische Haltung der Surrealisten, die das Modell ihrer Auto-
nomie berauben und sie als Inspirationsquelle nutzen, ohne ihnen Spielraum fiir ihr
eigenes Talent zu lassen, kann aus diesem Foto herausgelesen werden. Indem der
Kiinstler das Model kopft und nur auf das Geschlecht verweist, hat er eine fragwiirdi-
ge und traditionelle Betrachtung angestellt, wahrend er formal zugleich die Konven-
tionen unterlauft, indem er ein Fragment als Teil fiir das Ganze nimmt. Die Schatten
der Gardinenstruktur formen und unterstreichen ihre Rundungen und fiigen sie in
den Raum ein. Die Frau stellt so eine mysteriose Erscheinung dar und der Betrachter
ist gezwungen zwischen dem Sichtbaren und imaginierten Unsichtbaren zu pendeln.
Um Objekt zu sein, dafiir, so konnte man denn relativierend entgegenhalten, ist Lee
aber zu sehr Schauspielerin. Man Ray hat entgegen aller feministischen Kritik am
surrealistischen Umgang mit der weiblichen Selbstbestimmung fiir seine Modelle eine
Moglichkeit eingerdaumt, das Kunstwerk mitzugestalten. Seine Modelle waren, wenn
wir hier auch kopflos, nicht geistlos und demonstrierten die Prdsenz einer dynami-
schen Weiblichkeit, indem sie die Ideen des Kiinstlers individuell realisieren.1%¢ Wie
weit diese Relativierung anzuerkennen ist, dariiber scheiden sich wohl die (feministi-
schen) Geister.

Die Riickkehr der Vernunft (Vgl. Abb. 10) ist ahnlich konzipiert. Auch hier ist
die Darstellerin an Bauch und Nabel abgeschnitten. Die Lichtinszenierung lasst ihren
Korper nahezu am einen Ende nun vollig mit dem Raum verschmelzen. Der iibrige
Torso reflektiert auch hier das Gardinenmuster.'% Allerdings wird das Modell in die-
ser Abwandlung dem Betrachter nicht so stark ausgeliefert wie beim frontalen Torso.
Eine bemerkenswerte kiinstlerische Arbeit fiir einen kommerziellen Auftrag schuf
Man Ray mit seinem Torso aus der Mappe Electricité (Vgl. Abb. 11): Lee steht hier als

100 Vgl. Martin 1982, S. 7f.

101 Vgl. Penrose 1975, S. 92.
102 Vgl. Martin 1982, S. 7.

103 Vgl. Shattuck 1989, S. 331.
104 Vgl. Hubert 1994, S. 213.
105 Vgl. Foster 1989, S. 217.

Universitat Ziirich, Kunsthistorisches Institut

Hauptteil

Seite 16/48



Nastasja S. Dresler Weiblichkeit als Muse fiir den méannlichen Blick

Modell fiir Werbeaufnahmen fiir das Pariser Elektrizititswerk. Begleitet wird ihr Akt
von elektrisierten Linien, die er mit der rayografischen Technik erstellte.1%

Mit einer raffinierten nicht betitelten Illustration in der Zeitschrift Minotaure
(Vgl. Abb. 12) erweckte Man Ray besonderes Aufsehen: Hier prasentiert der Kiinstler
einen nackten Frauenoberkdrper, der zugleich als Stierkopf gelesen werden kann und
auf den Minotaurus- Mythos referiert: Pasiphae, die Gattin des Konigs Minos von
Kreta, hatte sich auf Veranlassung der erziirnten Gotter hin in einen Stier verliebt, da
ihr Gatte das Tier nicht den Gottern opfern wollte. Aus dieser Beziehung geht der
stierkopfige Minotaurus hervor und Man Ray realisiert den Mythos mit den ihm im-
manenten, nicht nur mannlichen Sexualphantasien.!’?” Die Evokation von solchen
Doppelbildern geschieht nach dem Vorbild von Salvador Dali: Ohne jede anatomische
oder figiirliche Verdnderung werden in ein und derselben Abbildung zwei unter-
schiedliche Objekte betrachtet.108

