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Aufen drin.
Francesca Woodmans
eigene Raume

»Denn hinter dem Raum, so will es scheinen, gibt es nichts mehr, worauf er zuriickgefithrt werden kénnte.

Vor ihm gibt es kein Ausweichen zu anderem.« Martin Heidegger: Die Kunst und der Raum.

»Hatte sie ein Zimmer fiir sich allein?« Virginia Woolf: A Room of One’s Own.

1 Rosalind E. Krauss, »Francesca Woodman. Problem
Sets«, in: Francesca Woodman Photographic Work,
hrsg. von Ann Gabhart, Ausst.-Kat. Wellesley College
Museum, Hunter College Art Gallery, New York,
Wellesley 1986, S. 48.

2 Ebenda, S.172.

»So, wie die Dinge liefen, versuchte ich immer wieder, meine Richtung zu
dndern und andere Dinge zu fotografieren. Mann, ich bin’s genauso leid,
mich anzusehen, wie ihr anderen ...« - so zitiert Rosalind E. Krauss aus einem
Brief von Francesca Woodman.! Obwohl sie sich bewusst ist, wie skeptisch
ihre Obsession mit dem eigenen Kérper bedugt wiirde, kommt die Fotografin
davon doch nicht los. Francesca Woodmans Kdérper, so Krauss, bleibt damit
Grund und Zentrum ihrer Bilder, »der Grund fiir was immer der Sinn eines
Bildes sein mag«.? In der Tat scheint es unméglich, beim Betrachten dieser
Fotografien von dem Kérper abzusehen, der sich hier inszeniert, sich in
Szene setzt - ein Kérper, der immer auffillt, auffallen will, gerade auch dort,
wo er sich zu verstecken vorgibt. Was aber, wenn das Zitat zugleich als Auf-
forderung zu lesen wire, den Blick von Woodmans Kérper ab- und auf das
hinzuwenden, was sich daneben, dahinter und um den Leib der Kiinstlerin

abspielt?

Tatséchlich hat Francesca Woodman auf ihren Fotografien immer auch jenes
Andere eingefangen, hat immer wieder die Blickrichtung gewechselt und
das fotografiert, was jenseits ihres Kérpers liegt: den Schauplatz des Gesche-
hens, den Raum selbst. So lieflen sich scheinbar so neutrale Werktitel wie
space? (Abb. 3) oder house und Bildunterschriften wie »verticale« verstehen:
als Aufforderung, das Augenmerk auf die raumlichen Gegebenheiten in die-

sen Bildern zu richten.

In einer dieser Fotografien (Kat. 15, 5. 128) sehen wir eine Ausstellungsvitrine
auf einem Podest, in der Vitrine kauernd die Kiinstlerin, sich gegen die seit-
liche Glaswand pressend. Vollkommen fasziniert von dem sich hier zur Schau
stellenden Kérper, der keinen Kopf zu haben und rétselhaft zwischen ménn-
lich und weiblich zu changieren scheint, kénnte man fast das Setting tiber-
sehen. Dabei ist es ein mindestens ebenso grofles Mysterium wie die in ihm
platzierte Figur: Der Raum ist irritierend in Schieflage geraten. Der Boden
schwankend wie auf hoher See und auch der Kasten mit der Vitrine droht ins
Rutschen zu geraten. Das Spiel von Licht und Schatten auf dem Boden ver-

starkt noch den Eindruck, dass mit dem Zimmer etwas nicht stimmt. Dabei
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gentigte offenbar allein die Positionierung der Kamera, um diese rdumliche
Verunsicherung zu erzeugen. Woodman erweist sich darin tiberraschend als
Schiilerin des russischen Konstruktivisten Alexander Rodtschenko. Uber des-
sen Fotografien eines Moskauer Hauses hatte der russische Fototheoretiker
Ossip Brik 1922 geschrieben: »Wir miissen mit dem vertrauten Radius des
normalen menschlichen Auges brechen [...], erst dann werden wir die Realitat
sehen, wie sie noch nie gesehen wurde. [...] Das vertraute Objekt [das Haus]
verwandelt sich plétzlich in eine nie zuvor gesehene Struktur, eine Feuerleiter
wird zu einer monstrésen Sache, Balkone transformieren sich in die Tiirme
einer exotischen Architektur.«® Das reale Gebdude, auf das die Linse der Ka-
mera gerichtet war, wird laut Brik allein durch den Akt des Fotografierens
nachhaltig verwandelt. Wo die Kamera aus dem gewohnten Radius ausschert,
transformiert sich tatsdchliche Architektur in ein unmégliches Gebilde, das

mit allen Gesetzen von Statik und Geometrie bricht.

