
N E V I L L E  W A K E F I E L D

M a t th e w  B a r n e y ’s 
F o r n i c a t i o n  wi th  the  

Fabr i c  of  Space
In as m uch as all sport takes on the characteristics of 
secular religion, Am erican Football has come to 
occupy the place o f High Church. Alongside the 
rigorous dem ands of train ing  and com petition, the 
in itiation of neophytes and  the transfigurations of 
the flesh, we find the liturgy of the telecast, the hagi
ography of a star system, and  the confessions of the 
locker room . It is here  tha t the sublim ated expres
sion o f repressed sexual energy becom es the team 
agenda for ou r m ost secret desires. In sport as in 
religion, fanaticism, ritual, and  idolatry offer us the 
chance of overcom ing the ego, perhaps of inhabiting 
that curious psychological space of unbounded  
desire.

Drawing on this form al structure  of repression 
and display, Matthew Barney has developed a visual 
language so far unlike any other: a wild interlocking 
cosmology of hybrid characters and equally bizarre 
three-dim ensional forms, a set o f proposals regard
ing the creation o f form  and the m aintenance of 
potential, an archaeology of biology and  gender, a 
choreography of the body’s limits.

Barney uses his own body and  experience of a th
letic train ing  as a m odel for the developm ent of 
form . Com bining the biological m odel o f hyper
trophic muscle developm ent with an understanding  
of the psychology of self-imposed restrain t inherited
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from  de Sade, the work can be read  as a m editation 
on the general no tion  that form , as m uch as desire, 
cannot develop w ithout resistance. A ddressing this 
question literally is the DRAWING RESTRAINT series 
(1989-1993). Conceived as “facilities designed to 
defeat the facility o f drawing,” these early pieces set 
ou t to in terrogate  the fundam ental issue o f what it 
m eans to make a mark. The environm ents them 
selves could have come ou t of a train ing  m anual co
written by de Sade and H eath Robinson. A nchored by 
latex surgical hosing, Barney negotiated  ram ps and 
troughs, straining at the end  of his te th er in o rder to 
m ark the ceiling, or a piece of paper positioned at 
the very lim it o f reach. H am pered by drawing instru
m ents too long, heavy, or flaccid to be easily m anip
ulated, the drawings took the form  o f conceptual 
propositions, as m uch in ternal lines of resistance as 
marks on the page. Sometimes they would suggest 
actions tha t had  never been  perform ed: The chalk 
drops beneath  the handgrips of a cast Olympic bar
bell proposing a snatch never executed  bu t inscribed 
within the body through the endless physical and 
m ental rituals o f train ing and rehearsal.

N ourished by an in terest in what Barney term s 
“the behaviour of training, the storage of potential 
and the distillation of creative r e p r e s s i o n , t h e s e  
early experim ents share with the later work an 
account of the body as an abstracted field out of 
which the drawings and video proposals em erge as 
secondary forms. HYPERTROPHY (INCLINE), a draw
ing from  1991, illustrates this relationship of activity
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MATTHEW BARNEY, ENVELOPA: 

DRAWING RESTRAINT 7 (manual B), 1993, 

mixed media,

12]/8 x 14Ÿ2 x l 'A ” /  31 x 37 x 3 cm.

(PHOTO: LARRY LAMÉ)

to form , following the sine curve by which muscle tis
sue m ust first be broken down in o rder to be regen
erated: The cycle is never com plete and  the form  can 
never achieve a state of resolution. It is a process 
reflected in the characters Barney constructs. Never 
m ore than  contingent propositions, these characters 
are presen ted  in a state of developm ent or m etam or
phosis, no t as discrete entities bu t ra th e r as facets of 
some larger, m ore com plete organism.

The conceptual substrata supporting  B arney’s 
high-tensile perform ances and sexually am biguous 
“facilities” extend  this basic notion , forcing it 
th rough an increasingly com plex m etabolism  of sub
stance and character. Elusive in ternal energies m an
ifest themselves as football idols, trainers, drag 
queens, and  satyrs, each acting as a m arker for a dif
fe ren t set of in ternal horizons. They appear no t as 
fully realized characters bu t ra th e r as H om eric 
forms, guises that recur and  reappear in an epic nar
rative of forces in conflict. First am ongst them  is Jim  
O tto, form er cen ter for the O akland Raiders. Part 
m a n /p a r t prosthesis, O tto ’s legendary tolerance for 
pain saw him  ending his career on the field with two 
artificial knees. But for Barney, O tto ’s real signifi
cance is graphic and anatom ical, the double zero of

his football jersey suggesting a twin orifice, the “rov
ing rectum ” of the field insignia, the m otif that 
appears as superim posed video graphic (RADICAL 
DRILL, AUTO-BLOW, both 1991), or as three-dim en
sional form  represen ting  the orifice and  its closure 
(FIELD DRESSING, 1989, OTTOSHAFT, 1992), the 
body and its self-imposed restraint. His foil is the 
character o f Positive Restraint, e ither in the form  of 
H arry  H oudin i—defender of the tru th  and  believer 
in the transform ative possibilities in h e ren t in acts of 
extrem e willpower—or cam ouflaged beh ind  the per
sona of the fem inine Jim  Blind. As the narrative and 
iconography are pushed th rough  the “sexually-driv
en digestive tract” charted  in the drawing stadium , so 
do the characters and object-props tha t accom pany 
them  becom e subject to m etabolic change. (In 
OTTOSHAFT, for instance, the R egim ental G uard in 
Black Watch garb have becom e the triplication of Jim  
O tto, headed  by Lana T u rn er transfigured as the 
Dress Steward.) Suggesting d ifferent zones within 
the gam e/body  as well as d ifferen t stations in the 
proposal of character, the narrative suites rep resen t
ed in the drawing operate no t as chapters in some 
grand narrative bu t as incom plete loops form ing 
shifts in the field of a video game—where the funda-
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m ental conflict rem ains the same, moving through 
d ifferen t levels of com plexity deno ted  by d ifferent 
guises as well as contexts.

