
CAROLEE SCHNEEMANN, MEAT JOY, NOVEMBER 1994, Judson Memorial Church, New York, performance.

(P H O T O  O N  T H E  L E F T / U N K S :  A L  GIESE; O T H E R  PH O T O S :  CA R O L E E  S C H N E E M A N N )

A S S I M I L A T I N G  T H E
Carolee  S c h n e e m a n n  in

Rela t ion  to A n to n in  Ar taud
Carolee S chneem ann’s work in various m edia invari
ably foregrounds the processes of h e r own body, 
highlighting  its dream s and its sensory and  physio
logical bursts of inspiration . In the early sixties 
S chneem ann took the precepts o f action pain ting  
in to  boundary-sm ashing perform ances and  “body 
collage” environm ents, fueled  by what she called h er 
fem inist “double knowledge”—a com bination of bold 
intuitive leaps and  scavenging scholarship into ar
chaic sources. H er insistence on the radical alterity 
o f the body helped  make h er work opaque for at least 
a generation  o f fem inist theorists, while, for Schnee
m ann, the linguistic tu rn  and  elaboration  of sexual 
d ifference in fem inist a rt of the eighties could only 
com e as a displacem ent and veiled suppression, ra th 
er than  a fulfillm ent, o f a fierce sexual politics. Given 
the trends in fem inist theory, S chneem ann finds it

J A Y  M U R P H Y  is a w riter  an d  critic living in New York City. 

H e  is e d i to r  o f  the an tho logy  For Palestine (1993) an d  is ed i t ing  a 

collection  o f  writings by Carolee  S ch n e e m a n n  for  MIT Press.

ironic tha t critical cham pions o f h e r work have tend
ed to be m ale, and tha t only quite recently has a new 
generation  of fem inist a rt historians taken up an 
extensive study of h e r career.1* As David Jam es writes, 
when S chneem ann’s film FUSES (1965) was shown in 
London in 1968, “the film could hardly be seen, 
e ither by the avant-garde establishm ent or by the 
w om en’s m ovem ent.”2*

By giving Schneem ann h e r first one-person m u
seum  retrospective, the New M useum of C ontem po
rary  A rt3' has at long last provided some official art- 
world legitim ation to a career that has exerted  a 
trem endous bu t under-acknow ledged influence on 
m uch art in the nineties. At the same time, the Mu
seum of M odern A rt has shown for the first time in 
the United States the drawings of the famed p o è te  m a u d i t ,  

dissident Surrealist A ntonin  A rtaud (1896-1946).4* 
A rtaud ’s exploration  of the m ind-body dichotom y of 
W estern culture, still unequaled  in dep th , breadth , 
or anguish, was a key source for S chneem ann’s per
form ances in the early 1960s. Given A rtaud’s wide-
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spread influence on the artistic avant-garde, the theo
retical links betw een him  and  S chneem ann may no t 
be so surprising, yet the graphic works by the two art
ists show a m ore in tim ate relation. Both exhibitions 
may have been  in ten d ed  to answer questions about 
the art-world standing o f th e ir subjects, bu t they only 
succeed in raising such questions further. The n ine
ties have been  characterized by a veritable flood of 
a rt works concern ing  the body, yet both  A rtaud and 
S chneem ann are oddly in co n g ru en t when seen in 
relation  to these recen t developm ents. A rtaud ’s cries 
for a “tru e  body” o r “body w ithout organs” have new 
resonance as artists grapple with the im plications of 
the virtual o r electronic body in cyberspace,5* bu t in 
an art-world environm ent tha t often revels in eliding 
differences betw een high and low culture, and in  its 
complicity with the fashion and  en te rta in m en t indus
tries, A rtaud’s search for a prim ordial language of 
pure  signs is inescapably, quintessentially m odernist. 
S chneem ann’s assertions o f fem ale power and  sexual 
pleasure, often based on an archetypal fem inine, have

an overw helm ing positivity com pared  to the works of 
many young fem inist artists who engage an erotic 
am bivalence tha t frequently  and aggressively invites 
the abject. For these artists, as well as for fem inist a rt 
in a m ore general sense, S chneem ann rem ains a 
problem atic pioneer.

H er troubles of p lacem ent and defin ition  with
in fem inism  notw ithstanding, S chneem ann’s work 
has been cannily included in several recen t in te rn a 
tional exhibitions. In “fém in in /m ascu lin : Le sexe de 
Fart,”6* S chneem ann’s mixed-media, kinetic VULVA’S 
MORPHIA (1981-1995) deploys images which form  
an archaeology of vulvic space against reigning phal- 
locentrism . In “Hors lim ite s  (O ut of Bounds),”7* 
S chneem ann’s propulsive beginnings— in an in te r
disciplinary milieu of dance, film, music, perform ance, 
pain ting , theater, and  collaborations with the Judson  
Dance Theater, the Living Theater, and Fluxus, a poly
valency difficult to even im agine today—were sug
gested th rough  the jux taposition  of two key 1963 
works by S chneem ann next to the paintings, films,
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and  docum enta tion  of actions by H erm ann  Nitsch 
and  O tto M ühl o f the V ienna Aktionists. T he sculp
ture FIVE FUR CUTTING BOARDS was m ade according 
to S chneem ann’s own physical scale, incorpora ting  
abstract-expressionist strokes o f rhythm ic color; a 
quixotic, kinetic um brella; shards of glass; bits o f fur. 
The series o f EYE-BODY photos d ocum en t Schnee
m an n ’s first experim en t with h er nude body as the 
unifying force-field, the votive, oscillating subject- 
object in the environm ent. The sense of shattering  
p rio r self-image and  enclosed social defin ition , o f lit
erally breaking the m irro r in to  fragm ents, has a 
strong visual affinity with the color photos of Aktion
ist perform ances w here O tto Mühl is shown suf
fering, w rithing u n d er im m ense piles of congealed 
blood, egg yolk, and  various o th e r substances, trying 
to expunge what W ilhelm Reich described as the 
socialized “body a rm o r” tha t is the legacy o f an ero ti
cally s tun ted  civilization.

For all th e ir im m ense differences, Schneem ann 
and  the V ienna Aktionists raise a com m on voice not 
frequently  heard  in these days of AIDS and  prepack
aged sexuality—advocating the abolition  of sexual 
taboos, the em ancipation  of m aim ed hum anity from 
what H erbert Marcuse had  called unnecessary or sur
plus repression .8̂  S chneem ann and the Aktionists 
both  saw their work as inseparable from  the radical 
political cau ldron  tha t gave b irth  to it. But w here
as S chneem ann—whom the Aktionists regarded  as 
the ir “crazy sister”— offered an optim istic paean to 
sexual liberation , the Aktionists headed  pell-mell 
into scatology, m asochism , S/M ritual, and  quasi
sacrifice. In M ühl’s work particularly, participants 
were violated with objects in cerem onies crossing 
boundaries of brutality; in a July 1968 event, M ühl’s 
group w hipped a m asochist w rapped in news-pa
pers.9! j n SHIT GUY (1969) a woman stripped  off 
M ühl’s clothes, tied  him  up, and  defecated  on his 
face. In contrast, S chneem ann’s MEAT JOY typically 
opened  with Schneem ann spraying cheap perfum e 
over the audience, while verbal, dream -text cues 
would unleash  a slowly intensifying erotic ritual of 
diffused light, audio collage, pop music, and move
m ent. The perfo rm ance cu lm inated  in a sim ulated 
d an ce /o rg y  of pa in ted  bodies w rithing am id fish, 
sausages, chicken, and  scraps o f colored  paper. Im 

presario Michael W hite recalled the London prem iere: 
“Various tableaux unfo lded  before the en tranced  
audience. A girl had a picture of the Pope projected on 
h e r bottom . M ore girls were pain ted , slapped about 
with wet fish and  strings o f sausages, parcelled  up in 
polythene bags. Two schoolgirls flogged a policem an. 
It was sensational, I suppose. But many o f the perfo r
m ances were very evocative and  effective.”10! Schnee
m a n n ’s Eros was challenging M ühl’s Thanatos.