Auch jene aus den Angeln gehobene Tiir auf einem von Woodmans Bildern
(Abb. 1; Kat. 36, S. 170}, die gleichsam in der Luft zu schweben scheint, zeugt von
dieser anderen, durch die Fotografie transformierten, neu erschaffenen Réum-
lichkeit. Mag man auch wissen, dass die Ttir nur an die Wand gelehnt und aus
einem besonders geschickt gewéhlten Winkel fotografiert wurde, sieht es
doch auf dem Bild so aus, als miisste man nur seine eigene Position dndern,
dann wiirde sich die Tiir als Eingang in eine andere Dimension entpuppen,
als Pforte zu einer anderen Welt, die schriag und verquer in das Zimmer
hineinragt.

Derart sensibilisiert fiir diesen Raum jenseits der realen Architektur, wird
man ihn auch dort bemerken, wo er zunéichst nicht aufgefallen war. Nicht
nur, dass die aus den Fugen geratene Tiir in eine ritselhafte Zone zu fithren
scheint, auch das, was man durch den leeren Tiirrahmen im Hintergrund
sieht, wird umso undurchschaubarer, je langer man es betrachtet. Im Neben-
zimmer tauchen zwei weitere Tiiréffnungen auf. Rechtwinklig zueinander an-
geordnet, gehen diese Tiiren wohl von verschiedenen Seiten zum selben
Zimmer auf. Doch liegen die beiden Offnungen viel zu nah nebeneinander,
als dass solch eine Bauweise sinnvoll wire. Was soll das fiir ein Zimmer sein,
dessen Eingang sich gerade mal einen halben Schritt neben dem Ausgang
befindet? Und auch sonst bleibt die Kammer im Hintergrund obskur, auch
im wortlichen Sinn: Obwohl beide Tiiren offen stehen, fillt kein bisschen
Licht in die Dunkelheit dahinter. Dieser Raum hinter dem Raum bleibt ein
schwarzes Nichts, unergriindlich und letztlich unvorstellbar. Er entspricht
damit jenem radikalen Auflerhalb, das der Philosoph Gilles Deleuze meint,
wenn er iiber das Off oder »hors-champ« spricht. Mit »hors-champ« ist zu-
néchst schlicht jener Bereich gemeint, der sich auflerhalb eines Bildfensters
befindet. Indes gilt es dabei zwei Sorten dieses »hors-champ« zu unterschei-
den: »Zum einen bezeichnet hors-champ das, was woanders, nebenan oder
im Umfeld, existiert; zum andern zeugt es von einer ziemlich beunruhigen-
den Prasenz, von der nicht einmal gesagt werden kann, dass sie existiert, son-
dern eher, dass sie insistiert oder verharrt, ein radikales Anderswo, auflerhalb
des homogenen Raums und der homogenen Zeit.«* Zwar erldutert Deleuze
den Begriff am Beispiel des Films, doch betrifft das »hors-champ« - wie
Philippe Dubois gezeigt hat - das fotografische Medium an sich: Im »foto-

Abb. 1 Francesca Woodman, Untitled, Providence,
Rhode Island, 1976, Schwarz-Weifk-Silbergelatine-
abzug auf Barytpapier Kat. 36

3 Ossip Brik, »What the Eye Does Not See, in: Photography
in the Modern Era. European Documents and Critical
Writings, 1913-1940, hrsg. von Christopher Phillips,

New York 1989, S. 219-220, hier S. 220.

4 Gilles Deleuze, Das Bewegungs-Bild. Kino 1,

Frankfurt am Main 1997, S. 34
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Abb. 2 Francesca Woodman, Untitled, Providence, Rhode Island, 1976, Schwarz-Wei-Kontaktabzug
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grafischen Akt« wird ein Bildausschnitt gewéhlt, damit aber im selben Zug
das abgetrennt, was auferhalb des Bildausschnitts liegt. »Jede Aufnahme ist
unweigerlich wie ein Axthieb, der ein Stiick der Realitat separiert und zu-
gleich alles andere, was dieses Stiick der Realitit umgibt (das hors-cadre oder
hors-champ) ausschlieft, verwirft und verdréangt.«5 Doch ist dieses aus dem
Bild gedriangte Ausgeschlossene nicht nur die simple Umgebung, sondern
kann mitunter auch die Form jenes unvorstellbaren, radikalen Anderswo an-

nehmen, von dem Deleuze fasziniert ist.

