APHRODITE ODER DIE KUNST DER SCHAUMGEBURT.
SEIFENSCHAUM ALS GESCHLECHTERKRITISCHES MATERIAL

1) PROLOG: WASCHBECKEN UND SEIFENSCHAUM.
VENUS WORLD UND KUNSTLERISCHE PRODUKTION

Ende des Jahres 1996 wehte ein intensiver Duft
von Seifenschaum durch das Kunstmuseum Wolfsburg.
Verursacht wurde diese olfaktorische Frischekur jedoch
nicht durch die fleifigen Anstrengungen des Putzperso-
nals, sondern durch eine Arbeit der Kiinstlerin Christine
Biehler. Thr mehrteiliges Wandobjekt Venus World lie3
sich als Quelle des Reinlichkeit versprechenden Wohlge-
ruchs ausmachen (Abb. 1).

Die Arbeit bestand zum Teil aus fabrikneuen Wasch-
becken, die Biehler in einem Baumarkt erworben und
nahezu unveridndert an eine freistehende Wand im Aus-
stellungsraum montiert hatte. Mit einem Abstand von je
30 Zentimetern waren die Becken wie Regalbdden verti-
kal iibereinander angebracht worden. Die schmuck- und
makellosen Sanitdrkeramiken besaBen weder Armaturen
noch waren sie mit Ablaufen versehen. Gleichwohl schien

in ihnen ein gespenstiger Sduberungsprozess abzulaufen:
Alle finf Becken enthielten Seifenlauge, die iiber den Tag hinweg

Christine Biehler, Venus World, 1996,

mehr und mehr aufschiumte, um dem Publikum langsam wach- 5 Waschtische, Motoren und Seifen-
sende Schaumzungen entgegenzustrecken. Der Schaum tiirmte sich schaum, Kunstmuseum Wolfsburg.
zunichst, kippte ab einem bestimmten Punkt vorniiber, bis das fra-
gile Gebilde génzlich ins Gleiten geriet und Teile von ihm abfielen,
die auf dem Parkett des Museums landeten. Erreicht wurde diese
kontinuierliche Expansion des luftigen Materials durch eine Vor-
richtung aus Schlauchen, Pumpen und Wasserbehiltern, die in der
eigens errichteten Stellwand verborgen war. Das Zusammenwirken
von technischer Apparatur und chemisch-physikalischem Schaum-
prozess sorgte dafiir, dass die Waschbecken gewissermaBen in die
falsche Richtung arbeiteten. Statt Fliissigkeiten aufzufangen und
in die Kanalisation ablaufen zu lassen, litten sie im Gegenteil an
einer Art sanitirem Reflux. Langsam aber ohne Unterlass quollen
Schaumvolumen unbekannter Herkunft aus ihnen hervor, deren
glitzerndes Weil und amorphe Erscheinung in einem deutlichen
Kontrast zum Beige der genormten Keramikformen standen.
Wie gesagt nannte Biehler ihre Arbeit Venus World. Sie
rekurrierte damit einerseits auf die Gottheit Venus, die romische
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Variante der griechischen Aphrodite, d.h. auf jene G6ttin der Liebe
und Fruchtbarkeit, die einer Legende nach aus dem Schaum des
Meeres geboren wurde. Diesen mythologischen Kontext werde
ich weiter unten etwas ausfiihrlicher diskutieren. An dieser Stelle
mochte ich zunédchst auf einen génzlich anderen Bezug eingehen,
den der Titel herstellt. So lasst sich Venus World mit VW abkiir-
zen. Es handelt sich hierbei um ein Akronym, das nicht zufillig
an einen deutschen Automobilkonzern erinnert. Denn die Arbeit
wurde gezielt fiir eine Ausstellung im Kunstmuseum Wolfsburg
angefertigt, d.h. fiir eine Kultureinrichtung, die maBgeblich von
der Kunststiftung Volkswagen getragen wird. Vor diesem Hin-
tergrund lasst sich der abgekiirzte Titel als augenzwinkernder
Hinweis auf ein Unternehmen verstehen, dessen Fabriken dem
rationalisierten Kalkiil industrieller Massenfertigung unterliegen.
Doch die repetitive Herstellung der Automobile, die buchstiblich
,in Serie‘ produziert werden, klingt auch im eigentlichen Wand-
objekt an. Dort findet sie ein entferntes Echo in der fiinffachen
Wiederholung der baugleichen Waschbecken, die ebenfalls nichts
anderes sind als anonyme Massenware.

Bereits hier lasst sich festhalten, dass Biehlers Venus World
den Aspekt der (Re-)Produktion auf verschiedene Weise ins Spiel
bringt. Zum einen durch ihren Titel, und zwar in doppelter Hin-
sicht: So erinnert die Nennung von Venus/Aphrodite an die mythi-
sche Zeugung bzw. den aphrogenetischen Ursprung der weiblichen
Gottheit.") Die Abkiirzung VW wiederum wechselt das Register
vom antiken Mythos hin zur Realitit serieller Warenproduktion.
Zum anderen werfen auch die Bestandteile des prozessualen
Wandobjekts selbst die Frage der Produktion auf: So stehen die
verwendeten Waschtische als standardisierte Industrieerzeug-
nisse in einem Kontrast zu tradierten Anforderungen an kiinst-
lerische Schépfung und Autorinnenschaft. Ahnliches kann iiber
das Material Seifenschaum gesagt werden, wenn auch aus ganz
anderen Griinden. Im Verlauf des Aufsatzes werde ich einige die-
ser Griinde erortern. Fiir den Moment gentigt mir die Bemerkung,
dass die Thematik der Produktion in Christine Biehlers Arbeit
nicht nur in einer allgemeinen, sondern dariiber hinaus in einer
ganz spezifischen Version zum Vorschein kam: Venus World insze-
nierte auf vielschichtige Art die Problematik der kiinstlerischen
Produktion und kreativer Schaffensprozesse.