The New M useum showcases UP TO AND INCLUD
ING HER LIMITS (1973-1976), a key transitional piece 
from  S chneem ann’s ensem ble perfo rm ance works— 
a group tha t includes WATER LIGHT/WATER NEEDLE 
(1966), SNOWS (1967) and ILLINOIS CENTRAL (1969), 
among others. In this perform ance/installation Schnee
m ann uses herself as a seism ograph or the p lanchette  
of a O uija board; suspended in a m anila rope har
ness for the daily 8-hour ru n  o f the gallery or 
m useum , she makes m editative strokes with chalk on 
the ad jacent walls and  floor. Certain incarnations of 
the work consisted of live perform ances, others vid
eo installation, and still o thers a com bination  in 
which the live action took place while video m onitors 
displayed ed ited  sequences o f p rio r perform ances. 
In fluenced  by the theories of Jo h n  Cage, Schnee
m ann stripped  herself o f all previous accoutrem ents 
and  trappings, including  fixed audience, rehearsals, 
p redeterm ined  durations, even any central them e or 
conscious in ten tion . It would have been difficult to 
stage a m ore dram atic dep artu re  from  the com plicat
ed “h appen ings” of the previous decade. H er works 
began to feature a m ore conscious, quotational use 
of h er researches in fem inist archaeology, and to ex
plore language as a m aterial, seeking to give “a phrase, 
a sentence, an idea the primacy, the immediacy, and 
physicality o f a stroke o f pa in t.”11!

If F reud and  Lacan built the ir m odel o f fem ale 
sexuality a round  its lack of a phallus, Schneem ann 
has opera ted  from  the opposite pole: “I th ough t of 
the vagina in many ways— physically, conceptually, as 
a sculptural form , an arch itectural referen t, source 
o f sacred knowledge, ecstasy, b irth  passage, transfor
m ation .”12! H er original sources and  inspirations— 
early an thropological studies of ancien t m atriarchal 
societies, W ilhelm  R eich’s orgonom ic m odel of sexu
ality, de Beauvoir’s adam ant advocacy of fem ale self-
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hood, and  A ntonin A rtaud’s unplugging  o f centuries 
of W estern metaphysics and m in d /b o d y  dualism s— 
have rem ained  central. But, o f these crucial sources, 
the now-paradigm atic A rtaud m ight best rep resen t 
Schneem ann’s own relationship to theory. For Schnee
m ann, A rtaud’s synthesis of the visual and  theoretical 
was a constantly m obile positioning, “a dep th  charge 
tha t detonates unconscious energ ies”; th ough t was a 
lived, bodily process tha t fed his graphic work. 
A rtaud perhaps holds the key to S chneem ann’s own 
radical fem inist version of an alchem ical resurrec
tion o f the body:

I t ’s  s o  e a s y  f o r  th e  re s t  o f  u s ,  o n c e  h e ’s  g o n e  t h r o u g h  h i s  

a b o m in a b le  c o n t o r t i o n s  a n d  t h a t  r e a l  s h r e d d i n g  a n d  to r 

m e n t  h e  u n d e r w e n t  to  p u t  th e  m i n d  a n d  th e  b o d y  i n  th e  

s a m e  te x tu r e  a n d  th e  s a m e  to n a l i t y .  A r t a u d  i s  a  d e p ic t io n  

o f  th e  d e g r e e  o f  r e s i s ta n c e  t h a t  h a s  to  be  i m a g i n e d . . .  I t ’s  l ik e  

a n  e p i p h a n y .13>

A rtaud ’s th ink ing  refused to deflect or defuse itself, 
to stop or give pause to its sensations, an absence of

self-censorship th a t was at least one facet o f his so- 
called m adness. His em phasis on the m ark and the 
gesture, on subverting the legibility of the image, 
suggests the dissolution o f form  characteristic o f 
S chneem ann’s paintings, and  she has on occasion 
m ade works in ten d ed  as healing  talismans, like Ar
tau d ’s SPELLS. (An exam ple o f these is JIM’S LUNGS, 
1986.) The energy and  fluidity o f line evident in 
h e r  works on paper, like the drawings for CHROMO- 
LODEON (1963), the w atercolor studies for WATER 
LIGHT/WATER NEEDLE (1965-1966), and  CYCLADIC 
IMPRINTS (1992), rad iate  a synergy com m on to Ar
ta u d ’s drawings; like A rtaud, Schneem ann seeks the 
b lu rring  of boundaries betw een the graphic and  the 
perform ative, betw een art and life. In taking and  
en larg ing  archetypal strokes from  Cézanne and  de 
Kooning, she activates a living environm ent, a “body 
collage” in a num bed sensorium . A rtaud, too, said 
tha t he was “no t sure o f the limits a t which the body 
of the hum an self can stop ,” and  produced  drawings 
tha t “are m ixtures o f poem s and  portraits, o f written 
in terjections and  plastic invocations o f elem ents, of

CAROLEE SCHNEE MAN, POUR LYON (from: WATER UGHT/WATER NEEDLE), JUNE 1 965, crayon, chalk, felt pens, 12 x 18" /  

FÜR LYON (aus:WATER LIGHT/WATER NEEDLE), JUNI 1965, Pastell, Kreide, Filzstifte, 30,5 x 45, 7 cm.
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m aterials, o f personages, o f m en and  anim als” con
cerned , above all, “with the sincerity and  spontaneity  
o f the line .”141

To see A rtaud— or Schneem ann—simply as an 
o rig inato r of “body a rt” may be to miss a larger reve
lation. In A rtaud’s drawings, the boundary  betw een 
bodily experience and  its two-dimensional, visual 
expression is erased: “T he canvas is the body.”lD) In 
these convulsions and operations-upon-the-self, “body 
a rt” can only seem a red u n d an t p rocedure. Even in 
many of A rtaud ’s last portraits at Ivry-sur-Seine, in 
which recognizable likenesses appear, the gestural 
marks seem to form  a force-field a round  the subject, 
as if in p ro tection  o r to m anifest the in te rio r signifi
cance of each figure. These drawings, too, are laced 
with w arnings or prayers. In  the bu rn ed , scarred , and 
bloody SPELLS; in the “anatomy-in-action” figures, whose 
interiority is scraped, ripped, and  spewed forth  (as in 
the Rodez drawings); o r in the la ter portraits, it is the 
p h enom enon  o f possession (and represen tation) 
that A rtaud is obsessed with resolving. Each drawing 
is “a m achine which is b rea th in g ” which, th rough  his 
marks and gestures, attem pts to open  up what is 
innate  to it; each drawing is a trial, an act o f reb irth .