2.4.1.3. Verobjektivierung in phallischen Symbolen

Auf die Moglichkeit, den Korperausschnitt als Doppelbild zu lesen, wie dies
in der Minotaurus-Darstellung angeboten wurde, stofit der Betrachter auch bei Ana-
tomies (Le Cou)(Vgl. Abb. 13). Anatomies ist eine Antwort auf Dalis Blutige Rosen (Vgl.
Abb. 14)'%. Wie in kaum einem anderen Bild greift Man Ray hier unmittelbar auf die
Schliisse der Psychoanalyse zuriick. Viele Nackte in der Fotografie haben einen feti-
schistischen Charakter. Sie sind in einer Weise inszeniert, so dass der weibliche Kor-
per in eine Penis- Silhouette formiert wird. Nach Freud ist der Fetisch eine Antwort
auf die méannliche Kastrationsangst, die aus der im Kindesalter erworbenen Beobach-
tung resultiert, dass ein Teil der Menschen, ndamlich die weiblichen, nicht mit einem
Glied ausgestattet sind. Die Verlustangst wird in einer fetischistischen Form signali-
siert und soll somit beseitigt werden. Es ist ein Schutz und zugleich eine Erinnerung
des Bedrohten.'? Die typische Desubjektivierung der Frau erfolgt auch hier wieder
durch das Ausblenden von Kopf und Glieder. Stattdessen sind gestreckter Hals und
Kinn Gestaltungselemente der phallischen Implikation."! Verstarkt wird die Erotik
der Perspektive auf das im gekippten Kopf angedeutete erigierte Glied durch den
isolierenden Ausschnitt.2

2.4.1.4 Vergleichsbeispiele: Man Rays Fotografien von menschlichen Objektkon-
struktionen

Die Verobjektivierung der Frau wird auch in den fotografierten Objekten evi-
dent: In seiner Konstruktion mit Schneebesen La fermme (Vgl. Abb. 15) ldsst sich ein

196 Vgl. Phillips 1989, S. 211.

107 Vgl. Molderings 2008, S. 126.
108 Vgl. Ebd., S. 128f.

19 Vgl. Ebd., S. 128f.

110 Vgl. Foster 1989, S. 203-206.
1 Vgl. Ebd., S. 216f.

112 Vgl. Molderings 2008, S. 129.
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weiblicher Korper entdecken. Die Haltung ist allgemein anthropomorph und der Griff
kann als Kopf, das gezackte Rad als der Korper und die Besen als Beine interpretiert
werden. Der Titel manifestiert diese Vermutungen. Die objekthafte Reduktion des
Weiblichen erhélt durch die Mechanisierung des Korpers eine besonders anziigliche
Note: Die Konstruktion kann in Betrieb genommen werden und schwingt dann das
Tanzbein. Gedeutet werden kann dies als ein Ritual, welches die sexuelle Begegnung
erdffnet. Der Rhythmus des Tanzes ist etwas Mechanisches und Man Ray fiihrt an
dieser Stelle somit wieder eine Freudianische Dimension ein.

Es existiert allerdings auch ein fritherer Abzug mit dem Titel L homme. Mit
dem Pendant konnte also auch auf eine Untersuchung des menschlichen Wesens im
Allgemeinen verwiesen und nicht allein ein Frauenbild reprasentiert werden.!’3 Ahn-
lich wie in dem Bild zu Minotaure beschrankt Man Ray sich somit auch hier nicht auf
eine geschlechtsspezifische Perspektive. Das Fotografieren von Objekten anstelle ihres
»~Ready-Makings” hatte den Vorteil, dass der Blick des Betrachters kontrollierbar war
und Licht und Schatten an die Interpretationsintention, ndmlich eine anthropomorphe
Wahrnehmung, angepasst werden konnten. L homme zeigt durch den Schneebesen ein
mannliches Glied. Durch die Fotografie von unten herauf, wirkt die phallische Form
starker. Torso und Kopf sind dariiber platziert.!*