The installations themselves are b rough t to us as 
site o f an unwitnessed event: a gallery non-site, the 
evacuated scene of an action, recorded  and  relayed 
in video form . But the “video action ,” like the draw
ings o f the restrain t pieces, is conceived no t as a dis
crete or finite statem ent, bu t merely as one possible 
outcom e of a set o f conditions already abstracted and 
in ternalized  w ithin the body. Fram ing the “perfo r
m ance,” the video channel becom es a prosthetic ori
fice connecting  in terio r and  ex terior spaces, action 
and  biology. Suggesting an em pty stage onto which 
can be drawn the m em ory and behavioral aspects of 
the p repara tion  and train ing  that make m anifest the 
in ternal aspect of a form , the video channel also 
comes as a proposal, the suggestion of an action that 
may or may no t have taken place: “The image that 
keeps com ing back to me is the idea of walking up 
the ram p around  the outside of the stadium  and feel
ing the vibration of the action going on inside. Get
ting up on top, looking down and  seeing an empty 
green rectangle in an em pty stadium —or beyond 
that, a simulcast—somehow tha t the active inform a
tion could be a sort of televized headspace within the 
larger organism  that is the stadium . ”21

A ttesting  to  this n o tio n  o f  “h ea d sp a ce ,” p a ire d  
overhead  m o n ito rs  deliver th e  gallery  in te r io r  as 
e lec tron ica lly  im aged  body a n d  ce reb ra l playing 
field. In MILE HIGH THRESHOLD: FLIGHT WITH 
THE ANAL SADISTIC WARRIOR (1991), B arney ’s body 
becom es the  in s tru m e n t o f  spatia l ex p lo ra tio n . Sus
p e n d e d  in  a g ro in  h arness, h e  traverses th e  ceiling, 
titan iu m  hardw are  p e n e tra tin g  his own ass as well as 
th e  cavity above. As th e  clim b p ro ceed s th ro u g h  vari
ous fields des ig n a ted  by changes in  te m p e ra tu re  an d  
sexual m orphology , th e  n arra tiv e , like its a rc h itec 
tu ra l housing , m oves th ro u g h  d if fe re n t states'—- 
androgyny, fem ininity , a n d  m asculin ity— so th a t the  
w hole p ro c e d u re  takes on  th e  ch arac teris tic  o f  a b io 
logical jo u rn ey . T h e  a re n a  o f ac tion  is now  co n v erted  
in to  som atic in te rio r, a psychosexual space ch a rg ed  
w ith th e  e ro tic  possib ilities o f ex p lo ra tio n  a n d  play, 
yet th e  em phasis is always on  these  ab s trac t zones 
re p re se n tin g  th e  c rea tio n , sto rage , a n d  d istilla tion  o f

sexual energies. (Next we see the artist in  drag. Gen
d er icons flash on screen. He fum bles with a pearl. 
Twenty-five seconds have elapsed and  the Delay of 
Game penalty is called. A figure has left the field 
w ithout ever touching it.)

In B arney’s work desire is onanistic. W hat we are 
presen ted  with when we see him  stoppering  orifices 
with vaseline or tapioca is a reinvention o f Deleuze 
and  G uattari’s “body w ithout organs,” a body no 
longer obsessed with genital accom plishm ent. Poly- 
m orphously perverse, it is—as with the sexuality o f a 
child—open-ended and  exploratory  and, like the 
libido itself, fundam entally  un-gendered. It is the 
body as described by N orm an O. Brown, the body of 
post-Freudian analysis no longer harshly differen
tiated from  its surrounding: “The ‘postural m odel’ 
of the body consists o f Tines of energy,’ ‘psychic 
stream s,’ F reud ’s ‘libidinal cathexes,’ which are, like
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electricity, action at a distance; flux, influx, reflux; 
connecting  d ifferen t erogenous points in the body 
(the psycho-sexual organizations); and connecting- 
one body with o th e r bodies. ‘The space in and 
a round  the postural m odel is no t the space o f phys
ics. The body-image incorporates objects or spreads 
itself in space.”’3)

The objects themselves assist in shifting the scale 
back and forth  between the biological and  the archi
tectural. Hybridized surgical and  athletic equipm ent 
suggest a body subject to in ternal transform ation. 
Inorganic prosthetic  m aterials such as teflon, silicon, 
and  petro leum  jellies com bined with medical hard 
ware (hem orrhoidal extractors, sternal retractors, 
spéculum s) unsettle our m ore com fortable notions 
about inside/ou tside . Anatom izing the public space 
of perform ance, Barney offers an insider’s view of 
the gallery-stadium, exposing its in ternal organs, 
locker rooms, and  train ing  paraphernalia .