Mit der formalen Gestaltung ihres Wandobjekts spielte Bieh-
ler auf ein konkretes kunsthistorisches Beispiel an. Die Rede ist von
Donald Judds stacks, jenen boxenartigen ,spezifischen Objekten®

Der Name ,Aphrodite‘ leitet sich vom
griechischen Wort aphros ab, das
,Schaum‘ bedeutet. Mit losem Bezug
zur Schaumgeburt der Gottheit werde
ich daher von Aphrogenese oder
aphrogener Produktion sprechen,
wenn es um die generative Bildungs-
dynamik fluider Schaume geht.
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(Judd 1965), die der US-amerikanische Minimalist seit Mitte der
1960er Jahre anfertigte, oder besser: anfertigen lie (Abb. 2).
Neben der vertikalen Ordnung der stacks wurde zugleich die mit
diesen Konstruktionen verbundene produktionsisthetische Hal-
tung aufgerufen. So zeichnete sich Judds Arbeitsweise durch einen
strategischen Verzicht auf Kunstfertigkeit und individuelle Gesten
des kiinstlerischen Schopfungsaktes aus. Er verwendete industri-
ell erzeugte Materialien und delegierte den Prozess der Ausfiih-
rung seiner Objekte an spezialisierte Fachbetriebe. Zwar handelt
es sich bei seinen in Gré8e und Form genormten Boxen nicht um
Massenprodukte vom FlieBband, wohl aber um serielle Fabrikate
einer von Anderen realisierten Produktion. Sie sind keine rea-
dymades aus dem Baumarkt wie die Waschtische in Christine
Biehlers Venus World, doch hat man es eher mit einer
graduellen als mit einer kategorialen Differenz zu tun.
Denn wie Sebastian Egenhofer gezeigt hat, partizipier-
ten die Minimal Art und insbesondere Donald Judd an
Duchamps Idee des readymade als einem der ,,Gussform
der Fabrik® bzw. dem ,fliissigen Korper der Serie“ (Egen-
hofer 2008: 132) entnommenen Gegenstand.

Die Vorstellung, dass amorphe Schaummassen aus
seinen stacks herausquellen, diirfte fiir Judd allerdings
ein wahrer Graus gewesen sein. Die Weichheit, Unregel-
maBigkeit und das fortwdhrend Unfertige des fluiden
Schaums stehen letztlich in einem erheblichen Kontrast
zur minimalistischen Formensprache seiner Objekte.
Die Fragilitat des Seifenschaums, der auf den geringsten
Windzug mit Zuckungen reagiert und dessen Formen in
ihrem materiellen Werden immer schon dem Verfall preis-
gegeben sind, lassen sich kaum mit jener ,Rhetorik der
Macht“ (Chave 1991) vereinbaren, die als zentral fiir die
Kunst der Minimal Art beschrieben wurde. Auf den viri-
len Gestus und das ,heroische Pathos“ (Riibel 2012: 177)
der auf Dauerhaftigkeit und Héarte abgestellten Objekte
Judds richtete sich bereits seit Ende der 1960er Jahre vor
allem die feministische Kritik. Aufgrund der stereometrischen
Strenge der Boxen, ihrer immakulaten Erscheinung und kontrol-
lierten Anordnung erkannte man in ihnen ,isolierte, autoritire,
unzugingliche Objekt[e]“ (Ausst.-Kat. More than Minimal: 11), die
ein Trugbild dsthetischer Reinheit und Neutralitat vermittelten.

An derartige Kritiken kniipfte Christine Biehler implizit
an, insofern sie sowohl die produktionsiasthetische Haltung als

Duchamps Fountain (1917) kann als
Urahn der von Biehler verwende-

ten Sanitdrkeramiken gelten. Doch
anders als im Fall des zweckentfrem-
deten Urinals wurde in Venus World
auf eine ,radikale Singularisierung*
(Egenhofer 2008: 135) des eigentlich
nur im anonymen Kollektiv existie-
renden Massenprodukts verzichtet.
Durch die fiinffache Wiederkehr des
baugleichen Waschbeckens bleibt
dessen Warenformigkeit deutlich im
Bewusstsein. Eine Art iiberschéu-
mende Replik auf Duchamps Pissoir
prasentierte Biehler in ihrer Aktion
Luftschlésser (1996), in der aus
einem WC-Becken eine Seifenschaum-
masse wuchs.

Donald Judd, Ohne Titel (DSS 204),
1969, 10 Elemente, je 23 x 101,6 x
78,7 cm, Solomon R. Guggenheim
Museum, New York.
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auch die minimalistische Formensprache auf ironisch-spieleri-
sche Weise brach. Dem Seifenschaum kam dabei eine signifikante
Rolle zu. In Venus World scheint es, als seien Judds rechtwinklige
Kisten von den andauernden Liebkosungen der Schaumzungen
rund geleckt worden. Seine kantigen Boxen haben sich in bauchige
Waschbecken verwandelt. Hinzukommt, dass die klare formale
Organisation der kalkulierten Zwischenrdume der stacks von den
wachsenden Schaumbergen vereinnahmt und gleichsam aufge-
zehrt wurden. Und selbst die Idee der vermeintlichen Reinheit
des dsthetischen Objekts blieb nicht unangetastet. Die hygieni-
sche Asthetik der stacks wurde ausgerechnet vom Seifenschaum,
dem Indikator der Reinigung schlechthin, in Zweifel gezogen.
Der Grund hierfiir liegt in dem Umstand, dass der Schaum nach
und nach trocknete, sodass sich klebrige Seifenflocken bildeten,
die nicht nur auf dem FuBboden landeten, sondern von der Liif-
tungsanlage durch das gesamte Ausstellungsgebdude getragen
wurden. Im Museum geriet der Seifenschaum zu einem Mittel
der Beschmutzung, das die Reinheitsgebote der Kunst und ihrer
Institutionen missachtete und somit den eigenen, Sauberkeit ver-
heiBenden Frischeduft konterkarierte.