Zu diesem L ’homme oder Man gibt es wiederum das Pendant Woman (auch:
Shadows, Vgl. Abb. 16): Zwei runde Lichtreflektoren aus Metall verkdrpern die Briiste
und sechs Wascheklammern auf einer langlichen Glasplatte kénnen als schnappende
Venusfliegenfalle betrachtet werden.!'s

2.4.1.5 Der weibliche Korper als Objekt sexueller Gewalt und Perversion

Man Ray hatte oft seine Bewunderung fiir die Schriften des Marquis de Sade
kundgetan. Er sah wie auch die iibrigen Surrealisten in dem Autor, der die Frau als
Objekt seiner perversen Liiste und sexueller Gewalt gebrauchte, das Ideal der Freiheit
verwirklicht. Er half sogar dem Forscher William Seabrook bei der Konstruktion eines
maltratierenden Halsbandes fiir Frauen."¢ Dass er Lee Miller gleichzeitig hingabevolle
und liebenswerte Liebesbriefe schrieb, die nebenbei bemerkt natiirlich auch wieder
seinen Wunsch nach Besitz ankiindigten, verhalt sich paradox zu diesen abgriindigen
Neigungen.!”

Mit La Priére (Vgl. Abb. 17) wird die Form einer Frucht aufgegriffen bzw. um-
gekehrt.1® Gleichermafien vergleicht der Apfel mit Holzschraube (Vgl. Abb. 18) den
weiblichen Korper mit einer kostlichen, verlockenden Frucht- und suggeriert zugleich
sexuelle Gewalt: Die Schraube ersetzt nicht nur auf beliebige Art den Stiel, sondern
verweist auf eine gewaltsam lustvolle Anndherung.

In dem direkt auf den skandaldsen Autor anspielenden Monument a D.A.F. de
Sade (Vgl. Abb. 19) wird ein nacktes GesafS durch ein auf dem Kopf stehendes Kreuz

113 Vgl. Martin 1982, S.6-8.

114 Vgl. Naumann 1898, S. 77f.
115 Vel. Ebd,, S. 77f.

116 Vgl. Phillips 1989, S. 217.
117 Vgl. Gille 2001, S. 160.

115 Vg, Phillips 1989, S. 218.
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gerahmt. Dass es sich hierbei um eine Frau handelt, ist jedoch nicht gesichert. Die
Kreuzform in Verbindung mit der intimen Region, einer irritierenden Kombination,
fiihrt zu Assoziationen wie verletzliche Schonheit, Sodomie und schwarze Magie oder
schmutzige Blasphemie.