In h o rro r movies, from  C ronenberg  to Raimi, Barney 
finds no t ju s t the visceral landscape of the body 
tu rn ed  inside out, bu t also a reworking of received 
notions of biology. In these films, the body is depict
ed as an anarchic dom ain of its own: Goo seeps from 
ears and  noses; squirm ing fleshy parasites inhabit 
to rtu red  abdom ens; m en develop vaginal cavities; 
women take on phallic attributes; and  strange 
growths form  into new organs. In horror, in terio r 
flesh is m apped via external excrescence and trans
form ation. Parabolic tales of good and evil are ren 
dered  as epic-tragic incantations of a single them e— 
as in Sam Raim i’s Evil Dead trilogy—m ixing trans
gression with absurdity, heroism  with high camp. No 
longer constrained by the structures of belief that 
propel traditional narrative, time, space, and  subjec
tivity becom e fictions o f great elasticity. Advancing 
the idea of psychoplasmics— the notion  that people 
develop bodily conditions in d irect correspondence 
to m ental states—the m utable body of h o rro r can be 
read  as a dram atic deconstruction  of F reud’s m ost 
basic conten tion  that biology is destiny.

B arney’s cast o f characters, from  Jim  O tto to the 
satyrs o f the m ost recen t restra in t piece, can also be 
read as m anifestations of the psychoplasmic transfor
m ation of th o ugh t into m aterial energy. C ontending

with the (biological) whole of the larger organism , of 
which they are ju s t a part, they struggle to m aintain a 
state of sexual undifferen tia tion  and, therefore, o f 
potential. W ith distinctions between psyche and 
soma b lu rred  and the in te rio r arch itecture  o f the 
body unresolved, the in ternal forces contesting its 
form  move ou t of the ju risd ic tion  of Freud. And in 
place of the two-sex or two-flesh m odel tha t un d er
writes psychoanalysis, we are offered a m odel of 
the body tha t is bo th  pre-m odern  and post-psycho- 
analytical.

T his “o ne-sex” m ode l, w hich h e ld  sway u n til the  
m id -e ig h tee n th  cen tu ry , is based  o n  th e  accep ted  
an a to m ica l hom ology  betw een  th e  sex o rgans o f  the  
m ale a n d  fem ale  foe tu s  p r io r  to  m ig ra tio n —  ascen t 
o r  d esce n t— o cc u rrin g  a b o u t five m o n th s  in to  devel
o p m en t. S u p p o rte d  by a rich  variety o f  source  m a te 
rial, a re c e n t study by T hom as L a q u e u r4' has show n 
th a t b e fo re  th e  psychoanalytical division o f  th e  body, 
sexual o rgans h ad  b ee n  c o n s tru e d  as in te rn a l o r 
ex te rn a l versions o f  a single gen ita l rep ro d u c tiv e  
system, d iffe rin g  only  in  deg rees o f  w arm th  a n d  cool
ness— a n d  h e n c e  in  value. R eso n an t in  all o f  B arney ’s 
w ork, th e  “one-sex” m o d e l is given d iag ram m atic  
fo rm  in th e  draw ing  ENVELOPER: DRAWING
RESTRAINT (MANUAL D). W ith its em phasis on  sym
m etry  an d  division, an d  th e  th in  a tte n u a te d  lines 
trac in g  th e  possib le m o vem en t o f  o rgans o r  sta tions 
w ith in  th e  field , th e  draw ing  suggests an  ac c o u n t o f 
sexual d iffe ren ce  conceived  less as a se t o f  abso lu te  
opposites th a n  as a system o f iso m o rp h ic  analogues: 
o n e  o rg an  h a p p e n in g  to  in tru d e , th e  o th e r  to 
e x tru d e . D escrib ing  a un iverse o f  slippage a n d  fun- 
gibility in  w hich m aleness a n d  fem aleness are always 
ten ta tive  a n d  only  ap p a re n t, th e  one-sex m o d e l 
offers a body  no  lo n g e r sp lit across th e  o p p o sitio n a l 
ca tegories o f  psychoanalysis: “T h e  body  w ith its on e  
elastic sex was fa r f re e r  to  express th e a tr ic a l g e n d e r  
a n d  th e  anx ieties th e reb y  p ro d u c e d  th a n  it w ould  
w hen  it cam e to  be re g a rd e d  as th e  fo u n ta in  o f  gen 
d er .” 5)

Drawing on the general no tion  tha t it is th rough 
m etam orphosis and transform ation tha t repressed 
sexual energies find  th e ir visual language, DRAWING 
RESTRAINT 7 (1993) cross-fertilizes the low-mythic
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universe of h o rro r  with the semi-divine one of Greek 
mythology. T hree characters—a hairless kid lacking 
external reproductive organs and  two m ore fully 
developed satyrs— enact a ritual struggle in the lurid  
blue in terio r o f a moving lim ousine. In the back seat, 
the two dem i goat-gods grapple in a variety of wrest
ling m anoeuvres, a m ind-boggling display of horn  
w renching as they attem pt to make a m ark in the 
condensation accum ulated on the moon-roof. Mean-

form —be it the hybrid satyr, the is land /city  organ
ism, o r the drawn form — cannot develop w ithout 
resistance. Inside the lim ousine, Barney creates a 
libidinal dream scape bathed  in florescent neon  in 
which the design and  arch itecture  of the perfo r
m ance is both biological m etaphor and  narrative 
construct. In this m editation on the equilibrium  of 
an organism , the view from  the limo becom es the 
principle character o f the piece. Never reaching the

while, in the front, the kid pilots the limo through 
the bridges and  tunnels tha t form  the connective 
arteries of the city, in term itten tly  looping a round  the 
fron t seat in futile pursu it o f his tail.