As “H ors Lim ites” dem onstrated , after abou t 1968 
getting  to know the body increasingly m ean t to abol
ish it, cut it up, subject it to endurance  tests—a pro
cess M èredieu calls a “theatricalization” o r “m im ing” 
o f castration and death  that relied on real pain  in 
places like Auschwitz, Chile or El Salvador to make 
its point. It was only in re trospect tha t Vito Acconci 
realized tha t works like his TRADEMARKS (1970) 
were intim ately connected  with p ro test against the 
Vietnam  war.Ih) The m ore notorious body art o f the 
seventies by Acconci, Chris Burden, o r M arina Abra- 
movic, for exam ple, could be seen as actions directly

perfo rm ed  on the  body tha t destroy its symbolic 
boundaries; this is the inverse o f the operation  Ar
taud  lives/perform s. A rtaud was enough  o f a Gnostic 
to see th a t quo tid ian  events and  appearances were 
themselves traveling, symbolic borders. W ith A rtaud 
the body from  its inception  is already myth and  sym
bol: “Because reality is terribly superio r to all history, 
to all fable, to all divinity, to all surreality.”17)

A rtaud is such a terrifying “black sun” because the 
no tion  o f artistic activity as p roduc t can n o t be fur
th e r from  his volcanic, self-consum ing furor, what 
M èredieu called his “creative self-cannibalization” in 
a body which “ceaselessly makes and  unm akes itself.” 
A rtaud m ade it clear th a t “there  will be hell to pay for 
whoever considers them  [his drawings] works o f art, 
works of aesthetic sim ulation o f reality. N ot one 
properly  speaking is a work.”181

A rtaud provided Schneem ann, as so many others, 
with a certa in  indispensable trigger to h e r  own life, 
p e rfo rm an ce /th ea te r, and  art. But what Lawrence 
Alloway called Schneem an’s “dionysiac cul-de-sac” 
leads no t to the inalterable, unconsolable loss of 
“self,” bu t to an activated space w here full, orgasmic 
sexuality opens a do o r to the psychic.

The paranorm al seems to be invited to hover m ore 
closely, because it has to do with this dem ateriali
zation o f the norm al envelope around  the self. You 
d idn ’t lose something, som ething came through you.19)

The torturous, excrem ental econom ies o f A rtaud 
o r the Aktionists thus becom e for S chneem ann the 
ecstasy of excess, where obedience to the pleasure- 
princip le leads to a glorious expenditure . Despite 
its myriad em bodim ent in prints, photographs, sculp
tures, and films, Schneem ann’s work—like the sources 
of its insp iration—keeps moving ju s t beyond com 
plete grasp o r assimilability.
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CAROLEE SCHNEEMANN,

MORTAL COILS, 1994, 

installation, “Carolee Schneemann:

Up To And Including Her Limits, ” 

November 1996-January 1997, at the New 

Museum of Contemporary Art, New York /  

IRDISCHE PLAGEN.

(PHOTO: FRED SCRUTON)

1) This  inc ludes  c o m m e n ta ry  by Kristine Stiles, J o a n n a  F rue h ,  
Kathy O ’Dell, Amelia  Jo n e s ,  L au ra  C o t t ingham , Kathy Constan- 
t inides, an d  Rebecca  Schneider .  A l though  S c h n e e m a n n  was ce r 
tainly m en t io n e d  an d  su p p o r te d  by o th e r  women critics, the main 
essays on  h e r  works have a lm ost  invar iably b e e n  by m ale critics: 
Dan C am eron ,  Frederick  Ted Castle, T hom as McEvilley, Law
rence  Alloway, H e n ry  Sayre, R o b e r t  Haller,  R o b e r t  C. M organ,  
J o h a n n e s  Birr inger,  G ene  Y oungblood, Scott  M cDonald ,  and  
David Jam es.  Major excep t ions  to this inc lude  art ic les by Ann 
Sargent-Wooster,  Valie E xport ,  Ju l ia  Ballerini,  a n d  Carey Love
lace.
2) David E. Jam es,  Allegories of Cinema (Pr inceton :  P r ince ton  U n i
versity Press, 1989), pp. 321. For c o n te m p o ra ry  responses to 
S c h n e e m a n n ’s early p e r fo rm an ces ,  see, for  exam ple ,  Ji ll  J o h n 
s to n ’s am bivalen t  review, “Meat Joy,” ( Village Voice X, no. 6 
[1964]:  17.) J o h n s to n  writes, “I like the sp ir i t  o f  MEAT JOY b u t  I 
tend  to agree  with the  obse rver  who saw the  m e a t  an d  missed 
the  pota toes .  Miss S c h n e e m a n n  prefe rs  cu l tu re  in its r u d im e n 
tary state  befo re  an d  af ter  the re f in em en ts  o f  p r id e  a n d  p a r 
lo r . . . th e  b e g in n in g  a n d  the  en d  o f  a th ing  are  com m only  cons id 
e re d  to be bedfellows in chaos: the  m atr ix  o f  u n fo rm u la te d  
activity w hir l ing  in to  sha pe  a n d  the  p h o e n ix  which b u rn s  into 
rubb ish  an d  rises f rom  its ashes .”
3) “C aro lee  S c h n e e m a n n :  U p  To an d  Inc lu d in g  H e r  L imits ,” cu
ra ted  by Dan C a m e ron ,  N ovem ber  24, 1996 to Ja n u a ry  26, 1997, 
New M useum  o f  C o n te m p o ra ry  Art,  New York City.
4) “A n to n in  A rtaud : Works on Paper ,” c u ra te d  by M argit  Rowell, 
O c to b e r  5, 1996 to J a n u a ry  7, 1997, M useum  o f  M o d e rn  Art, 
New York City.
5) At least o n e  g roup ,  F loating  Po in t  U n i t  (h t t p : / /w w w . th m g . 
n e t /~ f lo a t in g ) ,  has ded ica ted  a p e r fo rm a n c e / in s ta l la t io n  “Body 
W ith o u t  O rg a n s”(1996) to A rtaud ,  whom  they “acknow ledge 
[for] his ability to h e a r  the  d ise m b o d ied  voices o f  the  in te rn e t  
50 years p r io r  to its ex is tence .”
6) C ura ted  by M arie-Laure B e rnadac  a n d  B e rn a rd  Marcadé. 
O c to b e r  24, 1995 to F eb ru a ry  12, 1996, C en tre  Georges P o m p i
dou , Paris, France.  P h o to g ra p h s  o f  S c h n e e m a n n ’s UP TO AND 
INCLUDING HER LIMITS (1976) were in c lu d ed  in the  “Identi ty
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an d  Alterity” exh ib i t ion  at  the  1995 Venice Biennale .
7) C u ra te d  by J e a n  de  Loisy, N ovem ber  9, 1994 to J a n u a ry  23, 
1995, C e n tre  Georges P om pidou .
8) T h e re  was m u ch  discussion in the  V ienna  press c o m p ar in g  
the  sex-positive S c h n e e m a n n  with the  still controvers ia l  V ienna 
Aktionists w hen  h e r  work MORTAL COILS was displayed at  the 
W ie n e r  K uns traum , April 13 to May 13, 1995. See C hr is toph  
Blash, “Frau u n t e r  K on tro l le ,” Frankfurter Allgemeine Zeitung, 
p. 38, May 3, 1995: Doris Krumpl, “Die am erikan ische  Schwester  
d e r  W ien e r  A k tion is ten ,” Der Standard, April  11, 1995: 23.
9) See H u b e r t  Klocker, “T h e  S h a t te red  M irror ,” in Viennese 
Actionism 1960-71, Vol. IL, ed. H. Klocker (Klagenfurt:  Rit ter  
Verlag, 1989), p. 211.
10) Michael W hite , Empty Seats (London :  Ham ish  Hall,  1984), 
p. 77. A l though  p h o to g ra p h s  o f  MEAT JOY may suggest tha t  the 
p e r fo rm a n c e  was a wild melee ,  in reality this “ce leb ra t ion  of  
flesh as m a te r ia l” was a carefully  r e h ea r sed  a n d  imaginatively 
s t ru c tu re d  evocation o f  the  bod y ’s sensitivity to d i f fe ren t  com bi
nat ions  o f  materials, light,  co lo r  a n d  sound . For a descr ip t ion  o f  
the s t ru c tu re  o f  MEAT JOY, see More Than Meat Joy, Carolee  
S c h n e e m a n n ,  ed. Bruce  M cPherson  (New Paltz: D o cum en tex t ,  
1979), pp. 62-87.
11) In terv iew with S c h n e e m a n n  by au thor ,  S e p te m b e r  21, 1991.
12) C aro lee  S c h n e e m a n n ,  “Erotic  T aboo .” Talk, H ar t fo rd  Sym
posium. O c to b e r  19, 1989.
13) In terv iew with S c h n e e m a n n  by au thor .  April 9, 1995.
14) A n ton in  Artaud ,  Watchfiends and Rack Screams, ed i ted  and  
t ransla ted  by Clayton E sh lem an  with B e rn a rd  B ador  (Boston:  
Exact C hange ,  1995), pp. 278-9.
15) F lo rence  de  M èred ieu ,  Antonin Artaud, portraits et gris- 
gris, t ransla ted  by Charles  Doria  (Paris: Edit ions Blusson, 1984),
p. 62.
16) Mark H inson ,  “Interview: Vito A cconc i,” Art Papers 11, no. 2 
(M arch /A p r i l  1987), pp. 41-2.
17) A n to n in  Artaud ,  Artaud Anthology. Ed. Jack  H irschm an .  (San 
Francisco: City Lights Books, 1965), p. 143.
18) A r taud ,  Watchfiends and Rack Screams, pp. 278-9.
19) In terv iew with S c h n e e m a n n  by au thor ,  April 9, 1995.
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D I E  A S S I M I L A T I O N
D E S  N I C H T -