2.4.2 Uberschreitung der Realititsebenen

Auch eines der eindriicklichsten Werke Primat de la matiére sur la pensée (Vgl.
Abb. 20) stellt eine Reaktion auf Man Rays Malerkollegen aus Spanien dar: Er gestaltet
diese Solarisation in Anlehnung an Dalis Der grofle Masturbator (Vgl. Abb. 21)120, Das
Bild erschien in der Zeitschrift Le Surréalisme au service de la révolution 3 im Dezember
1931, in welcher die Gruppierung ihre gesellschaftliche Aufgabe wahrnehmen woll-
te.”2! Mit dem besonderen Verfahren ist es ihm gelungen, den anamorphotischen Foto-
realismus Dalis auf die Fotografie zu iibertragen. So werden Authentizitit und Vo-
yeurismus des {iiblichen Aktfotos in ein vielschichtiges Bild {iberfiihrt, welches den
auflerlichen Anblick der nackten ausgestreckten Meret Oppenheim mit einem inneren
Bild, unter Umstinden dem Traumbild von ihr selber oder dem Betrachter, ver-
kniipft.'22 Die asthetische Umsetzung stiitzt dies: Die Lichtzufuhr in der Dunkelkam-
mer beim Solarisationsverfahren lasst das Bild als eine Mischung aus Negativ und
Positiv erscheinen. Die Konturen sind aufgeldst und durch Licht- wie Dunkelbander
begleitet. Der Korper wird in seiner Plastizitdt aufgeweicht und gleichzeitig erhértet.
Die Vereinigung von Gegensétzen hat dabei etwas Grenziiberschreitendes und Aura-
tisches.’?» Man Ray halt hier somit einen ganz besonderen Moment fest, wo sich die
Substanz der Objektwelt in ihre Phanomenalitét transformiert, sie also ihrer irdischen
materiellen Schwere entbunden wird, aber das Kérperhafte den ephemeren Gebilden
aus Licht und Schatten noch nachhallt.’* Asthetizistischen und spiritualistischen In-
terpreten, die besonders Werke dieser Art zur Illustration ihrer Anschauungen heran-
ziehen wollten, stand er jedoch vollig fern. Traum und Imagination werden auf me-
chanistischer Ebene realisiert. Die Idee bleibt Ausgangslage seiner Produktion, nicht
die Inspiration oder Neigung zum Esoterischen.’?> Man Rays Konzept der Liebe und
der Sexualitat bleibt also doch ein recht sachliches. Diese Betrachtungsrichtung ist im
Kontext der Psychoanalyse zu verstehen, die er dahingehend besonders konsequent
rezipierte.’?¢ 5o kann man ihm durchaus ein atomistisches, mechanistisches Weltver-
standnis attestieren. Und nicht nur die Erkenntnisse der Psychoanalyse, sondern der
Wissenschaft allgemein galt es ihm in die Kunst zu integrieren.'?”

Eine Transzendierung von Wirklichkeitsschranken vollzieht sich auch in A
I"Heure de 1'Observatoire (Vgl. Abb. 22). Oben in einer eigenen Sphéare schwebt das ide-

119 Vgl. Shattuck 1989, S. 327.

120 Vgl. Molderings 2008, S. 129.

121 Vgl. Kat. Ausst. Hamburg 2005, S. 18.
12 Vgl. Molderings 2008, S. 130.

123 Vgl. Kemp 2011, S. 68.

124 Vgl. Honnef 1996, S. 11.

125 Vgl. Janus 1982, S. 26.

126 Vgl. Martin 1982, S. 8.

127 Vgl. Janus 1982, S. 26.
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ale, mit einer Idee angereicherte Kunstobjekt, wahrend unten die abgeschlossene
wirkliche, aber doch phdanomenale Welt angesiedelt ist.18

Zusammen mit Paul Eluard schuf Man Ray dariiber hinaus eine ganze Serie
von tranceartigen Illustrationen in Textbiichern: Facile (Vgl. Abb. 23) ist eine Solarisa-
tion zum Gedicht L Entente. Der Korper von Eluards Gattin Nusch schmiickt jede
Seite des Bandes im Schwebezustand.!?® Es handelt sich bei der Beziehung, die zwi-
schen Man Rays Fotografien von Nusch und den Worten Eluards in Facile hergestellt
wird um keine klassische Buchillustration: es ist eine metaphorische Korrespondenz
zwischen Text und Bild bzw. ein Analogon aus der Natur. Wir begegnen hier einer
Transformation der lyrisch beschriebenen Liebe fiir Nusch. In der Art einer surrealis-
tischen Collage werden so zwei Realitdtsebenen miteinander verbunden.13

2.4.3 Die Frau als Bedrohung

Das Begehren des Weiblichen gestaltet sich oftmals ambivalent: Der Surrealist
empfindet gegeniiber ihrer erotischen Erscheinung eine Angstlust. Die fernme fatale des
Symbolismus, die den Mann in den Abgrund zieht, wird hier wieder aufgegriffen und
in den Traum- und Phantasiebildern zelebriert.!!