Though the source mythology has been trans
posed from  the terrestrial playing field to that o f the 
Gods—the flute-playing satyr being, as Nietzsche 
would have it, “the archetype o f m an, the em bodi
m ent of his highest and  m ost intense em otions, the 
ecstatic reveler en rap tu red  by the proxim ity of his 
god,”6>— the alien goat-gods of DRAWING RESTRAINT 
7 are also conceived as in ternal forces contending  
the form  of a larger organism . The conflict is still 
enacted in term s of restra in t and the no tion  that a

end  of any bridge or tunnel, the geographical space 
of the city—as m uch as the drawn form —becomes 
the space of desire. A lluded to bu t forever ou t of 
reach, it is the und ifferen tia ted  space o f poten tia l— 
the tailspin of the kid, the am bition of great art.

1) S e e  M a t t h e w  B a r n e y  i n t e r v i e w e d  b y  G l e n  H e l f a n d ,  Shift Maga
zine, Voi.  6 ,  N o .  2.

2)  F r o m  a  c o n v e r s a t i o n  w i t h  t h e  a r t i s t .
3)  N o r m a n  O .  B r o w n ,  Love's Body ( B e r k e l e y :  U n i v e r s i t y  o f  C a l i 

f o r n i a  P r e s s ,  1 9 6 6 ) ,  p .  156.
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M a t th e w  Barneys  
S e x u a l i s i e r u n g  des 

R a u m g e f ü g e s
W enn m an bedenkt, dass d er Sport insgesam t die 
M erkmale e iner säkularen Religion annim m t, so hat 
der am erikanische Football allm ählich den Stel
lenw ert der O rthodoxie  übernom m en. N eben den 
strengen A nforderungen  des Trainings u n d  des 
W ettkampfes, d er In itiation  von N eophyten und  den 
T ransfigurationen des Fleisches finden  wir die Litur
gie der F ernsehübertragung, die Flagiographie eines 
Star-Systems u n d  die Beichtgeheim nisse der Um
kleidekabine. H ier ist der O rt, wo der sublim ierte 
Ausdruck un te rd rü ck te r sexueller Energie zur kol
lektiven Agenda fü r unsere geheim sten W ünsche 
wird. Wie in der Religion b ieten  auch im Sport der 
Fanatismus, das Ritual und  die Idolatrie uns die 
Chance, das Ich zu überw inden, ja  vielleicht sogar in 
je n e r  seltsam en psychologischen Sphäre des u nbe
grenzten  Verlangens zu weilen.

A usgehend von dieser form alen S truktur der 
U nterd rückung  u n d  Zurschaustellung hat Matthew 
Barney eine absolut einzigartige Bildersprache ent
wickelt: eine wilde, ine inandergreifende Kosmologie 
von Zw itterfiguren und  gleicherm assen bizarren 
plastischen Form en; eine Reihe von Statem ents, 
«Thesen» m it Blick auf die E ntstehung von Form 
und  die E rhaltung von Potential; eine Archäologie 
der Biologie und  des Geschlechts; eine C horeogra
phie der G renzen des Körpers.

N E V I L L E  W A K E F I E L D  i s t  S c h r i f t s t e l l e r  u n d  l e b t  i n  N e w  

Y o r k .  S e i n  e r s t e s  B u c h ,  Postmodernism: The Twilight o f the Real, 
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Zur A usarbeitung der Form  bed ien t sich Matthew 
Barney seines eigenen Körpers und  greift au f seine 
E rfahrung  m it athletischem  Training aus seiner Zeit 
als Model zurück. In der V erbindung des biologi
schen Vorbildes d er hypertrophen  M uskelbildung 
m it einem  auf de Sade zurückgehenden Wissen um  
die Psychologie der selbstauferlegten E inschränkung 
lässt sich sein Werk als eine Reflexion über die 
landläufige Vorstellung begreifen, Form  könne sich 
ebensowenig wie Verlangen ohne einen  W iderstand 
herausbilden. Ganz wörtlich nehm en  sich dieses Pro
blems die DRAWING RESTRAINT Series (dt. etwa: 
Zeichnen u n te r E inschränkung) genann ten  Arbei
ten von 1989-93 an. Diese frühen , als «Hilfsmittel 
zur Erschw erung des Zeichnens» konzipierten  Arbei
ten wollten der grund legenden  Frage nachgehen, 
was es bedeutet, ein Zeichen zu setzen. Die Environ
m ents als solche könnten  einem  von de Sade und  
H eath Robinson gem einsam  verfassten Ü bungshand- 
buch en tsp rungen  sein. D urch chirurgische Gum m i
schläuche gehalten, überw and Barney Abschrä
gungen und  Vertiefungen und  streckte sich bis 
zum Aussersten, um  etwa ein Zeichen au f d er Decke 
anzubringen oder au f einem  gerade noch in Reich
weite befindlichen Stück Papier. Erschwert durch  zu 
langes, zu schweres oder zu weiches u n d  deshalb 
n icht leicht handzuhabendes Zeichengerät nahm  
das G ezeichnete den  C harakter eines konzeptuellen 
Statem ents an, gleicherm assen innere  L inien des 
W iderstandes als Zeichen auf dem  Blatt. Bisweilen 
e rin n erten  sie an Bewegungen, die niem als durchge-
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fü h rt worden waren, etwa wie bei den  Kreideflecken 
un terhalb  d er H andgriffe e iner gegossenen olympi
schen H antel, die ein Reissen m arkieren, das niemals 
stattgefunden hat, das aber aufgrund  der endlosen 
physischen und  geistigen Rituale des Trainings und 
Probens dem  K örper gleichsam  «eingespeist» ist.