Die Nebenzimmer und Auflenrdume, die man bei Woodman durch Tiirspalte
und Fensterscheiben erahnt, sind nicht nur natiirliche Verldngerungen des
realen Raumes, sie grenzen nicht einfach an die vertrauten Zimmer an. Viel-
mehr scheinen sie ein ritselhaftes Nirgendwo darzustellen, ein »radikales
Anderswo«, dessen »beunruhigende Prisenz« man zwar sptiren, aber nicht
ergriinden kann (Abb. 2). Dieses Anderswo macht sich auch bemerkbar auf
jenem Bild, auf dem die Kiinstlerin mit steifen Beinen, leicht vorntiberge-
beugt und wie in Trance der Kamera zugewendet ist, mit verwischtem Kopf
(Kat. 30, S. 158). Erneut droht man ob der faszinierenden Gestalt zu iibersehen,
was mit dem Raum vorgeht. Nur wer den Blick von ihr abwendet, der sieht
am rechten Bildrand, ganz knapp angeschnitten, eine schwarze Fensterni-
sche. Als virtuose Meisterin der Kadrage legt Francesca Woodman den Bild-
rand genau so an, dass vom Fenster nur die dunkle Nische, nicht aber die

helle Scheibe zu sehen ist. So ergibt sich auf dem fertigen Bild ein faszinie-

Abb. 3 Francesca Woodman, space?, Providence,
Rhode Island, 1976, Schwarz-Weif3-Silbergelatine-
abzug auf Barytpapier
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Abb. 4 Francesca Woodman, Angels, Calendar
Notebook, 1978, Seiten aus dem Kiinstlerbuch

rendes Paradoxon: Das Fenster ist einzig als dunkler Fleck zu sehen, dennoch
fallt durch die dunkle Offnung helles Licht und zeichnet sich auf der hinteren
Wand ab. Was hier am Bildrand auftaucht, ist gleichsam ein Auferhalb, in
dem sich die Widerspriiche auflésen: ein Anderswo, zugleich hell scheinend
und doch tiefschwarz (Abb. 3). '

Wahrend der Film die Méglichkeit hat, dieses ritselhafte Anderswo mit
# Kamerabewegung spiirbar zu machen, geniigt Woodman bereits die ge-
schickte Wahl des Bildausschnitts. Und wo das Kino mit dem Ton zusétzliche
rdumliche Dimensionen schafft, nimmt die Fotografin die Schrift zu Hilfe:
»calendars inside this door« hat sie unter eines ihrer Bilder geschrieben, das
eine Zimmerecke mit einem Gestell und zwei Tiiren zeigt (Abb. 4).6 Durch die
Bildunterschrift wird ein ratselhaftes hors-champ insinuiert, das sich hinter
oder genauer: in der Tiir befinden soll. Was diese schriftliche Anmerkung zu-
séatzlich so verunsichernd macht, ist der Umstand, dass nur von einer Tiir die
Rede ist, wahrend das Bild doch zwei zeigt. In welcher der beiden Tiiren also
sollen sich diese Kalender befinden? Nicht nur, dass sich das hors-champ hin-
ter einer geschlossenen Tiir verbirgt, man weif} nicht einmal, hinter welcher.
Die beunruhigende Prisenz des Off - so hief3 es bei Deleuze - sei eine, von
der man gar nicht recht sagen kénne, ob sie existiere, sondern vielmehr, dass
sie insistiere. So auch hier: Das Auf3erhalb ist da, prasent durch die Schrift und

' Philippe Dubois, L'acte photographique, Paris 1990, S. 170. ’ - i
doch nicht zu verorten. Es lauert hinter der Tiir, doch wissen wir nicht, hinter

» Fir den Hinweis auf dieses verbliiffende Bild danke ich

Gabriele Schor.