Die Problematik der kiinstlerischen Produktion wurde in
der Arbeit Venus World folglich auf mindestens zweierlei Weise
aufgerufen: Zum einen durch die Verwendung der Industrieware
Waschtisch; hiervon war bereits ausfiihrlich die Rede gewesen.
Zum anderen aber auch durch den Seifenschaum und dessen
relativ eigenstindig ablaufende Materialisierung. Denn den aus
der ,,Gussform der Fabrik“ und dem ,fliissigen Korper der Serie”
(Egenhofer 2008: 132) herausgelosten Becken entrann ein lang-
samer, aber kontinuierlicher Strom des Seifenschaums, dessen
ephemere Formen aus dem ,fliissigen Korper der Seife’ wie von
selbst entstanden. Nicht Biehler war hier als Gestalterin am Werk,
vielmehr iiberlieB sie die Entstehung dieses Teils ihrer prozessu-
alen Skulptur der Plastizitdt des fluiden Materials. Sie bearbei-
tete keinen bereits vorliegenden Werkstoff, sondern setzte einen
iiberschaumenden Materialprozess in Gang. Vereinfacht konnte
man somit sagen, dass die Kiinstlerin weder die Waschbecken
noch die Seifenschaumformen erschaffen hat. Deshalb riicken in
Venus World nicht kreative Schopferkraft, subjektive Handschrift
oder kiinstlerische Originalitit in den Blick, sondern die variati-
onslose Serialitit prafabrizierter Industrieprodukte sowie aphro-
gene Bildungsvorginge. Eine Stéarke der Arbeit besteht darin, sich
iiberkommenen Vorstellungen von kiinstlerischer Produktion zu

An dieser Stelle mochte ich Chris-
tine Biehler fiir ihre freundliche
Unterstiitzung und ihre Bereitschaft
danken, mir iiber ihre Schaumarbei-
ten und deren Prasentation Auskunft
zu geben. Zudem verweise ich auf
ihre Website: www.christinebiehler.
de (26. September 2014).
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widersetzen und dabei zwei alternative Strategien auf eine einfa-
che wie sinnfillige Weise miteinander zu kombinieren: die Ver-
wendung bereits fertiger Waren (in Form der Waschbecken) und
die Nutzung der dynamischen Eigenproduktivitit von Materialien
(in Form des Seifenschaums).

Im Folgenden werde ich mich auf letztgenannte Strategie,
d.h. den Einsatz von Seifenschaum in der Kunst, konzentrieren.
Nach einem kurzen Einblick in die noch relativ junge und bisher
kaum erforschte Kunstgeschichte fluider Schaume versuche ich,
Antworten auf die Frage zu geben, weshalb sich fliissige Schaume
als geschlechterkritisches Material anbieten. Ich werde diskutie-
ren, inwiefern Seifenschaum bereits aufgrund seiner spezifischen
Eigenschaften und Verhaltensweisen fiir kiinstlerische Ausein-
andersetzungen mit Genderproblematiken geeignet ist — und das
vielleicht sogar in besonderem Ma@e.

2) FLUIDE SCHAUME IN DER KUNST UND APHROGENE PRODUK-
TION In seinem Buch Plastizitdt. Eine Kunstgeschichte des
Verdnderlichen hat sich Dietmar Riibel eingehend mit einer Ent-
wicklung der modernen Kunst befasst, die er als deren ,,,formlos[e]’
Wendung” (Riibel 2012: 7) charakterisiert. Gemeint ist damit jener
Ubergang ,vom Ewigen zum Fliichtigen (Ebd.: 8) in der kiinstleri-
schen Praxis des 20. Jahrhunderts, auf den bereits Monika Wagner
in Das Material der Kunst (Wagner 2002: 169—268) aufmerksam
gemacht hat. Beide weisen darauf hin, dass sich besonders seit den
1950er Jahren eine zunehmende Tendenz zu ephemeren, wandel-
baren und liquiden Materialien feststellen ldsst. In diesem Kontext
ist auch die Verwendung von Schdumen allgemein zu sehen.
Dementsprechend thematisiert Riibel in einem umfangrei-
chen Kapitel auch kiinstlerische ,,Schaumgebilde“ (Riibel 2012: 120-
181). Sein Hauptaugenmerk liegt dabei jedoch auf der Verwendung
geschaumter Kunststoffe, d.h. auf festen Schaumen. Zwei Grenzfille
stellen die von Riibel ausfiihrlich besprochenen Polyurethan-Arbei-
ten von César Baldaccini und Lynda Benglis dar (Ebd: 156—181).
Beide nutzen ab circa 1970 den auf chemischen Reaktionen beru-
henden ,performativen Materialisationsprozess“ (Ebd.: 166) des
Kunststoffs, um amorphe Plastiken zu erzeugen. Der anfangs noch
fliissige Polyurethanschaum erstarrte allerdings mit der Zeit und
hartete als stabile (Un-)Form aus. Eine Formulierung von Peter
Sloterdijk aufgreifend lasst sich sagen, dass der urspriinglich flu-
ide Schaum letztlich der ,,Rache des Soliden” (Sloterdijk 2004: 28)
anheimfiel und der Vorgang des Schaumens still gestellt wurde.
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In einer kiirzeren Passage kommt Riibel auch auf den Ein-
satz von Seifenschaum, d.h. einen fliissigen Schaum, zu sprechen
(Riibel 2012: 148-150). Er verweist darin auf David Medalla und
Allan Kaprow, die in den 1960er Jahren das luftige Material wohl
zuerst verwendeten. Wiahrend Kaprow einmalig in seinem Hap-
pening Gas (1966) davon Gebrauch machte (Kaprow 2008: 185),
kann Medalla wahrscheinlich als der erste wirkliche Schaum-
Kiinstler gelten. Seit 1963 entwickelte er bio-kinetische Skulptu-
ren, die er Bubble Machines oder auch Cloud Canyons nannte
(Abb. 3). Es handelte sich dabei um einfache, weill angestrichene
Holzkisten in unterschiedlichen Formaten, aus deren Offnungen
ohne Unterlass schaumige Wiilste wuchsen. Zeitgleich zur stren-
gen Asthetik der Minimal Art inszenierten die simplen Konstruk-
tionen die Materie als etwas Lebendiges (Vgl.
Brett 1995). Medallas Verwendung des Materials
Seifenschaum beschriankte sich aber keineswegs
auf die 1960er Jahre. Bis in die unmittelbare
Gegenwart hinein setzte er die Arbeit an sei-
nen Cloud Canyons fort, die nun in vielfaltigen
Varianten existieren. Seine Schaumformatio-
nen blubbern nicht nur aus Holzboxen, sondern
auch aus Glasrohren und konstruktivistischen
Plexiglasarchitekturen.