G enährt durch  ein Interesse am «Trainingsverhal
ten, an der Speicherung von Potential und  der 
Sublim ierung kreativer U nterd rückung»1*, verbindet 
diese frühen  Versuche m it dem  späteren  Werk ein 
Verständnis des Körpers als abstraktes Feld, aus 
dem  die Zeichnungen u n d  Video-«Statements» als 
sekundäre A usdrucksform en hervorgehen . Eine 
Zeichnung von 1991 m it dem  Titel HYPERTROPHY 
(INCLINE) (H ypertrophie [Neigung] ) veranschau
licht diese Beziehung zwischen Bewegung und  
Form, indem  sie d er Sinuskurve folgt, die den 
Zersetzungsprozess von Muskelgewebe beschreibt, 
welcher der E rn eu eru n g  dieses Gewebes notw endig 
vorausgehen muss: D er Zyklus ist niemals abge
schlossen, und  die Form  kann niem als einen 
Zustand der Auflösung erlangen. Es ist ein Prozess, 
der sich in den  Figuren widerspiegelt, die Matthew 
Barney konstru iert. Diese Figuren, die nie m ehr als 
zufällige «Thesen» sind, w erden in einem  Zustand 
der Entwicklung oder der Verwandlung gezeigt, 
n icht als für sich allein stehende Gebilde, sondern  
als Facetten irgendeines übergeo rdneten , vollkom
m eneren Organismus.

Die konzeptuellen G rundlagen, au f die sich die 
bis an die G renzen d er Spannkraft gehenden  Per
form ances und  die sexuell zweideutigen «Vorrich
tungen» von M atthew Barney stützen, führen  diesen 
Ausgangsgedanken weiter, indem  sie ihn  einem  zu
nehm end  kom plexen M etabolismus von Substanz 
und  Charakter un terw erfen . Schwer zu fassende

innere  E nergien m anifestieren sich in d er Gestalt 
von Footballidolen, T rainern , Transvestiten und  
Satyrn, die jeweils als C hiffren fü r eine bestim m te 
innere Vorstellungswelt fungieren . Sie tre ten  n icht 
als völlig ausgearbeitete C haraktere in  E rscheinung, 
sondern  vielm ehr als hom erische Typen, Masken, 
die in e iner epischen Erzählung über gegensätzliche 
Gewalten ständig w iederkehren. Allen voran ist da 
der Footballspieler Jim  O tto, ehem aliger C enter der 
O akland Raiders, d er legendär war fü r seine Fähig
keit, Schm erzen auszuhalten. Halb M ann, halb Pro
these, erlebte O tto das Ende seiner Karriere au f dem  
Spielfeld m it zwei künstlichen Kniegelenken. Für 
Matthew Barney jed o ch  ha t die wirkliche B edeutung 
Jim  O ttos graphischen u n d  anatom ischen Charakter: 
die D oppelnull auf seinem  Leibchen, die an eine 
doppelte K örperöffnung e rinnert, das «roving rec
tum» (dt. etwa: W ander-Rektum) d er Feldinsignien, 
das Motiv, das als über das Bild gelegte V ideographik 
auftaucht (RADICAL DRILL [Extremdrill], 1991, AUTO- 
BLOW [sich selbst zugefügter Schlag], 1991) oder als 
dreidim ensionale Form, die fü r die Ö ffnung und  
ih ren  geschlossenen Zustand steht (FIELD DRESSING 
[Spielkleidung], 1989, OTTOSHAFT, 1992) -  der Kör
per und  seine selbstauferlegte E inschränkung. Seine 
Folie ist der Typus der «Positiven Einschränkung» 
entw eder in der Gestalt H arry  H oudinis -  dieses 
w ahrheitsliebenden M enschen, der fest an das Ver
änderungspoten tia l glaubte, das seiner Auffassung 
nach B ekundungen ex trem er W illenskraft inne
w ohnte -  oder g e ta rn t h in te r der Maske des fem i
n inen  Jim  Blind. W ährend das Dargestellte und  die 
B ildersprache gleichsam durch  den  «sexuell ange
triebenen  Verdauungstrakt» befördert, das heisst 
m it analsexualer B edeutung aufgeladen w erden, 
w erden auch die Figuren und  ihre A ttribute der
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m etabolischen U m w andlung unterw orfen . (So ist in 
OTTOSHAFT aus d er Regimental Guard [der Regi
m entsgarde d er Royal Scoti] in Black WatcA-Uniform 
[Black Watch = ein dunkelblau-dunkelgrün gem uster
ter schottischer Karostoff] eine V erdreifachung von 
Jim  O tto gew orden, an deren  Spitze eine als zepter
schw ingender Dress Steward inkarn ierte  Lana T urner 
schreitet.) Die in der Z eichnung dargestellten narra 
tiven Sequenzen, die verschiedene Zonen innerhalb  
des Spiels/K örpers sowie unterschiedliche Stadien 
in der C harakterausarbeitung andeuten , fungieren 
n ich t als Kapitel irgendeiner grossen Erzählung. Viel 
eh er sind sie unvollständige Schleifen, die Verschie
bungen  auf d er Spielfläche eines Videospiels bilden 
-  wo d er g rund legende Konflikt stets d er gleiche 
bleibt, trotz un tersch ied licher Verkleidungen und 
Kontexte.