Beispielhaft anzufiihren ist an dieser Stelle die doppelbelichtete Fotografie
Tristan Tzara (Vgl. Abb. 24): Man Ray begriindet hier eine neue Art des Kiinstlerport-
rats. Es erfolgt anstelle einer Fokussierung auf die Physiognomie seine Einbindung in
eine groteske Szene. Der Kiinstler sitzt in einer Nische, die Fiifse auf einer Leiterspros-
se abgestiitzt und erinnert an Camus’ Kunstmaler Jonas. Eine Konstruktion aus Ha-
ckebeil und Uhr schwebt iiber seinem Haupt gleich einem Damokles-Schwert. Links
von ihm erschrickt den Betrachter eine geisterartige Projektion einer iiberlebensgro-
fien nackten Frauengestalt,'®> vermutlich Madeleine Turban, einer guten Freundin von
Marcel Duchamp.!?® Der Kiinstler wirkt jedoch merkwiirdig gelassen, schon beinahe
unberiihrt von den bedrangenden Umstdnden. Vielleicht wollte Man Ray mit dieser
Aufnahme gerade ein Gegenbeispiel von korperlicher Regungslosigkeit und Desinte-
resse an der erotischen Uberreizung statuieren. Es bleibt eine Spekulation.

2.4.4 Emanzipatorische und androgyne Elemente

Zahlreiche Kiinstlerinnen versuchten, wie erwahnt, das subversive Potential
der surrealistischen Bewegung fiir sich zu nutzen, um deren eigene Frauenverachten-
de Tendenzen zu untergraben. Claude Cahun beispielsweise protestiert so in ihren
Fotos mit der Darstellung von Androgynitat. Mit der Entstehung von Veiled Erotic (Vgl.
Abb. 25), einem Werk, welches ebenso maskuline Ziige einer Frau herausstellt, darf
dariiber diskutiert werden, wie weit Man Ray diese Bestrebungen anerkennt und

128 Vgl. Phillips 1989, S. 221.

129 Vgl. Phillips 1989, S. 221.

130 Vgl. Gille 2001, S. 130.

131 Vgl. Krieger 2006, S. 9.

132 Vgl. Molderings 2008, S.107.

133 Vgl. Kliiver/ Martin 1989, S. 89.
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stiitzt. Zu sehen ist Meret Oppenheim, die nackt neben einer dtzenden Maschine im
Studio des Malers Louis Marcoussis steht. Man Ray hatte eine kurze Affare mit ihr.
Das gefeierte Foto von ihr vor der Druckerpresse scheint sie in der Gestalt eines einfa-
chen Modells oder einer Muse zu besetzen, die erotische Inspiration fiir einen wohl
maénnlichen Kiinstler liefert. Die Foto-Session war aber auch eine Biihne fiir schauspie-
lerische Interaktionen. Vielleicht verfolgt er hier das Ziel, die altmodische Vorstellung,
die Frauen von der kiinstlerischen Arbeit ausschloss, aufzugeben? Die Fotografie eig-
net sich schliefllich gut, um die Transformation der Geschlechterverhaltnisse zu do-
kumentieren. Sie stand der Massenkultur und Mode ndher, wo das EinreiSen der
Mauern im androgynen Stil der neuen Frau sichtbar wurde. Der Umbruch der Ge-
schlechtervorstellung schwingt in Man Rays Werk mit: Die Inszenierung mit der
Druckerpresse zeugt von feministischen Belangen. Das Rad bedeckt ihre Briiste, um
auf die Ausloschung der Geschlechterunterschiede zu verweisen, ebenso wie auch die
Hiiften in der gezeigten Haltung und der kurze Haarschnitt maskulin wirken. Op-
penheim wollte selber so aufgenommen werden, dass ihre Erscheinung auf die Insta-
bilitat der Geschlechterbilder verwies und sie beweisen konnte, dass ein Jeder mannli-
che wie weibliche Elemente in sich trug.!3