welcher.
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Es ist dieses Insistieren des widerspriichlichen Auflerhalbs, das auch ein
scheinbar so schlichtes Bild wie die Aufnahme eines Zimmerwinkels zutiefst
beunruhigend macht (Kat. 13, 5. 124). Das mysteriose Off ist hier gleich doppelt
présent: zum einen in der hell gleiflenden Fensterscheibe, durch die Licht
eindringt, ohne dass man erkennen kann, was sich im hellen Tageslicht drau-
Ren befindet; zum andern in jener Dunkelheit im Winkel unter dem Mauer-
vorsatz, einer Dunkelheit, von der man nicht wissen kann, wie weit sie reicht.
So wie in David Lynchs Film Lost Highway der Protagonist in einer der
unheimlichsten Szenen im Schatten hinter der Schlafzimmertiir verschwin-
det und nicht mehr daraus auftaucht, so droht auch der dunkle Winkel bei
Woodman eine Passage in ein Jenseits von Raum und Zeit zu sein. Und als
Spuren dieses gewaltsamen Durchbruchs ins Auferhalb liegen Scherben auf
dem Boden - Zeugnisse, dass die schiitzende Trennwand zwischen Hier und
Dort, Innen und Auflen, realem Raum und Nirgendwo niedergerissen wurde.

So wire denn auch die Bedeutung des Kérpers der Kiinstlerin anders zu inter-
pretieren: Wenn Francesca Woodman sich in ihren Bildern zeigt, benutzt sie
die R&dume nicht nur, um sich und ihren Leib in Szene zu setzen. Vielmehr
ist es auch umgekehrt: Die Kiinstlerin benutzt den eigenen Kérper, um die
ungewohnte Raumlichkeit der Schauplétze vorzufiihren. Der Kérper ist das
Medium, das den Raum erfahrbar macht, wie auf jenem berithmten Bild, wo
Francesca Woodman ihre Hande erhoben hat, wie eine Zauberin, sodass es
aussieht, als lasse sie allein durch die Kraft ihrer Suggestion eine Tiir auf-
gehen (Kat. 12, S. 122), hinter der sich - einmal mehr - ein bodenlos dunkles
»hors-champ« auftut. Ob die Fotografin hinter die Tapete dringt (Kat. 34, 5. 166),
um Mauerecken kriecht (Kat. 58, 5. 216), hinter den Kamin schliipft (Kat. 31,
S. 160) oder sich im Boden eingrabt (Kat. 9, 5. 11¢): Unentwegt dient ihr Kérper
dazu, rdumliche Gegensétze zu iiberwinden, immerzu positioniert er sich an
jener prekéren Schnittstelle zwischen Innen und Aufen, Davor und Dahinter.

Eines ihrer Bilder (Kat. 37, 5. 172) zeigt eine mehrteilige Holztiir, deren oberen
und unteren Teil man separat 6ffnen kann, so wie man das etwa von Stall-
tiiren kennt. Woodman hat die obere Hilfte aufgestofen, sodass man ihren
Oberkérper sieht. Thre Beine aber sind hinter dem unteren Teil der Tiir
verborgen. Irritierend unwirklich sieht es aus, als wire das Bild eine Foto-
montage, in welche die Kiinstlerin nur den oberen Teil ihres Kérpers hinein-
kopiert hat. Wie in der legendéren Varieté-Nummer der »zerséigten Frau«
scheint der Kérper wie durch Zauberei halbiert zu sein. Erst wer genau hin-
schaut, erkennt, dass auch von der unteren Hilfte eine Spur zu sehen ist: Ein
Zipfel des Rockes ist durch den schmalen Spalt der unteren Tiir gedrungen.
Wiahrend der Oberkérper sich bereits ins Innere lehnt, wird der Unterkérper
gerade noch knapp von der Tiir zurtickgehalten. Der Kérper als Ganzer
akzentuiert die rdumliche Schranke der Tiir und iiberwindet sie zugleich.
Weder ganz hier noch ganz dort, befindet sich dieser Kérper im selben
Augenblick drinnen im Zimmer und drauflen vor der Tiir.

In einer von Francesca Woodmans Videoarbeiten sieht man durch einen wei-
Ben Papierschirm nur vage die Silhouette der Fotografin, wihrend ihre Hand
auf das Papier ihren Vornamen schreibt, um es anschliefend zu zerreifen
um so den Blick auf ihren nackten Kérper freizugeben (Abb. 16, 5. 31). Gewiss




Abb. 5 Francesca Woodman, Spring in Providence #1,
Providence, Rhode Island, 1976, Schwarz-Weif-
Silbergelatineabzug auf Barytpapier