Die Installationen als solche w erden uns als Stätte 
eines n ich t erleb ten  G eschehens vorgesetzt: eine 
irreale Galerieszenerie, der leergeräum te Schauplatz 
e iner Aktion, in Form  eines Videos aufgezeichnet 
und  übertragen . Doch die «Videohandlung» ist 
ebensow enig wie die Z eichnungen der DRAWING 
RESTRAINT-Serien als eine für sich allein stehende, 
begrenzte Aussage konzipiert, sondern  lediglich als 
ein mögliches Resultat e iner Reihe von Bedingun
gen, die innerhalb  des Körpers bereits abstrahiert 
und  in ternalisiert sind. D urch die Aufzeichnung der 
«Perform ance» in B ildern wird d er Videokanal zu 
e iner pro thetischen  Ö ffnung, die eine V erbindung 
zwischen Innen  u n d  Aussen, zwischen Bewegung 
und  Biologie herstellt. D adurch, dass er an eine 
leere B ühne e rinnert, au f d er sich die gedächtnis- 
und  verhaltensm ässigen Aspekte der V orbereitung 
und  des Trainings vor Augen führen  lassen, die 
gleichsam das Inwendige einer Form sichtbar

m achen, en tp u p p t sich der V ideokanal ebenfalls als 
eine «These», als die A ndeutung  e iner H andlung, 
die stattgefunden oder auch n ich t stattgefunden 
haben könnte: «Das Bild, das sich m ir im m er wieder 
aufdrängt, ist die Vorstellung, die Rampe em porzu
steigen, die aussen um  das Stadion herum führt, und  
das Pulsieren des G eschehens d rin n en  zu spüren. 
O ben anzukom m en, h inunterzublicken  und  ein lee
res grünes Rechteck in einem  leeren  Stadion zu 
sehen -  oder, noch weiter gedacht, eine gleichzeitige 
Fernseh- und  R undfunkübertragung - ,  so dass 
irgendwie die Live-Inform ation gleichsam  ein durch  
Fernsehsender übertragener <Vorstellungsraum> 
innerhalb  des übergeo rdneten  Organism us des Sta
dions wäre.»2'

Von dieser Vorstellung zeugen paarweise aufge
hängte D ecken-M onitore, die das G alerieinnere als 
elektronisch abgebildeten K örper und  zerebrales 
Spielfeld überm itteln . In MILE HIGH THRESHOLD: 
FLIGHT WITH THE ANAL SADISTIC WARRIOR (Mei
lenhohe Schwelle: Flug m it dem  analsadistischen 
Krieger, 1991) wird Matthew Barneys K örper zum 
Instrum en t räum licher Erkundung. In  einem  um  die 
Leiste geschnürten  Sicherheitsgurt hängend, k lettert 
e r en tlang  der Decke, w ährend M etallgerät aus Titan 
in seinen eigenen After sowie in die Vertiefung wei
ter oben eindringt. W ährend die K letterpartie durch 
verschiedene Zonen h indurchführt, die durch  Ver
änderungen  in der Tem peratur und  d er sexuellen 
M orphologie gekennzeichnet sind, bewegt sich die 
Geschichte wie ih r architektonischer R ahm en durch 
verschiedene Stadien -  Androgynie, Fem ininität und  
M askulinität - ,  so dass d er gesamte Vorgang den 
C harakter e iner biologischen Reise annim m t. Der 
Schauplatz d er H andlung  verw andelt sich je tz t in 
somatisches Interieur, in einen psychosexuellen

M ATTH EW  BARNEY, OTTOshaft, 1992, detail from OTTOdrone, production P. Strietmann.



Raum voller ero tischer M öglichkeiten der E rkun
dung u n d  des Spiels, doch d er Schw erpunkt liegt 
stets au f diesen abstrakten Zonen, die fü r die Ent
stehung, Speicherung u n d  Sublim ierung sexueller 
Energien stehen. (Als nächstes sehen wir den  Künst
ler in Frauenkleidern . Geschlechtssymbole leuchten  
auf dem  Bildschirm auf. Er spielt m it e iner Perle 
herum . 25 Sekunden sind vergangen, und  es wird die

b inden  verschiedene erogene Stellen im K örper (die 
psychosexueilen O rganisationen) u n d  verbinden 
den einzelnen K örper m it anderen  K örpern. <Der 
Raum innerhalb  und  ausserhalb des K örperschem as 
ist n ich t der physikalische Raum. Das K örperbild ver
leibt sich Objekte ein oder es d e h n t sich im Raum 
aus.»»3) Die Objekte selbst sind dabei behilflich, das 
Gewichtjeweils zwischen dem  Biologischen und  dem

M ATTH EW  BARNEY, MILE H IG H  THRESHOLD: FLIGHT W ITH THE ANAL SADISTIC WARRIOR, 1991 /  

MEILENHOHE SCHMERZGRENZE: FLUG M IT  DEM ANAL-SADISTISCHEN KRIEGER, Stills from videoaction.

Strafe fü r Spielverzögerung ausgerufen. Eine Figur 
ha t das Spielfeld verlassen, ohne es jem als b e rü h rt 
zu haben.)