3 Schluss

1961 wurde Man Ray auf der Biennale in Venedig die Goldmedaille fiir Foto-
grafie verliehen. Erst in den siebziger Jahren hatte er sich mit seinem (nicht nur foto-
grafischen) Werk in Einzel-Ausstellungen etabliert. Doch fiel die Anerkennung dann
besonders grofd aus: 1976 erhielt er von der franzdsischen Regierung schliefSlich sogar
den Verdienstorden fiir Kiinstler.'® Sein fotografisches, von ihm selber nicht ganz
eindeutig zu seinen bedeutenderen Ergebnissen gerechnetes Werk hat in kunstge-
schichtlicher Hinsicht Maf$stabe gesetzt: die Verhandlung des Begehrens als priméres
mannliches Begehren bedeutete, wie die Untersuchung gezeigt hat, eine Depersonali-
sierung des Begehrten, ndmlich der reizvollen Weiblichkeit. Beispiele haben aber auch
belegt, wie Man Ray diesen Impuls als grundlegend menschliches und nicht ge-
schlechtsspezifisches Phanomen thematisiert. Dariiber hinaus ist dargestellt worden,
wie in vereinzelten Werken sogar eine Umkehrung der Geschlechterrollen vorzufin-
den ist. Auch hélt sein (Euvre die Ergebnisse von Auseinandersetzungen mit dem
weiblichen Modell bereit, welche eine andere Sinndimension als die des Erotischen
offenbaren. Er portritiert Lee wie auch andere Frauen (vgl. Abb. 3) nicht nur als rei-
zenden Akt, sondern ebenso in exklusiven Modefotografien, die sie in hochgeschlos-
sener, eleganter Kostiimierung zeigen; anziehend durch ideale Schonheit, aber ohne
Ansichten und Positionen, die das Begehren des Betrachters anstacheln konnten. Er
huldigt hier einer fiir sich stehenden Asthetik, die frei ist von Andeutungen zwi-
schengeschlechtlicher Begegnungsmoglichkeiten. Auch sein personlicher Umgang mit
den Frauen gibt, wie klar wurde, ein doppeldeutiges Bild ab. Man Ray wie auch den
Surrealisten im Allgemeinen ein v6llig reduktionistisches Frauenbild zu unterstellen,
zeugt somit wohl von einer pauschalen und undifferenzierten Betrachtung. Abgese-
hen von Gegenbeispielen wohnte jener Stromung auch bedeutendes emanzipatori-

134 Vgl. Foster 2001, S. 224.
135 Vgl. Ware 2004, S. 98ff.
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sches Potential inne — jedoch wohl vor allem als Nebeneffekt des anti-biirgerlichen
Duktus, was bei Man Ray im engeren Sinne eine eher inoffizielle Angelegenheit war:
Die Portratierung so vieler angesehener und auch gediegener Personlichkeiten brachte
ihn in die heikle Situation, zwischen allgemein Ansprechendem aber nicht Oberflach-
lichem und Innovativ-Subversivem die Waage halten zu miissen. Der Kiinstler scheint
daher zwischen avantgardistischem und klassischem Vorgehen zu schwanken.

Aus der Gender-Perspektive betrachtet priesen die Surrealisten die freie Liebe
wohl eher zu ihrem Wohl denn als Anregung zur Gleichberechtigung der Frauen, und
so bleibt es auch in der Mehrzahl von Man Rays Beitragen zur Aktfotografie bei einer
Reprasentation des surrealistischen Umgangs mit dem anderen Geschlecht. Dabei
haben der Surrealismus wie auch andere Stromungen Werke hervorgebracht, die fe-
ministischen Kritiken deutlich mehr Nahrboden liefern. Uber diese Beobachtung
hinaus muss Man Rays Werken allerdings zugestanden werden — bestes jiingeres Bei-
spiel fiir solche Kontroversen liefert das fotografische (Euvre eines Helmut Newton —,
dass er die Prasentation von weiblicher Nacktheit - weitaus mehr als seine Zeitgenos-
sen - so iiberzeugend und originell dsthetisiert, dass auch der emanzipierte weibliche
Betrachter diese schlichtweg als kunstvoll erleben muss.
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5 Abbildungen