Abb. 6 Francesca Woodman, Spring in Providence #4,
Providence, Rhode Island, 1976, Schwarz-Weif-
Silbergelatineabzug auf Barytpapier

ist dieser Moment, da der Kérper aus dem Papier hervorbricht, ein Moment
der Autopoiesis, der kiinstlerischen Selbsterschaffung. Vor allem aber und
noch grundlegender geht es um eine raumliche Intervention. Der Bereich
vor der Papierwand und jener dahinter, den man nur vage erahnen kann, wer-
den vereint, wenn das Papier einreif3t. Das Off hinter dem Sichtschutz dringt
zur sichtbaren Szene durch. Das Aufen schwappt ins Innere hinein. Ahnlich
wiare wohl auch jenes Bild zu lesen, in dem sich in einem grofen, von der
Wand hdngenden und {iber den Boden ausgebreiteten Papierstreifen Lécher
auftun, durch die Gemiiseképfe lugen (Abb. 5, 6). Was unter dem Papier ver-
borgen war, wuchert in den Vordergrund. Das Davor ist mit dem Dahinter

verwachsen.

»Nicht orientierbar« nennt man in der mathematischen Topologie raumliche
Situationen, in denen solche Verschiebungen stattfinden und die fundamen-
talen Gesetze der Geometrie ausgehebelt werden. In topologischen Kon-
struktionen wie dem Mé&biusband wird ein Papierstreifen so zusammenklebt,
dass die Unterseite in die Oberseite tibergeht und umgekehrt. Oben und
unten werden ununterscheidbar. Und bei der Klein’schen Flasche ist die In-
nenseite dieser topologischen Konstruktion zugleich ihre Aufenseite: Wer
aus dieser Flasche Wasser gief3t, gieRt dadurch Wasser in sie hinein. Some
disordered Interior Geometries - so kénnte man diese topologischen Figuren
auch nennen (Abb. 9). Und das ist auch der Titel des von Francesca Woodman

unmittelbar vor ihrem Tod verdffentlichten Kiinstlerbuches.

Auch Woodmans obsessive Beschaftigung mit Spiegeln und Spiegelungen
dreht sich méglicherweise nur in zweiter Linie um ihren Kérper und dessen
Bild, sondern liefle sich vielmehr als Technik der Des-Orientierung verstehen,
als hintergriindige Methode, um die »Interior Geometries« in Unordnung zu
bringen. Gerne wird vergessen, dass der Spiegel nicht nur die Person reflek-

tiert, sondern auch den sie umgebenden Raum. Mehr noch: Wer sich nicht
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Abb. 7 Francesca Woodman, Untitled, Providence, Rhode Island, 1976
Schwarz-Weifl-Silbergelatineabzug auf Barytpapier
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frontal vor den Spiegel stellt, der wird zwar die Umgebung, nicht aber sich
selbst darin erkennen. Auf diese Raum-Wirkungen des Spiegels insistiert
auch der Psychoanalytiker Jacques Lacan. Dessen sattsam bekannter Aufsatz
»Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion«” wird regelméfig zitiert,
wenn es darum geht, die identifikatorische Macht von Spiegelbildern zu er-
ldutern. Tatsachlich wirft Lacan seinen Kommentatoren vor, sie hitten seine
Theorie griindlich missverstanden, indem sie sich allzu sehr faszinieren lie-
fen von den im Spiegel reflektierten Korperbildern. Wichtiger seien vielmehr
jene Grenzphénomene, die der Spiegel gleichsam an seinen Réndern auf-
scheinen lasse: »Nun erstreckt sich ein Spiegel nicht ins Unendliche, er hat
Grenzen. [..] Sie sehen, dass ich mich auf diese Grenzen des Spiegels beziehe.
Dieser Spiegel ermdglicht dem Subjekt, einen im Raum situierten Punkt zu
sehen, den es direkt nicht wahrnehmen kénnte. Aber ich sehe nicht zwangs-
ldufig mich selbst oder mein Auge im Spiegel, selbst wenn der Spiegel mir
hilft, etwas zu wahrzunehmen, das ich anders nicht sehen wiirde. [...] Weil Sie