In Matthew Barneys Werk ist das Verlangen ona- 
nistisch. Wenn wir Zusehen, wie er Ö ffnungen mit 
Vaseline oder Tapioka zustopft, wird uns eine Neu
erfindung des «organlosen Körpers» von Gilles 
Deleuze und  Felix G uattari vor Augen geführt, ein 
Körper, der n ich t länger von genitaler Lusterfüllung 
besessen ist. Dieser polym orph perverse K örper ist -  
wie bei der Sexualität eines Kindes -  noch unaus
geprägt und  erkundungsfreudig  und , wie die Libido 
als solche, grundsätzlich geschlechtsunspezifisch. Es 
ist der Körper, wie ihn  N orm an O. Brown beschreibt, 
der Körper der postfreudianischen Analyse, der 
n ich t länger streng von seiner U m gebung u n te r
schieden wird: «Das <Körperschema> besteh t aus 
«Energielinien», aus «psychischen Strömen», Freuds 
«libidinösen Besetzungen»; sie sind, wie die Elektri
zität, Fernwirkung; Fluss, Zufluss, Rückfluss; sie ver-

A rchitektonischen hin  u n d  h e r zu verlagern. Durch 
wechselseitige K om bination verfrem detes ch irurg i
sches und  athletisches G erät erw eckt die Vorstellung 
von einem  in n erer U m w andlung un terw orfenen  
Körper. U norganisches prothetisches M aterial wie 
Teflon, Silikon und  Vaseline in V erbindung m it 
m edizinischen Instrum enten  aus Metall (H äm or
rhoidenzangen, S ternalretrak toren , Spekula) er
schü ttert unsere eh er bequem e Vorstellung von 
Innen/A ussen . Indem  er den öffentlichen Raum der 
Perform ance anatom isiert, b ie te t Matthew Barney 
einen Insiderblick in das Galerie-Stadion und  legt 
dabei deren  innere O rgane frei, stellt deren  Um
kleidekabinen und  Trainingsgerät zur Schau.

In H orrorfilm en von David C ronenberg  bis Sam 
Raimi findet M atthew Barney n ich t n u r die viszerale 
Landschaft des Körpers von innen  nach aussen 
gekehrt, sondern  auch eine V erdrehung allgem ein 
anerkann ter V orstellungen von Biologie. In diesen
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Filmen wird d er Körper als ein anarchisches, au tono
mes Territorium  dargestellt: Klebrige Masse sickert 
aus O hren  und  Nasen, sich w indende fleischige Para
siten bew ohnen gequälte U nterleiber, bei M ännern 
bilden sich vaginale H öhlen, Frauen entwickeln 
phallische K örperattribute, und  seltsame W ucherun
gen b ilden neue O rgane. Im H orro rgen re  wird 
inwendiges Fleisch durch  ausgestülpte W ucherun
gen u n d  äussere Verwandlung wie auf e iner Land
karte verzeichnet. G leichnishafte G eschichten von 
Gut u n d  Böse w erden -  wie in d er Evil Dead-Trilogie 
von Sam Raimi -  als episch-tragische Inkantationen 
eines einzigen Them as dargeboten , die Schandtat 
m it Absurdität, H eroik m it «high camp» verbinden. 
N icht länger eingeengt durch die S truk turen  des 
Glaubens, die die traditionelle  Erzählung vorantrei
ben, w erden Zeit, Raum und  Subjektivität zu höchst 
klastischen, zersetzbaren Fiktionen. D adurch, dass 
m it ihm  der Begriff der Psychoplasmatik ins Spiel 
gebracht wird, das heisst die Idee, dass sich die kör-

MATTHEW BARNEY, CREMASTER 1, 
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pertiche B eschaffenheit bei einem  M enschen in 
unm itte lbarer E ntsprechung zur geistigen Verfas
sung entwickelt, lässt sich der w andelbare K örper 
des H orrors als eine dram atische D ekonstruktion 
d er g rundlegendsten  B ehauptung  Freuds begreifen, 
näm lich der, dass Biologie Bestim m ung ist.

Die Figuren von M atthew Barney -  ein Reper
toire, das von Jim  O tto bis h in  zu den Satyrn der 
jüng sten  Restraint-Arbeit re ich t -  kann m an auch als 
M anifestationen der psychoplasm atischen Verwand
lung von G edanken in m aterielle Energie begreifen. 
Im  Kam pf m it dem  (biologischen) Ganzen des über
geordneten  Organism us, von dem  sie n u r ein Teil 
sind, versuchen sie m it aller Macht, einen  Zustand 
sexueller U ngeteiltheit und , folglich, des sexuellen 
Potentials aufrechtzuerhalten . Da die G renzen zwi
schen Psyche und  Soma verwischt sind und  die in
nere  S truk tur des Körpers unaufgelöst ist, entziehen 
sich die inneren  Kräfte, die um  seine äussere Form  
wetteifern, dem  K om petenzbereich Freuds. U nd an
stelle des zweigeschlechtlichen Modells, zu dem  sich 
die Psychoanalyse bekennt, wird uns ein M odell des 
Körpers vorgeführt, das zugleich vorm odern  und  
nachpsychoanalytisch ist.