Abbildung 1: Man Ray, Sans titre. Epreuve gelatino-argentique, 1924, 29,5 x 23,5cm, Jean-
Paul Getty Museum Malibu (Perlein, Gilbert - Palazzoli, Daniela: Man Ray. Rétrospec-
tive 1912-1976. Nizza 1997, S. 88). © Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 2: Man Ray, Natascha, 1931 (art 7/1999, S. 71). © Man Ray Trust, Paris/ VG
Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 3: Man Ray, Coco Chanel, um 1935 (art 7/1999, S. 75). © Man Ray Trust,
Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 4: Man Ray, L’énigme d’ Isidore Ducasse (the riddle), 1920, Assemblage; Ar-

meedecke, Schnur, Nahmaschine, Regenschirm, Holzplatte, (Perlein, Gilbert - Palaz-

zoli, Daniela: Man Ray. Rétrospective 1912-1976. Nizza 1997, S. 88). © Man Ray Trust,
Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 5: Man Ray, Object to be Destroyed, 1932, Metronom, Photographie des
Auges von Lee Miller (Foresta, Merry (Hrsg.): Man Ray. 1890-1976. Sein Gesamtwerk.
Schaffhausen u.a. 1989, S. 252). © Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 6: Man Ray, Le Violon d Ingres, 1929, Silberdruck (Merry Foresta (u. a. ):
Man Ray 1890-1976. Sein Gesamtwerk, Schaffhausen: Edition Stemmle 1989 S. 317). ©
Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 7: Jean- Auguste- Dominique Ingres, Bain Turc, 1963, Ol auf Leinwand auf
Holz, 110cm, Musée du Louvre Paris (Georges Vigne, Ingres, Paris: Citadel-
les&Mazenod, 1995, Abb.256).

Abbildung 8: Jean- Auguste- Dominique Ingres, Baigneuse de Valpincon. Signe. Huile sur
toile, 1808, 164 x 97cm, Musée du Louvre Paris (L'art du XIXe siecle. [1], 1780-1850 /
William Vaughan ; trad. de I'anglais par Christiane Thiollier. Paris : Ed. Citadelles,

1989. 624 p. :ill. ; 32 cm. L'art et les grandes civilisations ; 19. RERO).
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Abbildung 9: Man Ray, Shadow Patterns on Lee’s Torso, 1930, Lee Miller Archives
Chiddingly (East Sussex, GB) (Krauss, Rosalind / Livingston, Jane: L' Amour fou. Pho-
tography & Surrealism, Abbeville Press New York, 1985,S. 98, Abb. Nr. Fig. 88). ©
Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 10: Man Ray, Riickkehr der Vernunft, 1923 (Man Ray 1890-1976, K6ln 1990 S.
25). © Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 11: Man Ray, Electricité, 1931, (L'Ecotais, E. de, Sayag, A. (Hrsg.): Man Ray.
Das photographische Werk, Miinchen-Paris-London 1998. S. 187). © Man Ray Trust,
Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 12: Man Ray, Le Minotaure. Frontispice, 1935, 15 x 24cm, Collection Juliet

Man Ray (L'art du XXe siecle. Paris : Citadelles & Mazenod, 1996-2005. Vol. 1: 1900-

1939 / Jean-Paul Bouillon, Paul-Louis Rinuy, Antoine Baudin. Ill. en noir et en coul. ;