vom Inhalt fasziniert sind, vergessen Sie die Grenzen des Spiegels.«®

Indem der Spiegel den Raum auf paradoxe Art erweitert, bringt er etwas zum
Vorschein, was man direkt nicht sehen konnte. Das Off, das auflerhalb des
eigenen Blickradius liegt, wird durch den Spiegel gleichsam ins Feld der
Wahrnehmung hineingefaltet. Wenn Francesca Woodman auf einer ihrer
Bildserien an einem auf den Boden gestellten Spiegel vorbeikriecht (Kat. 58,
s. 216), wird darin ein Stiick jener Zimmerhalfte sichtbar, die sich auf der
anderen Seite, eben hinter der Kamera befindet. Die ohnehin schon rétsel-
hafte Geometrie des Innenraumes wird damit noch verwirrender. Indem der
Spiegel ein Stiick dessen enthalt, was sich eigentlich auf der gegentiberlie-
genden Seite des Zimmers befindet, bringt er die Orientierung nachhaltig
durcheinander. Hier und Dort, Vorne und Hinten finden sich plétzlich in

einer fotografischen Aufnahme verschrénkt. Die topologischen Szenerien

Abb. 8 Francesca Woodman, Untitled, Providence, Rhode Island,
1975-1976, Schwarz-WeiR-Silbergelatineabzug auf Barytpapier Kat. 26

7 Jacques Lacan, Schriften I, Weinheim 1991, S. 61-70.

8 Jacques Lacan, Le Séminaire. Livre X: L'angoisse,
Paris 2004, S. 89.

9 Siehe Peggy Phelan, »Francesca Woodman’s Photo-
graphy. Death and the Image One More Times, in:
Signs, Ausgabe 27, Nr. 4, Sommer 2002, S. 979-1004,
hier S. 987 f.




Francesca Woodmans erweisen sich somit als Schauplétze im doppelten
Sinn: »Schauplatz« meint hier nicht bloR den Ort, den man ansieht, sondern
kann auch den Platz meinen, von dem aus man schaut. Im Spiegel werden
diese beiden vormals entgegengesetzten Positionen in eine gesetzt: An-
schauen ist zugleich auch Angeschaut-Werden, der Platz, von dem aus man
schaut, ist mit dem Platz identisch, den man erblickt.

Dass Francesca Woodmans Fotografien selbst als solche Spiegel-Schauplitze
verstanden werden miissen, in denen die rdumliche Ordnung durcheinander-
gerit, legt auch jene Aufnahme nahe, die zwei Spiegel auf einem Sims zeigt,
tiber denen eine Reihe Fotos an die Wand gepinnt ist (Abb. 8; Kat. 26, S. 150). Spie-
gel und Fotografien werden durch das Arrangement miteinander gleichge-
setzt. Doch wahrend man auf einigen der Fotos Gestalten erkennt, ist in den
Spiegeln nur die gegeniiberliegende Wand mit einem Regal zu erkennen.
Genau darum scheint es in Woodmans Fotografien zu gehen: Wie in einem
Spiegel gilt es ins Blickfeld jene von Figuren ausgeriumte Leere hinein-
zufalten, dieses Off, das jenseits von Kamera und Kiinstlerin liegt (Abb. 7).

Peggy Phelan hat in ihrem sensiblen Essay zu Francesca Woodman argu-

mentiert, die Fotografin betreibe mit ihren Bildern eine Art Fortfithrung jenes
Fort-Da-Spiels, das Freud in seinem Aufsatz »Jenseits des Lustprinzips«

Abb. 9 Francesca Woodman, Some
disordered Interior Geometries,
New York, 1980-1981

Seiten aus dem Kiinstlerbuch beschreibt.? So wie Freuds Enkel eine Fadenspule aus seinem Bettchen fort-
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wirft und wieder zuriickholt, um dadurch das Kommen und Gehen seiner
Mutter durchzuspielen und zu verkraften, so spiele Woodman mit dem Bild
ihres eigenen Kérpers ein Fort-Da-Spiel, in dem sie méglicherweise bereits

ihren eigenen Tod antizipiere. .

Doch das Fort-Da-Spiel bei Freud ist auch ein Spiel von Hier und Dort: Mal
ist die Spule im Bettchen drin, dann wieder aus dem Bettchen raus. Das Kind,
das die Fadenspule behandigt, schafft damit einen psychischen Raum, der
sich &ffnet und schliefit, wo man mal draufen, mal drinnen ist. Die Faden-
spule erweist sich dadurch als »Ubergangsobjekt«*® par excellence: Nicht nur,
dass dem Kind der Ubergang von Anwesenheit und Abwesenheit der Mutter
ertraglich wird, es schafft auch einen psychischen Raum des Ubergangs, wo
Innen und Aufen nicht mehr sauber getrennt werden, sondern fortwéhrend

ineinander iibergehen.