Caro lee  S c h n e e m a n n
u n d  A n to n in  A r t a u d

Im V ordergrund von Carolee Schneem anns (in u n 
terschiedlichen M edien realisierten) W erken stehen 
stets die Prozesse ihres eigenen  Körpers, insofern 
als seine Träum e und  körperlich-sinnlichen Inspira
tionsm om ente ausgeleuchtet w erden. In  den  frühen  
60er Jah ren  in tegrierte  S chneem ann die Strategien 
der A ktionsm alerei in ihre alle G renzen sprengenden  
Perform ances u n d  «Körper-Collage »-Environments, 
angetrieben  von dem , was sie ih r fem inistisches 
«doppeltes Wissen» nen n t, e iner M ischung aus küh
nen , intuitiven Sprüngen u n d  d er wissenschaftlichen 
Erschliessung und  A usbeutung archaischer Q uellen.

J A Y  M U R P H Y  leb t  in  New York. Er  ist Schriftste ller,  Kritiker  

u n d  H e ra u sg e b e r  d e r  A n tho log ie  For Palestine (1993). Er  b e re i te t  

fü r  d ie  MIT-Presse e in en  S am m elb an d  mit  Carolee  S c h n eem an n s  

Schr if ten  vor.

Ih r  Insistieren au f d er g run d leg en d en  A ndersartig
keit des Körpers trug  dazu bei, dass zum indest e iner 
G eneration  fem inistischer T heore tikerinnen  d er Zu
gang zu ihrem  Werk verw ehrt blieb, w ährend die lin
guistische A usrichtung u n d  das H erausarbeiten  se
xueller U ntersch iede in d er fem inistischen Kunst 
d e r 80er Jah re  fü r S chneem ann nichts w eiter als ei
ne V erirrung und  verschleierte U n terd rückung  sein 
konnte, keineswegs aber das Resultat e iner konse
q u en t verfoch tenen  fem inistischen H altung. Ange
sichts d er Z ielsetzungen d er fem inistischen T heorie 
em pfand  S chneem ann es als Ironie, dass ih re h aup t
sächlichen Kritiker in d er Regel M änner waren und 
sich erst in jü n g ste r Zeit eine neue G eneration  fe
m inistischer K unsthistorikerinnen e in g eh en d er m it 
ihrem  künstlerischen W erdegang beschäftig te1̂ . Wie 
David Jam es 1968 anlässlich d er L ondoner Vorfüh-
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ru n g  von Schneem anns Film FUSES (1965) schrieb, 
«konnte der Film eigentlich weder von der etablierten 
A vantgarde noch  von d er Frauenbew egung gesehen 
w erden».-'

Indem  das New Yorker New M useum of Con
tem porary  A rt Schneem ann eine erste retrospekti
ve E inzelausstellung in einem  M useum w idm ete3', 
w ürdigte es schliesslich doch das Lebenswerk einer 
K ünstlerin, die e inen  enorm en , w enn auch völlig 
un terschätzten  Einfluss au f die Kunst d er 90er Jah re  
ausübte. Im M useum o f M odern A rt w urden gleich
zeitig zum ersten Mal in den  USA die Zeichnungen 
des b erü h m ten  p o è te  m a u d i t  un d  ab trünn igen  Surrea
listen A ntonin A rtaud (1896-1946) gezeigt.4' Artauds 
E rforschung der abendländischen  D ichotom ie von 
K örper u n d  Geist, deren  Tiefe, Ausmass u n d  quälen
de In tensitä t u n e rre ich t ist, war eine d er wichtigsten
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Q uellen für Schneem anns Perform ances Anfang der 
60er Jah re . Angesichts von A rtauds w eitreichendem  
Einfluss au f die künstlerische Avantgarde überrasch t 
es vielleicht nicht, dass zwischen ihm  und  Schnee
m ann theoretische G em einsam keiten bestehen. Doch 
die graphischen Arbeiten der beiden Künstler weisen 
auf eine noch sehr viel engere V erbindung hin. Bei
de A usstellungen sollten wohl klären helfen, wo die 
G egenstände und  Fragestellungen dieser K ünstler 
innerhalb  der Kunstwelt anzusiedeln waren, warfen 
aber letztlich n u r noch m ehr Fragen auf. Die 90er 
Jah re  haben  eine eigentliche Flut von Kunstwerken 
hervorgebracht, die den K örper zum T hem a haben, 
aber neben  diesen jüng sten  Entw icklungen wirken 
A rtaud und  Schneem ann m erkw ürdig deplaziert. 
A rtauds Schrei nach dem  «wahren Körper» oder 
dem  «Körper ohne O rgane» hat zwar heute , wo sich