Fliissige Schiume und insbesondere der
Seifenschaum blieben bis in die zweite Hilfte
der 1990er Jahre als Material der Kunst selten.
Eines der wenigen Beispiele ist die filmisch
aufgezeichnete Rauminstallation Der Lauf der
Dinge (1987) des Kiinstlerduos Peter Fischli
und David Weiss. In erheblichem Kontrast
zum friedlichen Charakter der Schaumstréme
Medallas, erhielt die prozessuale Dynamik und
Aktivitat des Schaums in dieser Arbeit eine
aggressive Note. In der Kettenreaktion aus All-
tagsdingen kommt fauchenden, spritzenden,
brennenden oder explodierenden Schiumen eine maBgebliche
Rolle fiir die Inganghaltung des selbststindig voranschreitenden
Ablaufs zu (Goldmann 2006: 231—237). Zum Einsatz kam hier
nicht allmahlich wachsender Seifenschaum, stattdessen war der
Schaumexzess bei Fischli/Weiss ein Resultat chemischer Reak-
tionen, die fiir rasante Volumenzunahmen und heftig zischende
Eruptionen sorgten.

Kaprow hatte auch fiir sein Happe-
ning Self-Service (1967) den Einsatz
von Seifenschaum vorgesehen. In
seinem diesheziiglichen score gibt

er als mogliche Aktivitdt an: ,Cars
drive into filling station, erupt with
white foam pouring from windows.*
Kaprow, Allan (1968): Self-Service.
A Happening. In: The Drama Review
12 (3), S. 160-164.

Clay Perry: David Medalla mit Cloud
Canyons No. 2, 1964.
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Ab den 2000er Jahren ist eine beachtliche Verbrei-
tung fliissiger Schaume zu beobachten. Seitdem haben
zahlreiche Kiinstler/innen die luftigen Substanzen fiir
sich entdeckt. Als kiinstlerisches Material hat Seifen-
schaum — wenn auch in einem iiberschaubaren Ausmaf
— Konjunktur. Man trifft ihn in Skulpturen, Maschinen
und prozessualen Objekten an (u.a. bei Christine Bieh-
ler, Brigitt Lademann, Roger Hiorns, Dieter Lutsch oder
Mark Porter) (Abb. 4—5) sowie in Rauminstallationen
und Interventionen (u.a. bei Michel Blazy, Luka Finei-
sen, Kohei Nawa oder Maria Gondek). Ferner findet Sei-
fenschaum in Performances (u.a. bei Amanda Coogan,
Mathilde Monnier und Dominique Figarella) sowie in
offentlichen Aktionen (u.a. bei Stuart Semple oder dem
Collectif Marcelle Lapompe) Verwendung. Der kiinstle-
rische Umgang mit fluiden Schdumen unterscheidet sich
mitunter enorm, und sie werden in vielfaltiger Weise ein-
gesetzt. Fiir den vorliegenden Zusammenhang ist Folgen-
des entscheidend: Zum einen wird deutlich, dass nicht
nur Kiinstlerinnen mit dem soften und verginglichen Material
arbeiten. Es ist kein Werkstoff, der ausschlieBlich oder gar typisch
weiblich wire. Zum anderen zeigt sich, dass die Verwendung
von Seifenschaum nicht per se in geschlechterkritischer Absicht
erfolgt. Die damit verbundenen Motive und Zielsetzungen konnen
hochst verschieden sein. Im Anschluss mochte ich diskutieren,
inwieweit sich Schaume im Rahmen der Kunst gleichwohl fiir eine
Genderkritik anbieten.

3) FOAM AND GENDER In seinem Aufsatz Form and Gen-
der hat David Summers darauf aufmerksam gemacht, dass die
kunsthistorische Kategorie der Form keineswegs neutral ist, son-
dern auf einer Anzahl geschlechterspezifischer Pramissen beruht
(Summers 1993). Das Konzept der Form, so der Autor, sei noch
starker gegendert als jenes der Originalitit, der Kreativitit oder
des Genies (Ebd.: 253). In der zentralen Stellung der Idee der Form
innerhalb der Disziplin Kunstgeschichte konne dariiber hinaus
ein wesentlicher Grund fiir den lang andauernden Ausschluss
der Frauen aus der Geschichte der Kunst gesehen werden. Als
besonders problematisch bezeichnet Summers dabei die historisch
weit zuriickreichende Gegeniiberstellung von Form und Materie.
Wihrend man Form traditionellerweise mannlich konnotiert und
mit Rationalitat und Aktivitat verkniipft habe, sei Materie dem

Brigitt Lademann, Reisetasche,
1997, Damentasche, Handmixer und
Seifenschaum.
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Wesen nach als weiblich, irrational und passiv konzipiert
worden. Zusitzlich habe man das Materielle mit einer
negativen Kraft assoziiert, d.h. mit einer eigensinnigen
Widersetzlichkeit, die fiir die Form eine permanente
Bedrohung darstelle. Die klassische Kunstgeschichte, so
Summers weiter, habe solche Vorstellungen iibernommen.