32 cm. L'art et les grandes civilisations ; 26) © Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst,
Bonn 2015
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Abbildung 13: Man Ray, Anatomies (Le Cou), um 1930, 22,6 x 17,2cm, Museum of Mo-
dern Art New York (Man Ray : la photographie a I'envers / sous la dir. d' Emmanuelle
de I'Ecotais et Alain Sayag ; avec des textes de: Jean-Jacques Aillagon...[et al.]. - Paris :
Centre Georges Pompidou, 1998. - 257 p. : ill. ; 32 cm) © Man Ray Trust, Paris/ VG
Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 14: Salvador Dali, Blutige Rosen, in: Salvador Dali, 1904-1989, Das
malerische Werk, Band I 1904-1946, Konzeption: Gilles Néret, Abb. 351. © Sal-
vador Dali, Fundacio Gala-Salvador Dali/VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 15: Man Ray, La femme, 1920, 38,8 x 29,1cm, Musée Nationale d”Art Mo-
derne Paris, (Frankfurter Kunstverein (Hg.): Man Ray. Inventionen und Interpretatio-
nen (AK), Frankfurter Kunstverein Frankfurt/Main, 1979, S. 144). © Man Ray Trust,
Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 16: Man Ray, Woman (auch: Shadows) 1918, Galleria Schwarz Mailand
(Krauss, Rosalind / Livingston, Jane: L' Amour fou. Photography & Surrealism, Abbe-
ville Press New York, 1985,S. 121, Abb. Nr. Fig. 109). © Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-
Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 17: Man Ray, La Priere, 1930 (art 7/1999, S. 73.) © Man Ray Trust, Paris/ VG
Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 18: Man Ray, Apfel mit Holzschraube, 1931, Assemblage: Apfel, Holzschrau-
be, Silbergelatineabzug, 80 x 60cm, Museum Abteiberg Monchengladberg, (Kicken,
Rudolf (Hrsg.): Man Ray. 1890 - 1976. Photographien. Abb. 124). © Man Ray Trust,

Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015

Universitat Ziirich, Kunsthistorisches Institut

Abbildungen

Seite 41/48



Nastasja S. Dresler Weiblichkeit als Muse fiir den méannlichen Blick
Abbildungen

Abbildung 19: Man Ray, Monument a D.A.F. de Sade, 1933, Sammlung Schwarz Mai-
land (Krauss, Rosalind: L’ Amour fou. photography and surrealism. New York, 1985).
© Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 20: Man Ray, Primat de la matiere sur la pensée, 1929, Sammlung Georg

Dalsheimer Baltimore (Krauss, Rosalind: L’ Amour fou. photography and surrealism.
New York, 1985). © Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 21: Salvador Dali, Der grofie Masturbator, Ol auf Leinwand, 1929, 110 x
150cm, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia Madrid (La révolution surréaliste,

Kat. zur Ausstellung im Centre Pompidou Paris 2002, Paris: Centre Pompidou, 2002,
p-203.). © Salvador Dali, Fundacio Gala-Salvador Dali/VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 22: Man Ray, A ['heure de [ ‘observatoire , um 1935, 17,1 x 21,8cm, (Perlein,
Gilbert - Palazzoli, Daniela: Man Ray. Rétrospective 1912-1976. Nizza 1997, S. 114). ©
Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 23: Man Ray, Facile, 1935, Collection Lucien Treillard (Krauss, Rosalind /
Livingston, Jane: L'Amour fou. Photography & Surrealism, Abbeville Press New York,
1985,S. 96, Abb. Nr. Fig. 86). © Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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Abbildung 24: Man Ray, Tristan Tzara, 1921, 10,7 x 7,8cm, Musée Nationale d’Art Mo-
derne (Man Ray : la photographie a I'envers / sous la dir. d'Emmanuelle de 1'Ecotais et
Alain Sayag ; avec des textes de: Jean-Jacques Aillagon...[et al.]. - Paris : Centre
Georges Pompidou, 1998. - 257 p. :ill. ; 32 cm). © Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst,
Bonn 2015
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Abbildung 25: Veiled Erotic, 1933, Staatliche Galerie Moritzburg Halle (Josef Helfen-
stein: Meret Oppenheim und der Surrealismus, Stuttgart: Gerd Hatje, 1993 S. 53 / Abb.
11). © Man Ray Trust, Paris/ VG Bild-Kunst, Bonn 2015
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