Dieses «eingeschlechtliche» Modell, das bis Mitte 
des 18. Jah rh u n d erts  vorherrschend  war, b e ru h t auf 
der anerkann ten  anatom ischen Hom ologie zwischen 
den  G eschlechtsorganen des m ännlichen  und  des 
w eiblichen Embryos vor der V erlagerung -  nach 
oben oder nach u n ten  - ,  die nach ru n d  fünfm ona
tiger Entwicklung erfolgt. In e iner neueren  U nter
suchung, die sich auf reiches und  untersch ied lich
stes Q uellenm aterial stützt,4) ha t Thom as Laqueur 
aufgezeigt, dass die Geschlechts
organe vor d er psychoanalyti
schen Teilung des Körpers als 
innere oder äussere Varianten 
ein und  desselben genitalen  
Fortpflanzungssystems ausgelegt 
w orden waren, die sich nu r 
nach dem  Grad ih re r W ärme be-
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ziehungsweise Kälte -  und  folglich von d er Wertig
keit h e r -  voneinander un tersch ieden . Dem «einge
schlechtlichen» M odell, das im gesam ten Werk 
Matthew Barneys aufscheint, wird in der Zeichnung 
ENVELOPER: DRAWING RESTRAINT (MANUAL D) 
(Entwickler: Zeichnen u n te r E inschränkung [H and
buch d]) diagram m ähnliche Form verliehen. In 
ih re r B etonung von Symmetrie und  Teilung und  
in ih ren  dünnen , schwächer w erdenden Linien, die 
der m öglichen Bewegung von O rganen beziehungs
weise S tationen innerhalb  des Feldes folgen, erin 
n e rt die Zeichnung an eine D arstellung geschlecht
licher V erschiedenheit, die n ich t so sehr im Sinne 
einer Reihe absoluter Gegensätze, sondern  vielm ehr 
als ein System isom orpher E ntsprechungen konzi
p ie rt ist: das eine O rgan dring t zufällig nach innen , 
das andere drängt sich zufällig nach aussen. Indem  
es eine Welt des Ü bergleitens und  d er Austauschbar
keit beschreibt, in d er die E inteilung in «männlich» 
und  «weiblich» im m er behelfsmässig und  n u r äus- 
serlich ist, p räsen tiert das eingeschlechtliche Modell 
einen Körper, d er n ich t länger en tsprechend  den 
entgegengesetzten Begriffskategorien der Psycho
analyse querdurch  gespalten ist: «Der K örper mit 
seinem  einen  anpassungsfähigen G eschlecht war 
wesentlich freier, theatralisches Geschlecht auszu
agieren und  den dadurch  hervorgeru fenen  Ängsten 
A usdruck zu verleihen, als dies d er Fall sein sollte, 
als er allm ählich als U rsprung des Geschlechts be
trach te t wurde. »5)

A usgehend von d er landläufigen Vorstellung, wo
nach un terd rück te  sexuelle E nergien durch  Me
tam orphose und  Verwandlung ih ren  bildlichen 
Ausdruck finden, verm ählt die A rbeit DRAWING 
RESTRAINT 7 (1993) das trivialmythische Universum 
des H orrors m it der H albgötterw elt der griechischen 
Mythologie und  b ring t beide zu e iner fruchtbaren  
Synthese. Drei Figuren -  ein unbehaartes Junges 
ohne äussere Fortpflanzungsorgane und  zwei ausge
wachsene Satyrn -  tragen einen rituellen  Kampf im 
gespenstisch blauen Innenraum  einer fahrenden  
Limousine aus. Auf dem  Rücksitz verhaken sich die 
beiden Ziegen-H albgötter in verschiedensten Ring
kam pfm anövern, einem  verw irrenden Schauspiel 
von H örnerverrenkungen , in dem  Versuch, ein Zei

chen auf dem  beschlagenen Schiebedachfenster 
anzubringen. U nterdessen navigiert das vorne sitzen
d e ju n g e  die Lim ousine über die Brücken und  durch 
die T unnel, die das A rteriennetz d er Stadt bilden, 
wobei es sich zwischendurch im m er w ieder au f ver
geblicher Jagd  nach seinem  Schwanz um den  Vor
dersitz herum w indet.

Obgleich die zugrundeliegende M ythologie vom 
irdischen Spielfeld auf das d er G ötter verlagert wor
den  ist -  schliesslich war d er flö tenspielende Satyr 
nach der Vorstellung Nietzsches «das U rbild  des 
M enschen, d er A usdruck seiner höchsten  und  stärk
sten R egungen, als begeisterter Schwärmer, den  die 
Nähe des Gottes entzückt»6̂  - ,  sind die frem den 
Ziegen-Götter von DRAWING RESTRAINT 7 zugleich 
auch als innere Kräfte gedacht, die um  die Form 
eines übergeo rdneten  O rganism us käm pfen. D er 
Konflikt wird im m er noch im Sinne d er E inschrän
kung und  aus der Vorstellung heraus dargestellt, 
dass sich eine Form  -  sei sie das Satyr-Zwitterwesen, 
d er Insel/S tadt-O rganism us oder die gezeichnete 
Form  -  n ich t ohne W iderstand herausbilden kann. 
Im In n ern  der Lim ousine kreiert M atthew Barney 
eine libidinose, in grelles N eonlicht getauchte 
Traum landschaft, in der die G estaltung und  der Auf
bau der Perform ance zugleich biologische M etapher 
und  narratives K onstrukt sind. In dieser M editation 
über das Gleichgewicht eines O rganism us wird der 
Ausblick aus der Lim ousine zur H auptfigur des 
Stückes. Da niemals das Ende e iner Brücke oder 
eines Tunnels e rre ich t wird, wird d er geographische 
Raum der Stadt -  in gleichem  Masse wie die gezeich
nete Form -  zum Raum d er Begierde. A ngedeutet, 
jed o ch  für im m er u n erre ich b ar ist d er unaufgeteilte 
Raum des M öglichen -  des Ju n g en  Jagd  im Kreis 
nach dem  eigenen Schwanz, das Ideal grosser Kunst.

(Übersetzung: M agda Moses, Bram Opstelten)
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