Die von Summers problematisierte genderspe-
zifische Verfassung der Form-Idee wird anhand eines
Texts besonders deutlich, dessen Titel zwar ausdriicklich
ankiindigt, Die Kategorie der Stofflichkeit in den bil-
denden Kiinsten (Hamann 1943) zu reflektieren, in dem
aber dennoch etliche Geschlechterstereotype wiederholt
werden, die in das Konzept der Form eingegangen sind.
Der genannte Aufsatz stammt aus der Feder von Richard
Hamann, der sich darin mit Wo6lfflins formanalyti-
scher Unterscheidung zwischen dem Linearen und dem
Malerischen auseinandersetzt. Hamann hilt an diesem
Gegensatzpaar fest, ergidnzt es aber um einen weiteren
Terminus — und zwar um jenen des Stofflichen respektive
der Stofflichkeit (Ebd.: 143f.). Wichtig ist, dass das Stoffliche von
Hamann dem Linearen — oder wie er es nennt: dem Plastischen
— beigeordnet wird. Das Plastische und das Stoffliche bilden fiir
ihn den Gegenpol zum Malerischen. Bereits von Anbeginn wird
die Kategorie der Stofflichkeit somit dezidiert als eine Formkate-
gorie aufgefasst; das Stoffliche ist bei Hamann formal geldutert.
DemgemaB geht es ihm auch nicht um das eigentliche Material der
Kunst, sondern um die Wiedergabe stofflicher Erscheinungs- und
Empfindungsqualititen in Malerei und Skulptur. Dem Material als
solchem steht Hamann sogar duBerst skeptisch gegeniiber. ,Der
Stoff, schreibt er beispielsweise, sei an sich ,nicht fihig, Gegen-
stand kiinstlerischer Darstellung zu werden. Allein wéare er der
formlose Haufen und haBlich bis zur Widerwirtigkeit.“ (Ebd.: 149)
Das Stoffliche, heifit es weiter, bedrohe den ,,Adel der Form“, und
es konne im besten Fall den ,Reiz der Form“ erh6hen (Ebd.: 149f.).

Stofflichkeit wird von Hamann dann folgendermaBen cha-
rakterisiert: Das Stoffliche zeichne sich durch Nachgiebigkeit,
Formlosigkeit, Verdnderlichkeit und Weichheit aus, es sei dem
Wesen nach ohne feste Konturen. Ein signifikantes Merkmal
bestehe in seiner Tendenz zum Zerrinnen und Insichzusammen-
sinken. Hinzukomme noch das Molekulare des Stofflichen, d.h.
dessen ,,Geteiltheit, Undichte, Durchléassigkeit und damit Auflos-
barkeit in viele Teile“ sowie die ,,Verschiebbarkeit [dieser] Teile bei

Dieter Lutsch, Booster, 2008, Plastik-
flasche, Teichbeliifter, Schlduche und
Seifenschaum, ca. 70 x 230 cm.
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Beriihrung mit der Hand“ (Ebd.: 146). In einer Passage verbindet
Hamann die Kategorie der Stofflichkeit zudem besonders bildhaft
mit Momenten der Passivitdt und Instabilitdt. Dort lautet es:
»Zur Weichheit und Nachgiebigkeit des Stofflichen gehort das
Absinken durch die Widerstandslosigkeit gegen die Schwer-
kraft, die in hdngenden, sackenden, abgleitenden Formen zum
Ausdruck kommt. [...] Zum Wesen molekularer Stoffmassen |[...]
gehort, daf} die von einer Seite durch Windhauch, Druck oder
Fall sich in Bewegung setzenden Massen in Wellenbewegungen
geraten.” (Ebd.: 147)

Zu der bereits oben getroffenen Feststellung, dass das Stoff-
liche in Hamanns Aufsatz immer schon von der Form vereinnahmt
ist, lasst sich nun eine weitere Beobachtung hinzufiigen. Denn
nicht nur wird Stofflichkeit in den Bereich der Form geholt, ihr
werden dariiber hinaus noch eine Vielzahl an Eigenschaften zuge-
schrieben, die iiblicherweise der Materie oder dem bloBen Stoff
attribuiert wurden. Und so wundert es dann auch kaum, dass
das Stoffliche (mit all seinen Merkmalen) bei Hamann eindeutig
weiblich konnotiert ist. Das Plastische (mit all seinen Merkmalen)
hingegen erscheint als mannliches Prinzip. Diese Geschlechter-
differenz wird nicht nur in seiner AuBerung deutlich, wonach ,die
kiinstlerische Kategorie der stofflichen Wirkung® vor allem dann
zum Tragen komme, wenn ,man auf den Eindruck des Weichen
hinarbeite, wie etwa bei der Darstellung weiblicher Formen, im
Gegensatz zur Muskelhirte des Mannlichen (Ebd.: 145). Hamann
geht noch viel weiter, indem er den Kontrast zwischen dem Stoff-
lichen und dem Plastischen zu einer Opposition von ,weiblich-
stofflich[er] Schonheit” und ,,plastisch-méannlich[em] Ideal” (Ebd.)
verklart. Hamanns Text iiber die Kategorie der Stofflichkeit ist
daher ein beredtes Beispiel fiir die Ubernahme und Adaption iiber-
kommener geschlechterspezifischer Formkonzeptionen. Er fiihrt
den von David Summers diagnostizierten Umstand vor Augen,
dass die Kunstgeschichte die ,tiefgreifenden und traditionellen
Gendernormen der Idee der Form“ weitergefiihrt und lediglich
an neue Konzepte der Form angepasst hat (Summers 1993: 264).

Ich habe mich aber noch aus einem anderen Anlass dazu
entschieden, Hamanns Aufsatz hier zu resiimieren: So muss man
beim Lesen seiner Beschreibung des Stofflichen unwillkiirlich
an Seifenschaum denken, und das, obwohl er fliissige Schdume
mit keiner Silbe erwdhnt. Hamanns Charakterisierung legt nahe,
dass der Seifenschaum geradezu prototypisch fiir das ist, was er
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Stofflichkeit nennt. Das Weiche, FlieBende, Molekulare, Unstete,
Formlose und Lockere sind allesamt Merkmale, die in besonde-
rem MaBe auf fluide Schaume zutreffen. Ich verweise auf diese
Parallelen selbstredend nicht, um den Seifenschaum nun in den
Bereich der ,weiblich-stofflichen Schonheit® einzugemeinden
oder ihn als ein feminines Material ins Feld zu fithren. Ganz im
Gegenteil, denn in Kiirze soll gezeigt werden, inwiefern fliissige
Schaume solche Zuschreibungen durchkreuzen. Was mir an dieser
Stelle wichtig erscheint, ist folgender Umstand: Hamanns Text
sensibilisiert mit seiner einschliagigen Argumentation dafiir, dass
ein Nachdenken iiber die Stofflichkeit fliissiger Schiume offen-
bar mitten in die Geschlechterthematik hineinfiihrt. Und dies
gilt nicht erst aufgrund der mythologischen und alltagsweltlichen
Aufladung, wie sie zum Beispiel aus Darstellungen der schaumge-
borenen Aphrodite oder den unzihligen badenden und putzenden
Frauengestalten der Werbung vertraut ist. Es sind die materiellen
Eigenschaften und Verhaltensweisen des Seifenschaums, die dafiir
sorgen, dass sich dieser im Rahmen kiinstlerischer Praxis als ein
Mittel zur Problematisierung von Genderstereotypen anbietet.