die K ünstler m it den  Im plikationen des virtuellen 
oder e lektronischen Körpers im Cyperspace beschäf
tigen, w ieder an A ktualität gew onnen,55 aber in  e iner 
Kunstwelt, die es sich angelegen sein lässt, die U n ter
schiede zwischen «hoher» und  popu läre r K ultur zu 
verwischen, und  m it der Mode- u n d  U nterhaltungs
industrie zusam m enspannt, kann Artauds Suche nach 
e in er e lem entaren , aus re inen  Zeichen bestehenden  
Sprache ihrem  W esen nach n u r m odernistisch  sein. 
Schneem anns B eteuerungen  w eiblicher Stärke und  
sexueller Lust, die oft au f ein archetypisch Weibli
ches zurückgreifen, haben  etwas überw ältigend Be
jah en d es, verglichen m it d er ero tischen Ambivalenz 
in  den  W erken vieler ju n g e r  fem inistischer Künstle
rinnen , die oft seh r aggressiv das A bstossende kulti
vieren. Für diese K ünstlerinnen wie fü r die fem inisti
sche Kunst im w eiteren Sinn ist S chneem ann eine 
eh e r problem atische P ionierin  geblieben.

Obwohl sie innerhalb  eines fem inistischen Kon
textes im m er noch schwer einzuordnen  und  zu de
fin ieren  sind, w urden Schneem anns W erke in den 
letzten Jah ren  gleich in  m eh reren  in te rna tiona len  
A usstellungen geschickt eingefügt. In «Fémininmas- 
culin: Le sexe de 1’art»65 en tfalte t Schneem anns ki
netische M ixed-media-Installation VULVA’S MORPHIA 
(1981-95) Bilder, die dem  h errsch en d en  Phallo- 
zentrism us eine A rchäologie des vaginalen Raums 
entgegenstellen . In «Hors Limites»75 w urden die 
vehem enten  A nfänge Schneem anns -  in einem  in
terdisziplinären, h eu te  kaum  noch  vorstellbaren 
polyvalenten M ilieu aus Tanz, Film, Musik, Perfor
m ance, M alerei, T heater und  gem einsam en Aktio
nen  m it dem  J u d s o n  D a n c e  T h e a te r , dem  L i v i n g  T h e a 

te r  u n d  F l u x u s  — an gedeu te t durch  das räum liche 
N ebeneinander von zwei Schlüsselwerken aus dem  
Ja h r  1963 und  B ildern, Film en und  D okum entatio
nen  der beiden  W iener A ktionskünstler H erm ann  
Nitsch und  O tto  Mühl. Die Skulptur FIVE FUR 
CUTTING BOARDS (Fünf Pelz-Schneidebretter) ist 
Schneem anns K örpergrösse angepasst und  vereint 
in sich einen  abstrakt-expressionistischen, rhythm i
schen Farbauftrag, einen phantastischen, kinetischen 
Regenschirm , G lasscherben und  Fellreste. Die EYE- 
BODY-Photographien dokum entieren  Schneem anns 
erstes E xperim ent m it dem  eigenen K örper in seiner 
Funktion als in teg rierendes Kraftfeld u n d  schillern

des Votiv-Subjekt-Objekt innerhalb  seines Umfeldes. 
Die im Z erbrechen  des Spiegels angedeu te te  Zer
stö rung  e iner frü h eren  Selbstw ahrnehm ung u n d  der 
dam it verbundenen  gesellschaftlichen D efinition hat 
eine starke visuelle Affinität zu den  Farbphotos ei
n iger A ktionen O tto  Mühls, in den en  er sich u n te r 
Massen von geronnenem  Blut, Eigelb u n d  anderen  
unappetitlichen  Substanzen w indet, um  sich von sei
nem  -  von W ilhelm  Reich als Erbe e in er erotisch ver
k rüppelten  Zivilisation angep rangerten  -  «Körper
panzer» zu befreien.

Trotz aller U ntersch iede sprechen  Schneem ann 
u n d  die W iener A ktionisten eine gem einsam e Spra
che -  die m an im Zeitalter von AIDS u n d  einer 
w ohldosierten Sexualität n u r noch  selten vernim m t 
- ,  wenn es darum  geht, sexuelle Tabus abzuschaffen, 
eine verkrüppelte M enschheit zu befreien  von dem , 
was H erb ert M arcuse eine unnö tige  oder übermässi
ge Repression genannt hat.85 Sowohl Schneem ann wie 
die A ktionisten sahen ih r Werk unauflösbar m it dem  
radikalen, politischen M odell verbunden, dem  es en t
stam m t, doch S chneem ann -  von den  A ktionisten als 
«unsere verrückte Schwester» bezeichnet -  stim m te 
eine optim istische Hymne auf die sexuelle B efreiung 
an, w ährend die A ktionisten sich blindlings au f Ska- 
tologie, M asochismus, S/M-Rituale u n d  sim ulierte 
M enschenopfer stürzten. Vor allem in den  von Mühl 
inszenierten  A ktionen kam es zu b ru ta len  Ausschrei
tungen , bei den en  an  den  Z erem onien Beteiligte mit 
O bjekten vergewaltigt w urden. In e iner im Juli 1968 
du rchgefüh rten  Aktion peitschte Mühls G ruppe ei
nen  in Z eitungen eingew ickelten M asochisten aus.95 
In SCHEISSKERL (1969) w urde O tto M ühl von einer 
Frau ausgezogen, die ih n  fesselte u n d  ihm  dann  ei
nen  K othaufen ins Gesicht setzte. In Schneem anns 
MEATJOY hingegen  wird das Publikum  m it billigem  
Parfüm  besprüh t, eine fü r sie typische Eröffnung, 
w ährend verbale, einem  T raum text entstam m ende 
W eisungen sich langsam zu einem  erotischen Ritual 
aus diffusem  Licht, K langcollagen, Popm usik und  
Bewegung verdichteten . Die Perform ance kulm inier
te in e iner sim ulierten  Tanzorgie bem alter Körper, 
die sich zwischen Fischen, W ürsten, Poulets und  
Fetzen von B untpapier w anden. M ichael W hite, der 
Im presario, beschreib t die L ondoner Prem iere fol- 
genderm assen: «Verschiedene Bilder en tfalte ten  sich
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vor einem  gebann ten  Publikum . A uf die Pobacken 
eines M ädchens wurde das Bild des Papstes proji
ziert. A ndere M ädchen waren bem alt und  w urden m it 
nassem Fisch u n d  in Plastik gepressten  W urststrän
gen herum gescheucht. Zwei Schulm ädchen peitsch
ten  einen  Polizisten aus. Ich nehm e an, das war alles 
ziem lich sensationell. Viele d er Perform ances waren 
aber n u r sehr suggestiv au f W irkung angelegt.»10' 
Schneem anns Eros fo rderte  Mühls T hanatos heraus.