Freud hat diese paradoxe psychische Raumlichkeit in dem wunderbaren Bild
eines »inneren Auslands« zu fassen versucht.** Gerade die inneren Vorgénge
sind einem am fremdesten. Lacan schliefilich wird diese psychische Raum-
lichkeit noch treffender beschreiben: mit dem Wort »extimité«.2 Der Neolo-
gismus setzt sich aus »intimité« und »extérieur« zusammen und widerspricht
damit allen géngigen Vorstellungen vom Seelenleben als einem intimen, in-
nerlichen Vorgang. Fiir Lacan ist das Intimste vielmehr etwas radikal Aufer-
liches und Abgespaltenes, wihrend umgekehrt scheinbar externe Diskurse,
wie etwa die Linguistik oder Mathematik, sich direkt im Unbewussten ein-
schreiben und manifestieren. Als Extimitit changiert die Psyche unabléssig
zwischen Innen und Aufen, ist zugleich hier wie dort verortet. Woodmans
Bilder zeigen ebenfalls solche extimen Situationen, wo das Aufien im Innen
und umgekehrt das hors-champ im Feld des Sichtbaren eingeschrieben ist.
Woodmans Bilder sind selbst Extimitéten - intim gerade auch in ihrer Dar-

stellung externer Rdume.

In einer von Francesca Woodmans Videoarbeiten filmt die wackelige Hand-
kamera eine Zimmerecke (Abb. 10). Die Ecke ist dabei selbst schon leerer, toter
Raum - eine Zone des Off. Doch als wire das nicht genug, schreibt sich ein
weiteres hors-champ in diesen abseitigen Ort ein: Von aufierhalb des Bildes,
also gleichsam aus dem Off des Off, tropft Wasser in diese Ecke. Woher es
kommt, wird man nie sehen. Dann aber zoomt und schwenkt die Kamera zu-
riick, man sieht die Beine der Kiinstlerin, welche die Kamera halt. Erst nach-
traglich bemerken wir, dass der rechte Fuft immer schon, angeschnitten, am
Bildrand zu sehen war. Die Kiinstlerin, die auerhalb des Bildfeldes im hors-
champ sitzt, um von dort aus ihre Bilder erst machen zu kénnen, war immer
Teil jener Leere gewesen, die sie auf ihre Bilder bannte. Die Schauende war

immer schon in der angeschauten Leere drin gewesen.

Diese Einsicht verleiht dem immer wieder auf Woodmans Bildern vorgefthr-
ten Verschwinden des eigenen Kérpers eine neue Bedeutung. Geht aber die
Kiinstlerin mit dem Verschwinden des Kérpers aus dem Raum wirklich ver-
loren? Oder ist nicht vielmehr diese Absenz des Kérpers, die die reine
Prisenz des Raumes unterstreicht, das ultimative Zeichen von kiinstlerischer

Autonomie? Virginia Woolfs Essay »A Room of One’s Own« soll eines der
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Abb. 10 Francesca Woodman, Untitled,
Providence, Rhode Island, 1976-1978
Videostills, schwarz-weif}, Ton

Biicher gewesen sein, das Francesca Woodman gelesen, méglicherweise
auch geschétzt hat.® Darin beschreibt Woolf, wie unabdingbar es fiir die
(weibliche) Kiinstlerin ist, {iber einen eigenen Raum zu verfiigen, im konkre-
ten wie metaphorischen Sinn, als Platz innerhalb des kulturellen Diskurses
wie auch als Riickzugsort fiir die eigene Kreativitdt. Doch Woolfs Titel er-
laubt auch eine ungewohnte Lesart: »A Room of One’s Own« lasst sich nicht

nur iibersetzen als »eigenes Zimmer, sondern auch als »Zimmer des eige-
nen Selbst«. Es ist diese zweite Lesart, die sich in Francesca Woodmans Foto-
grafien Bahn bricht. Im Raum selbst manifestiert sich das eigene Ich. Mag
die Kiinstlerin auch den eigenen Kérper aus ihren Zimmern verbannen, so
bleibt sie doch in diesen Zimmern selbst und in deren »Disordered Interior
Geometries« prasent. Die obskuren, topologisch verdrehten Kammern selbst
sind die Kiinstlerin, sie sind »rooms of her own«. In den leeren Rdumen ihrer

Bilder bewahrt sich Francesca Woodman - als Abwesende, insistierend.
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