Seifenschdume setzen sich aus einer Unmenge winziger
Gasblaschen zusammen, die von einem mobilen Fliissigkeitsfilm
umschlossen sind. Die Seifenlauge wird durch die Anreicherung
mit Luft in ihrer Materialitat gewissermaBen ausgehohlt, weshalb
Peter Sloterdijk diesbeziiglich von einer ,Subversion der Subs-
tanz”“ (Sloterdijk 2004: 28) spricht. Das Material Seifenschaum ist
grundsatzlich prozessualer Natur. Es befindet sich in keinem sta-
tischen Zustand, sondern ist in thermodynamischer Hinsicht ein
metastabiles System, das zur Verdnderung tendiert. Aus diesem
Grund lassen sich fliissige Schdume auch nicht im eigentlichen
Sinne kiinstlerisch bearbeiten. Seifenschaum ist ein nur bedingt
gestaltbarer Werkstoff; er ist vielmehr in gewisser Weise selbst
am Werk. Dem wandelbaren Material lisst sich daher auch keine
kiinstlerische Handschrift im engeren Sinne auferlegen. Seifen-
schaum wird nicht gemacht, sondern wachst und vergeht gemiB
seiner ihm eigenen Plastizitat.

Gleichwohl wachsen Schaumgebilde in der Regel nicht
einfach von sich aus. In den oben vorgestellten Arbeiten zeigte
sich, dass es meist einer Apparatur bedarf, um die Aphrogenese
in Gang zu setzen. Die Vorrichtungen, Ventile und Behiltnisse,
der Luftdruck und die Art des verwendeten Spiilmittels wirken
sich auf die Beschaffenheit des erzeugten Schaums aus, und die
Kiinstler/innen konnen dies alles nach ihrem Willen arrangieren.
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Gleichwohl lassen sich die Bildungen, die der fliissige Schaum
vollzieht, nicht vollends determinieren. Dies betrifft sowohl die
Mikroebene, d.h. die Ansammlung und Struktur der Millionen von
Gasblaschen, als auch die Makroebene, d.h. die sichtbare Gestalt
der Schaummasse. Denn die jeweiligen Materialisierungen des
Schaums sind auch abhingig von vielen nur schwer zu regulie-
renden Faktoren wie der Feuchtigkeit und den Bewegungen der
Luft, dem atmosphérischen Druck, der Gravitation, der Masse-
verteilung innerhalb des Schaumgefiiges selbst usw. Jenseits der
kiinstlerischen Intention bleibt ein kaum verfiigbarer Bereich, ein
kreativer Freiraum fiir das Material. Dies gilt umso mehr, als der
Seifenschaum kein Gleichgewicht kennt, sondern einer andauern-
den Selbstorganisation unterliegt (Vgl. Cantat u.a. 2010). Mit dem
stdndigen Wandel seiner ephemeren Strukturen geht zugleich eine
Anderung seiner rheologischen Eigenschaften, d.h. seines jewei-
ligen FlieBverhaltens, einher. Es lieBen sich weitere Belege dafiir
angeben, dass sich die prekdren Produkte der Aphrogenese dem
Zugriff eines dsthetischen Gestaltungswillens ein Stiick weit ent-
ziehen. Als Fazit konnte man notieren, dass sich die Schaumbil-
dungen der héduslichen Reinigungsmittel nur bedingt kiinstlerisch
domestizieren lassen.

Exakt aus diesem Grund widersetzt sich das Material Sei-
fenschaum einer Domestizierung durch die Form. Dabei sind die
aphrogenen Produktionen aber keineswegs ,anti-Form', d.h. gegen
jedwede Ausformung gerichtet. Der Seifenschaum prisentiert
keine Antiformen, und man kann auch nicht sagen, er sei ginzlich
formlos, d.h. er brachte keinerlei Formen hervor. Im Grunde ist das
Gegenteil der Fall: Er definiert sich nachgerade durch kontinuier-
liche Formungs- und Transformationsprozesse, die noch dazu ,wie
von selbst‘ bzw. autopoietisch abzulaufen scheinen. Die Kunst der
Schaumgeburt ist eine dynamische Entwicklung, die weder einen
tatsdchlichen Abschluss noch eine letztgiiltige Erfiillung in einer
Endform findet. Ihre aleatorischen Formen sind transitorisch, die
temporire Gestalt der Schaumbildungen bleibt Provisorium. Als
Material bieten fliissige Schiume keine aufnehmende Matrix, der
sich eine stabile Form aufpriagen lieBe. Anstatt aber die Form ein-
fach abzuschaffen, wird diese als performatives Geschehen vorge-
fiihrt, als eine sich materialisierende Formation ohne festen Halt.