Das New M useum zeigt UP TO AND INCLUDING 
HER LIMITS (1973-76), eine innerhalb  von Schnee
m anns Perform ance-W erk en tscheidende G ruppe 
von A rbeiten, zu d er auch WATER LIGHT/WATER 
NEEDLE (1966), SNOWS (1967) und  ILLINOIS CEN
TRAL (1969) gehören . In d ieser P erfo rm ance/Instal- 
lation fung iert Schneem ann als Seism ograph oder 
wie eine Buchstabentafel beim «automatischen Schrei
ben»; in einem  Panzer aus H anfseilen häng t sie 
w ährend  d er ach tstündigen  Ö ffnungszeit d er G alerie 
oder des M useums in  d er Luft u n d  m ach t m editative 
Striche m it Kreide au f die W ände u n d  den  Fuss- 
boden  in ih re r Reichweite. M anche Inszenierungen  
bestehen  aus Live-Perform ances, andere  aus Video- 
Installa tionen  u n d  w ieder andere  sind K om binatio

nen  aus beidem : Die Aktion finde t statt, w ährend auf 
den  V ideom onitoren  bereits geschnittene Sequen
zen aus frü h eren  Perform ances laufen. U n ter dem  
Einfluss von Jo h n  Cage en tled ig te sich Schneem ann 
jeg lichen  Beiwerks, u n d  dam it auch eines festen 
Publikum s, d er P roben, e iner bestim m ten Dauer, ja  
sogar eines zen tralen  Them as oder bewussten Vorha
bens. Ein dram atischerer A bschied von den  kom pli
zierten  «Happenings» d er vorangegangenen  D ekade 
hätte  sich kaum  inszenieren  lassen. Sie begann, in 
ih ren  A rbeiten  bewusster ih r Wissen au f dem  G ebiet 
fem inistischer Archäologie zu zitieren u n d  Sprache 
wie einen  W erkstoff zu erforschen; sie versuchte, «ei
nem  Satz, e in er W endung, e in er Idee die U rsprüng
lichkeit, die U nm itte lbarkeit u n d  die K örperlichkeit 
eines Pinselstrichs» zu geben .11'

W ährend Freud u n d  Lacan in  ih re r T heorie  der 
w eiblichen Sexualität vom w eiblichen Penisneid aus
gingen, operierte  S chneem ann vom entgegengesetz
ten Pol aus: «Ich betrach te te  die Vagina au f ganz 
un tersch ied liche A rt -  m ateriell, konzeptuell, als 
skulpturale Form , als architektonisches Bezugsele
m ent, als Q uelle heiligen Wissens, Ekstase, G eburts
kanal, Symbol des W andels.»12' Nichts an Bedeu-
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tung  verloren  haben  ihre ursp rüng lichen  Q uellen 
und  Im pulse -  frühe  an thropologische S tudien al
ter m atriarchalischer Gesellschaften, W ilhelm  Reichs 
O rgontheorie, Simone de Beauvoirs hartnäckiges Ver
fech ten  w eiblicher Selbstverw irklichung u n d  A nto
n in  A rtauds ungestüm e Kritik d er abendländischen  
Metaphysik m it ihrem  Körper/Geist-Dualism us. Doch 
von all diesen Q uellen  verm ag d er inzwischen legen
däre A rtaud vielleicht am besten  Schneem anns Ver
hältnis zur T heorie  zu illustrieren . A rtauds Synthese 
aus Visuellem u n d  T heoretischem  war fü r Schnee
m ann eine ständig sich w andelnde S tandortbestim 
m ung, «ein Sprengsatz in d er Tiefe, d e r unbewusste 
E nerg ien  freisetzt, w enn er detoniert» ; D enken war 
ein  gelebter, kö rperlicher Prozess, aus dem  sich seine 
graphischen  A rbeiten  n äh rten . A rtaud ist vielleicht 
d er Schlüssel zu Schneem anns radikal-fem inistischer 
Version e in er alchem istischen W iederauferstehung 
des Körpers:

E s  i s t  s o  e i n f a c h  f ü r  u n s  a n d e r e ,  n a c h  a l l  d e n  e n t s e t z l i c h e n  

Q u a l e n ,  d e r  b u c h s tä b l i c h e n  Z e r s t ü c k e l u n g  u n d  d e r  P e in ,  

d ie  A r t a u d  e r l i t t e n  h a t ,  u m  K ö r p e r  u n d  G e is t  d ie s e lb e  Q u a 

l i t ä t  u n d  T o n a l i t ä t  z u  v e r le ih e n .  A r t a u d  i s t  e in  B i l d  f ü r  

d a s  A u s m a s s  d e s  W i d e r s ta n d s ,  d a s  m a n  s ic h  v o r s te l l e n  

m u s s . . .  E s  i s t  w ie  e in e  E p i p h a n i e . 13̂

A rtauds D enken wich nie von seinem  Kurs ab, verlor 
nie an Schärfe, h ie lt nie inne oder gönnte  seinen 
E m pfindungen  Ruhe -  ein  Fehlen  von Selbstzensur, 
das zum indest eine Facette seines sogenann ten  
W ahnsinns ausm achte. D er Stellenwert, den das Zei
chen u n d  die Geste, das U nterg raben  d er Lesbarkeit 
eines Bildes fü r ihn  hatten , spiegelt sich in  d er für 
Schneem anns B ilder charakteristischen Auflösung 
d er Form  wider. Auch sie h a t gelegentlich  Arbei
ten gem acht, denen , ähnlich  wie A rtauds ENVOUTE
MENTS, die Funktion eines heilenden  Talismans zu
gedacht war. Ein Beispiel h ie rfü r ist JIM’S LUNGS 
(1986). Die Kraft und  d er Schwung d er Linie in 
ih ren  A rbeiten auf Papier -  den  Z eichnungen  für 
CHROMOLODEON (1963), den A quarell-Studien für 
WATER LIGHT/WATER NEEDLE (1965-66) und  CY- 
CLADIC IMPRINTS (1992) haben eine für Artauds 
Zeichnungen typische, synergetische Ausstrahlung, 
und  wie A rtaud will S chneem ann die G renzen zwi

schen G raphik und  Perform ance auflösen. Indem  sie 
sich die prim ären  Pinselstriche Cézannes und  de 
Koonings vorn im m t u n d  vergrössert, aktiviert sie ein 
lebendes Environm ent, eine Körper-Collage, in Be
reichen  e in er abgestum pften  W ahrnehm ungsfähig
keit. Auch A rtaud sagte, e r sei sich «der G renzen 
n ich t sicher, an den en  d er K örper des m enschlichen 
Ichs haltm achen  könne» u n d  verfertig te Z eichnun
gen, die «eine M ischung aus G edichten  und  Porträts, 
aus schriftlichen In terjektionen und  plastischen Be
schw örungen von E lem enten, M aterialien, C harakte
ren , M enschen und  Tieren» sind. Sein H aup tan lie
gen war «die A ufrichtigkeit u n d  die Spon taneitä t der 
L inie».14)