Seifenschaum ist auf vielerlei Weise ambivalent. In mate-
rieller Hinsicht bewegt er sich sonderbar zwischen dem Fluiden
und dem Festen: Einerseits ein fliichtiges Gemisch aus Fliissigkeit
und Gas, andererseits ein durchaus kompaktes und konsistentes
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Gebilde, das je nach Beschaffen-
heit und duBeren Bedingungen
einige Zeit tiberdauern kann.
Dariiber hinaus changiert er
zwischen Form und Formlosig-
keit: Seine amorphe Gestalt ist
schlussendlich Resultat konti-
nuierlicher Formungsvorginge
ohne eigentlichen Endpunkt. In
poietischer Hinsicht schwankt
der Seifenschaum zwischen
Erzeugnis und eigenstindigem
Wachsen: Er ist Ergebnis eines
von Kiinstler/innen eingerichte-
ten und in Gang gebrachten Prozesses, der dann ohne deren weite-
res Zutun abliuft. Ahnliches gilt fiir die kiinstlerische Bearbeitung
des Schaums, insofern die Kiinstler/innen zwar Rahmenbedin-
gungen bereitstellen, der Schaum seine Gestaltung letztlich aber
zu einem Gutteil selbsttitig realisiert. Aufgrund solcher Unent-
schiedenheiten vereiteln fluide Schiaume ,jeden Versuch statischer
Identifikation®, wie es in Luce Irigarays Text Die Mechanik des
Fliissigen heiBt (Irigaray 1979: 116). Mit ihren Worten lieBe sich
auBerdem erginzen, dass es den aphrogenen Bildungen keines-
wegs an Form mangelt, sondern dass sie ,bezogen auf die Einheit
[der Form] immer iiberschiissig” (Ebd.: 122) sind. Als kiinstleri-
sches Material konnte Seifenschaum daher einen Beitrag dazu leis-
ten, iberkommene Formkonzepte und die darin eingeschriebenen
Geschlechternormen aufzuweichen bzw. zu verfliissigen.

4) MYTHEN APHROGENER PRODUKTION Christine Biehlers
Arbeit entrInnen — Aphrodite 1 (1996) soll im Folgenden dabei
helfen, das bisher Gesagte zu vertiefen. Mit dieser temporéren Ins-
tallation reagierte die Kiinstlerin auf eine Raumsituation, die sie
in einem alten Fabrikareal vorfand (Abb. 6). Biehler nutzte einen
maroden Arbeiterinnen-Waschraum um, wobei sie dessen vor-
handene Ausstattung aufgriff. Eine der Wande war noch gefliest
und mit fiinf nebeneinander angeordneten Waschbecken versehen.
Die bereits existierenden Becken wurden auf eine nicht sichtbare
Weise veriandert, sodass nach Fichtennadeln und Flieder duftende
Seifenschaumzungen aus ihnen wuchsen. Der bloBe Fakt, in einem
Waschsaal auf Seifenschaum zu treffen, durfte an sich nicht wei-
ter verwundern. Irritierend war hier hingegen abermals, dass der

Christine Biehler, entrinnen — Aphro-
dite 1, 1996, tempordre Rauminstalla-
tion, Wacker-Fabrik, Miihltal.
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Schaum nicht als Rest einer hygienischen Handlung im Abfluss
verschwand, sondern in umgekehrter Richtung aus den Becken
herausquoll. Wie in Venus World gab es folglich auch in dieser
Arbeit Seifenschaum ,im Uberfluss’. Die aphrogene Produktion
verlief kontinuierlich, wobei das Wachstum nur langsam vonstat-
tenging. Ab einem bestimmten Punkt wdlbten sich die Bander aus
Schaum und kippten vorniiber. Sie landeten aber nicht auf dem
FuBboden, sondern auf einer dunklen Wasserfliche, da Biehler den
Boden schwarz gestrichen und knéchelhoch geflutet hatte. In die-
sem Wasserspiegel reflektierte sich der ruinése Raum, den man nur
durch die geoffneten Tiiren besichtigen konnte. Beriihrten die Sei-
fenschaumzungen die Wasserfliche, 16sten sich gelegentlich Por-
tionen ab, die auf dem Wasser als kleine Inseln davonschwammen.

Noch wesentlich starker als in Venus World nahm Christine
Biehler in dieser Arbeit den Mythos der Aphrodite auf, die fiir
die Rauminstallation nicht umsonst namensgebend war. Bemer-
kenswert ist zunichst, dass die Kiinstlerin auf die Darstellung
des weiblichen Korpers und damit auch auf die stark sexualisierte
Tkonografie der Liebes- und Fruchtbarkeitsgottin (Vgl. Hinz 1998;
Seifert 2009) verzichtete. In ihrer Bezugnahme beschriankte sie
sich auf den Schaum und das Wasser. Zur Erinnerung halte ich
noch einmal fest, dass Aphrodite einer Erziahlung nach aus oder
von jenem Schaum geboren wurde, der sich infolge der Kastration
des Uranos auf der Agiischen See bildete. Im Mythos entwickelt
sich die Entfernung des mannlichen Genitals zu einem fruchtba-
ren Zeugungsakt. Biehlers Publikum blieb dieses blutige Schau-
spiel gliicklicherweise erspart. Die Kiinstlerin zeigte weder den
Vorgang der Entmannung, d.h. den Ausloser der Schaumbildung,
noch zeigte sie eine Reprisentation der weiblichen Gottheit, d.h.
das Resultat der Schaumbildung. Stattdessen stellte sie das Wer-
den des Seifenschaums vor Augen. Das eigenstindige Wachstum
ihres kiinstlerischen Materials trat dadurch in ein Verhiltnis zu
jenem ,Denkbild von einem Schaum, dem nicht nur Formkraft
zukommt, sondern auch Geburtsfihigkeit und generative Wirk-
samkKkeit [...]“ (Sloterdijk 2004: 41). Biehlers Installation inszenierte
den produktiven Materialprozess des Schaumens und erinnerte
damit in doppelbodiger Weise an eine alte ,Liaison von Schaum
und generativer Potenz“ (Ebd.: 40), die sich nicht nur in der euro-
paischen Kulturgeschichte finden lésst.

Die Verbindung von fluidem Schaum und Fruchtbarkeit
beschriankte sich zudem keineswegs auf den Mythos, sondern
setzte sich seit der Antike auch in biologischen Zeugungstheorien
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fort. Besonders eindriicklich ist das Beispiel der himatogenen
Samenlehre, nach welcher Sperma durch eine Erhitzung des Blutes
und dessen Anreicherung mit Luft, zustande kommt (Vgl. Lersky
1950: 1344—-1417). Sperma ist demnach durch Erregung aufge-
schaumtes Blut. In diesem Sinne sprach etwa Aristoteles von der
»Schaumnatur des Samens“ (Ebd.: 1348). Und noch im 6. Jahr-
hundert notierte Isidor von Sevilla: ,[Der] Samen des Mannes ist
der Blutschaum, entsprechend wie wenn Wasser, wenn es gegen
Felsen schlagt, weiBen Schaum entstehen lasst [...]“ (Laqueur 1992:
72). Die hier zum Ausdruck kommende Idee der Aphrogenese fin-
det sich aber nicht nur in biologischen, sondern in vergleichbarer
Weise auch in kiinstlerischen Zeugungsmythen. So berichtet u.a.
Plinius in seiner Naturgeschichte von dem Maler Protogenes, der
den Schaum vor dem Maul eines Hundes zufallig dadurch zur Dar-
stellung bringt, dass er einen mit Farbe getrankten Schwamm,
d.h. einen festen Schaum, gegen die Bildtafel wirft. Bei dessen
Auftreffen auf dem Malgrund wird das ersehnte Abbild des fliissi-
gen Speichelschaums von selbst erschaffen. Ahnliche Geschichten
autopoietischer Schaum- und Bilderzeugung existieren auch von
den griechischen Malern Apelles und Nealkes (Vgl. Lein 2011).
Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Vorstellung vom
Schaum als produktivem Zeugungsmaterial verschiedene mytho-
logische, biologische und kiinstlerische Versionen kennt und weit
in die Geschichte zuriickreicht. Thre jiingste Auflage erlebt die
Idee u.a. in der Zellbiologie wie etwa bei Lynn Margulis, die den
Geburtsort allen Lebens in einer Art primitivem chemischen Ur-
Schaum vermutet (Margulis 1998).

Christine Biehler befasste sich in ihrer Installation nicht
explizit mit solchen historischen Zeugungsphantasien und Schop-
fungsmythen. Thre Anspielung auf den Mythos der Aphrodite und
der Umstand, dass ein signifikanter Teil des Kunstwerks vom
Schaumprozess selbst generiert wurde, sorgen gleichwohl dafiir,
dass ihre Arbeit auch in diesen Horizont einriickt. Dadurch tritt
etwas Wichtiges hervor: Eine Auseinandersetzung mit dem pro-
duktiven bzw. kreativen Potenzial von Seifenschaum ist nicht
unproblematisch. Der Gedanke aphrogener Bildungsvermdégen
bringt allerlei Ballast mit sich. Es besteht die Gefahr, den flui-
den Schaum zu einer mit enigmatischer Zeugungskraft begabten
Substanz zu verklaren. Dabei liegt das eigentlich Spannende die-
ses Werkstoffs gerade darin, dass er drei gegenderte Problem-
felder miteinander verkniipft, nimlich jenes der Form und jene
der kiinstlerischen wie materiellen Produktivitdt. Keiner dieser
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Bereiche ist neutral, vielmehr weisen alle diverse geschlechtliche
Implikationen und Einschreibungen auf. Als Material der Kunst
sowie Reflexionsgegenstand der Kunstwissenschaft versetzt der
Seifenschaum in die Lage, implizite Gendernormen in Konzepten
der Form und der Produktion aufzuspiiren. Der fliissige Schaum-
Stoff ermoglicht einen geschlechterkritischen Blick, der iiber das
Material an sich hinausreicht.

5) FAZIT Aus genderkritischer Sicht ist das kiinstlerische
Material Seifenschaum ein interessanter Stoff, weil es zentrale
Motive der klassischen #sthetischen und kunstpraktischen Dis-
kurse iiber Material durchkreuzt: Erstens setzt Seifenschaum
dem Gedanken der Uberwindung des Materials und dem damit
verbundenen Primat der Form seine eigene prozessuale Materia-
lisationsdynamik entgegen. Zweitens ignoriert er Rufe nach einer
Dauerhaftigkeit des Materials sowie die damit verkniipfte Idee
der Bestidndigkeit der kiinstlerischen Form. Das prekidre Etwas
Seifenschaum kennt aufgrund seiner Wandelbarkeit keine stabilen
Formen, sondern nur unabgeschlossene Formations- und Trans-
formationsprozesse. Drittens widerspricht er auf komplizierte
Weise der Auffassung des Materials als passivem Medium, das
traditionell weiblich konnotiert wurde (Vgl. Wagner 2006).

Fluide Schaume verfliissigen statische bipolare geschlecht-
liche Differenzsetzungen. So eignet sich der Seifenschaum weder
als Symbol ménnlicher Potenz noch als Symbol weiblicher Frucht-
barkeit. Er ist gewiss kein phallisches Material. Zwar kann er sich
im Vollzug seines Wachstums aufrichten, doch nur um wieder in
sich zusammenzufallen oder sich aufzulosen. Der Seifenschaum
ist aber auch kein maternaler Stoff, der einer Form oder einem
kiinstlerischen Gestaltungswillen einen stabilen Anhalt gewédhren
wiirde. Als kiinstlerisches Material verkompliziert und verwirrt
er tradierte Erklarungsmuster mit ihrer zweistelligen Ordnung.
Die fluiden Schiume erzeugen eine Art Uberschuss, oder besser
noch: einen Uberfluss, der dichotome Zuschreibungen als entwe-
der weiblich oder mannlich unterminiert. Hierin liegt das perfor-
mative geschlechterkritische Potenzial des Seifenschaums in der
Kunst begriindet. Er stellt die Fragen der Form, der kiinstlerischen
Produktion wie auch die der Produktivitdt und Fruchtbarkeit des
Materials als zutiefst in die Genderproblematik eingetauchte Fra-
gen heraus. Die ,Kunst der Schaumgeburt® kann daher weit mehr
sein als bloBe dsthetische Schaumschliagerei. Christine Biehlers
Arbeiten legen dafiir ein eindriickliches Zeugnis ab.
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