Wer in A rtaud -  oder Schneem ann -  n u r e inen  
In itia to r d er K örperkunst sieht, dem  en tgeh t viel
leicht eine seh r viel w ichtigere E rkenntnis. In 
A rtauds Z eichnungen  gibt es keine Grenze m ehr 
zwischen d er K örpererfah rung  u n d  ihrem  zweidi
m ensionalen , visuellen A usdruck, «der K örper ist 
die Leinw and».15̂ Angesichts d ieser K onvulsionen 
u n d  am eigenen  K örper vorgenom m enen Eingriffe 
kann uns Body-Art n u r  als redundan tes V erfahren 
Vorkommen. Selbst in  vielen von A rtauds letzten, in 
Ivry-sur-Seine en ts tan d en en  Porträts, in  den en  sich 
eindeutige Ä hnlichkeiten  ausm achen lassen, schei
n en  die gestischen Zeichen ein Kraftfeld um  das 
m enschliche Subjekt zu b ilden, wie um  es zu schüt
zen oder die innere  B edeutung  jed es  D argestellten 
h erv o rtre ten  zu lassen. Die Z eichnungen sind eben
falls m it W arnungen oder G ebeten  versehen. In den 
verb rann ten , verw üsteten u n d  blu tigen ENVOUTE
MENTS, in den  F iguren «bewegter Anatom ie», deren  
Inneres abgekratzt, herausgerissen und  herausge
spuckt wird (wie in den  in Rodez en tstandenen  
Zeichnungen), oder in den  späteren  Porträts ist es 
das P hänom en des Besitzens (oder d er Darstellung), 
das A rtaud in  den  G riff zu bekom m en versucht. Jed e  
Z eichnung ist «eine M aschine, die atm et», die durch 
ihre Zeichen und  Gesten ih r Inneres zu öffnen ver
sucht; je d e  Z eichnung ist eine Prüfung, ein  Akt der 
W iedergeburt.

Wie «Hors Limites» bewies, lief nach 1968 das 
E rforschen des Körpers im m er m ehr au f seine Liqui
d ie ru n g  hinaus, seine Zerstückelung, seine U n ter
w erfung u n te r H ärtetests -  ein Prozess, den  Mère-
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dieu eine «Theatralisierung» oder «Pantom im e» von 
Kastration und  Tod nen n t, die Bezug auf den  realen  
Schm erz an O rten  wie Auschwitz, Chile oder El Sal
vador nahm . Vito Acconci ha t erst im nachh inein  
bem erkt, dass zwischen A rbeiten wie TRADEMARKS 
(1970) und  dem  V ietnam krieg ein enger Zusam m en
hang  besteh t.16! Die bekann tere  Body-Art d er 70er 
Jah re  von Acconci, Chris B urden oder M arina Abra- 
movic konn te  als eine d irek t au f dem  K örper aus
geführte, seine sym bolischen G renzen zerstörende 
Aktion gesehen w erden. Das ist g rundverschieden 
von dem , was A rtaud lebte u n d  darstellte. A rtaud war 
jed o ch  G nostiker genug, um  zu sehen, dass auch 
alltägliche Phänom ene und  Ereignisse symbolische 
G renzverschiebungen sein können . Für A rtaud ist 
d er K örper schon von seiner Zeugung an Mythos 
und  Symbol: «Weil die Realität je d e r  G eschichte, 
je d e r  Fabel allem  G öttlichen u n d  Surrealen  auf 
schreckliche Weise überlegen  ist.»171

A rtaud ist solch eine erschreckende «schwarze 
Sonne», weil d e r Begriff d er künstlerischen Produk
tivität das genaue G egenteil ist von seiner eruptiven, 
selbstzerstörerischen Wut; M èredieu nan n te  diese 
eine «kreative Selbst-Kannibalisierung» in einem  Kör
per, d er «sich unablässig neu  konstitu iert und  wieder 
auflöst». A rtaud liess keinen Zweifel daran , dass de-

1) Wie z. B. Kristine Stiles, J o a n n a  F rue h ,  Kathy O ’Dell, Amelia 
Jo n e s ,  L au ra  C o t t ingham , Kathy C o n s tan t in ides  u n d  Rebecca 
Schneider .  S c h n e e m a n n  w urde  zwar auch  von a n d e r e n  Kritike
r in n e n  e rw ä h n t  u n d  u n te rs tü tz t ,  d och  die wichtigsten Essays 
ü b e r  ih re  A rbe i ten  s tam m en  b e in a h e  ausnahm slos  aus d e r  Feder  
m ä n n l ic h e r  Kritiker: Dan C a m e ron ,  F rederick  Ted Castle,  T h o 
mas McEvilley, Lawrence Alloway, H e n ry  Sayre, R o b e r t  Haller,  
R obe r t  C. M organ,  J o h a n n e s  Birr inger, G ene  Y oungblood, Scott  
M cDonald  u n d  David Jam es.  Zu d en  A u s n ah m en  g e h ö re n  Arti
kel von Ann Sargent-Wooster,  Valie Export ,  Ju l ia  Ballerini u n d  
Carey Lovelace.
2) David E .James, Allegories of Cinema, P rin c e to n  University 
Press, 1989, S. 321. Was zeitgenössische R eak t ionen  a u f  S ch n ee 
m an n s  f rü h e  P e r fo rm an ces  betr iff t ,  vgl. Ji ll  Jo h n s to n s  ambiva
len te  Rezension von MEATJOY, Village Voiced, Nr. 6 (1964), S. 17. 
J o h n s to n  schreib t:  «Mir gefällt  d e r  Geist in MEATJOY, a b e r  ich 
kann  den  B e obach te r  vers tehen ,  d e r  das Fleisch sah u n d  die 
Kartoffeln  suchte .  C aro lee  S ch n e e m a n n  bevorzugt Kultur  im 
r u d im e n tä re n  Zustand,  vor u n d  n ach  d e r  Z äh m u n g  d u rc h  Stolz

nen , die seine Z eichnungen  als Kunstwerke, als Wer
ke ästhetischer Sim ulation d e r Realität be trach ten , 
«H öllenstrafen drohen». Kein einziges sei ein  Werk 
im eigentlichen  S inn .181

Wie für viele andere war A rtaud auch für Schnee
m ann ein n ich t w egzudenkender Im puls fü r ih r 
Leben und  ihre Kunst. Doch was Lawrence Alloway 
Schneem anns «dionysische Sackgasse» nann te , fü h rt 
n ich t zum unw iederbring lichen , un tröstlichen  Ver
lust des Ichs, sondern  zu einem  aktivierten Raum, in 
dem  eine erfü llte , orgasm ische Sexualität die T ür 
zur Psyche aufstösst.

Dem Paranorm alen  scheinen T ü r u n d  Tor geöff
net, was m it d er Auflösung d e r norm alen  H ülle um  
das Ich zusam m enhängt. Es ging nichts verloren , es 
ging n u r etwas durch  einen  h in d u rch .191

Das Spartanische, Q uälende, E xkrem entelle Ar
tauds o d er d er A ktionisten wurde bei Schneem ann 
zum ekstatischen Exzess, wobei die U nterw erfung  
u n te r  das Lustprinzip zu e iner erfü llten  E rschöpfung 
führt. Trotz zahlloser R ealisierungen in D rucken, 
Photos, Skulpturen und  Filmen en tzieh t sich Schnee
m anns Werk -  wie die Q uellen seiner Inspiration  
- j e d e r  K ategorisierung oder V ereinnahm ung.

(Übersetzung: Uta Goridis)

u n d  S a lo n fä h ig k e i t . . .  Anfang  u n d  E n d e  e in e r  Sache w erden  
gew öhnlich  als im Chaos v e re in t  b e t rach te t :  d ie  Vorstufe e in e r  
n och  n ic h t  zum A u sdruck  g e k o m m e n e n  Aktivität, d ie  sich zu 
e in e r  F o rm  ve rd ich te t  u n d  d e r  in den  F lam m en  v e rg e h e n d e  
P hönix ,  d e r  sich aus d e r  Asche n e u  e rhebt.»
3) «Carolee S c h n e e m a n n :  U p  To a n d  In c lu d in g  H e r  Limits», 
24. N ovem ber  1996-26. J a n u a r  1997, New M useum  o f  C o n te m 
p o ra ry  Art,  New York City, Kurator:  Dan C am eron .
4) «Antonin A rtaud : A rbe i ten  au f  Papier», 5. O k to b e r  1996-  
7. J a n u a r  1997, M useum  o f  M o d e rn  Art,  New York City, K ura to 
rin: Margit  Rowell.
5) Z u m in d es t  d ie  G ru p p e  F loating  Po in t  U n i t  (h t tp : / /w w w . 
th in g .n e t /~ f lo a t in g )  h a t  e ine  P e r fo rm a n c e / In s ta l l a t io n ,  BODY 
WITHOUT ORGANS (1996), A r taud  gewidmet,  d em  sie d ie  Fähig
keit  b esche in igen ,  «fünfzig J a h r e  vor d e r  E n ts te h u n g  des I n te r 
nets schon  dessen k ö rpe r lo se  S t im m en  g e h ö r t  zu haben» .
6) O rg an is ie r t  von M arie-Laure B e rn ad ac  u n d  B e rn a rd  Mar- 
cadé,  24. O k to b e r  1995-12. F e b ru a r  1996, C e n tre  Georges P om 
p idou ,  Paris. P h o to g ra p h ie n  von C aro lee  S c h n e e m a n n s  U P  TO -
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AND INCLUDING HER LIMITS (1976) waren Teil d e r  im R a hm e n  
d e r  B ienna le  Venedig  1995 o rg an is ie r ten  A usste l lung «Iden t i tà  
e Alterità».
7) O rg an is ie r t  von Jean de  Loisy, 9. N ovem ber  1994-23. J a n u a r  
1995, C e n tre  G eorges  P om pidou .
8) MORTAL COILS, e ine  A rbeit  S ch n eem an n s ,  die  vom 13. April  
bis 13. Mai 1995 im W ien e r  K uns traum  gezeigt  w urde ,  löste vie
le Diskussionen aus, in d e n e n  das s in n e n fre u d ig e  Werk S c h n e e 
m an n s  m it  den  im m e r  n och  u m s tr i t te n e n  W ien e r  Aktionisten  
verg lichen  wurde .  Vgl. C h r is toph  Blash, «Frau u n t e r  Kontrolle», 
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 3. Mai 1995, S. 38; Doris Krum pl,  
«Die am er ikan ische  Schwester  d e r  W ie n e r  Aktionisten»,  Der 
Standard, 11. April  1995, S. 23.
9) Vgl. dazu:  H u b e r t  Klocker, «Der  z e r t rü m m e r te  Spiegel», in 
Wiener Aktionismus 1960-71, Bd. 2, H u b e r t  Klocker (Hrsg.),  Rit
te r  Verlag, K lagenfur t  1989, S. 211.
10) Michael White:  Empty Seats, H am ish  Hall,  L o n d o n  1964, 
S. 77. Pho tos  von MEAT JOY verm itte ln  viel le icht  d en  E in d ru ck  
e in e r  ch ao t ischen  P e r fo rm a n c e ,  in W irk l ichkei t  war diese «Zele- 
b ra t ion  des Fleisches als Material» e ine  sorgfältig  g ep lan te  u n d

phantas ievoll  ges tal te te  Evokation d e r  R eak t ionen  eines mit  ver
sc h ie d e n e n  K om b in a t io n en  von M aterial ien ,  L icht,  Farbe u n d  
Ton k o n f ro n t ie r t e n  Körpers . Für  e ine  B e sch re ibung  d e r  S truk 
tu r  von MEAT JOY vgl. More Than Meat Joy, Carolee Schneemann, 
Bruce McPherson (Hrsg.), Documentext ,  New Paltz 1979, S. 62-87.
11) Interview des Autors mit S chneem ann  am 21. Sep tem ber  1991.
12) C aro lee  S c h n e e m a n n ,  «Erotic Taboo», G espräch ,  H ar t fo rd  
Symposium, 19. O k to b e r  1989.
13) In terv iew des Autors  m it  S c h n e e m a n n  am 9. April 1995.
14) A n to n in  Artaud ,  Watchfiends and Rack Screams, Clayton Eshle- 
m an  u n d  B e rn a rd  B ador  (Hrsg. u. Ubers.) ,  Exact Change,  
Boston 1995, S. 278-79.  (Zitat aus dem  Englischen  übers.)
15) F lo rence  du  M èred ieu ,  Antonin Artaud. Portraits et gris-gris, 
engl.  Ubers. Charles  Doria, Edit ions Blusson, Paris 1984, S. 62.
16) Mark H inson ,  «Interview: Vito Acconci», Art Papers 11, Nr. 2 
(M ärz /A pr i l  1987), S. 41-42.
17) A n to n in  Artaud ,  Artaud Anthology, Jack  H ir sch m an  (Hrsg.),  
City Lights Books, San Franscisco 1965, S. 143.
18) A r taud ,  Watchfiends and Rack Screams, S. 278 ff.
19) In terv iew des Autors  m it  S c h n e e m a n n  am 9. April 1995.

CAROLEE SCHNEEMANN, JIM ’S LUNGS, 1986, watercolor, acrylic, urine, and pastel on paper, 51 x 80 ” /  

JIMS LUNGEN, Wasserfarbe, Acryl, Urin und Pastell au f Papier, 129,5 x 203 cm.
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