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M o n i c a  B o n v i c i n i

J U L I A N E  R E B E N T I S C H

Monica Bonvicinis
F E T I S C H k u n s t
Man will sie wirklich gerne anfassen, besitzen auch. 
Das feine schwarze L eder hegt schön straff an, sie 
sind p erfek t verschnürt; m it äusserster Sorgfalt ist 
das gem acht worden. G e i l .  E rstaunlich, wie gut das 
funktioniert: die Sexualisierung zum Beispiel eines 
einfachen H olzham m ers m it d er H olzham m erm e
thode, durch  eine Fetisch-Lederbespannung. Ein ty
pischer Bonvicini-Witz, abgründig  in seiner Buch
stäblichkeit. Dazu ein paar Thesen:
1 D er Fetischismus ist nach Freud ja  bekanntlich  
die m ännliche Perversion p a r  excellence. D er Fetisch 
ersetzt den  bei d er M utter verm issten Penis. Lässt 
man die ganze komplizierte Sache mit der Kastrations
d ro h u n g  einm al beiseite, so kann m an abkürzend 
sagen, dass der M ann im Fetisch letztlich nichts ande
res als den  Phallus, das Zeichen m änn licher M acht, 
verehrt. M onica Bonvicinis Fetischwerkzeuge, das 
wäre eine erste Lesart, karikieren das narzisstische 
M om ent im m ännlichen  Fetischismus, n ich t diesen 
selbst. Sie h ande ln  näm lich ganz offensichtlich n ich t 
vom Penisersatz, sondern  von dessen symbolischer

J U L I A N E  R E B E N T I S C H  i s t  W i s s e n s c h a f t l i c h e  M i t a r b e i 

t e r i n  a n  d e r  F a k u l t ä t  f ü r  K u l tu r w i s s e n s c h a f t e n  d e r  E u r o p a - U n i 

v e r s i t ä t  V i a d r i n a  i n  F r a n k f u r t  a n  d e r  O d e r  u n d  l e b t  in  B e r l in .

Ü berhöhung. E n tsp rechend  h a t Bonvicini m it den  
W erkzeugen O bjekte ausgewählt, die den  Penis des 
M annes symbolisch verdoppeln  oder verlängern , 
statt solche, die -  wie d er Frauenfuss o d er -schuh bei 
F reud  -  den  feh lenden  des sogenann ten  «Weibes» 
ersetzen. Ersetzt wird d er Penis indes h ie r ebenfalls 
du rch  den  Phallus. Ein erster H errenw itz fü r Femi- 
n istinnen  u n d  Schwule erg ib t sich denn  auch bereits 
durch  die offensichtliche D iskrepanz zwischen Phal
lus u n d  Penis. Was verm ag schon d er echte Bau
arbeiter gegen das V ersprechen seines in L eder ver
packten Schlagbohrers?

\ ï__i Doch gehen  die in ih re r Phallizität drastischen
Schlagbohrer, K ettensägen, H äm m er u n d  so weiter 
n ich t in d er K arikatur m änn licher Potenzinszenie
rungen  auf. Sie funk tion ieren  als Lederobjekte zu 
gut, sind zu ernsthaft sexy, um  wirklich in  die Welt 
eines Tom -of-Finland-Comics zu passen. Darin hegt 
übrigens generell d er ästhetische Witz von Bonvicinis 
W itzen: dass sie sich in  keiner nahe hegenden  Pointe 
erschöpfen. So wirken einige d er O bjekte, vor allem 
die Bohrer-V ariationen (BLIND SHOT, 2004), im 
K ontext ih re r  Installation durchaus gewalttätig, be
d rohlich  geradezu. W enn m an es n u r en tsp rechend  
hält, kann offenbar jed es  W erkzeug zur Waffe wer-
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den. A ndere, vor allem  die k leineren  W erkzeuge, se
hen  w iederum  gar n ich t u n b ed in g t n u r  phallisch 
aus. V ielm ehr e rin n e rt d e ren  Fetischlook du rch  die 
S chnürung  auch an Korsetts; sie w irken gleichsam  
verkleidet u n d  verweisen so überdies au f den Zusam
m enhang  zwischen Fetischism us u n d  M askerade, der 
zuweilen u n te r  dem  Stichwort eines «weiblichen Fe
tischismus» diskutiert w urde.^  N icht zufällig ist das 
Leder, das Bonvicini h ie r verw endet hat, weich wie 
F landschuhleder; tatsächlich verkehren  sich diese 
W erkzeugobjekte im Prozess der B etrachtung ständig 
in ih re r sexuellen K onnotation  -  wie ein H andschuh, 
den  m an w endet. Es sind, so gesehen, eigentüm lich 
«queere» O bjekte. Das tu t ih rem  Fetischcharakter 
keinen  A bbruch; nach F reud  h alten  Fetische, die 
«aus G egensätzen doppe lt geknüpft» w urden, sogar 
besonders gu t.2) A ber sie rücken  dam it tendenziell 
auch w eiter aus d er Reichweite d er F reudschen  Psy
choanalyse h inaus u n d  in die je n e r  T heorien  h inein , 
die -  gegen die psychoanalytischen Begriffe von 
«m ännlich» u n d  «weiblich» -  den  Anteil von Maske
rade, Perform anz u n d  B edeutungszuschreibung im 
sozialen Spektakel der fortlaufenden Fabrikation von 
G eschlechtsidentitäten  betonen . Letztlich exponie
ren  aber auch die anderen , grösseren Fetischobjekte 
den  Phallus als B ühnenrequisit, als zu installierendes 
Ding, das seine B edeutung  du rch  eine perform ative

Praxis erhält, in  d er wir, die in te rp re tie ren d en  Zu
schauer, n ich t die geringste Rolle spielen.
3 j A ndererseits funk tion ieren  diese O bjekte, ob 
m an sie nun  psychoanalytisch oder psychoanalyse
kritisch w endet, n ich t wirklich als sexuelle Fetische; 
dafür sind sie als O bjekte zu ausgedacht, zu sehr 
K onzeptkunst. Von einem  «Mangel an Sinnlichkeit», 
den  m an n ich t m üde wird d ieser im m er w ieder vor
zuhalten , kann h ie r zwar keine Rede sein, doch 
b len d e t m an in keinem  M om ent aus, dass d er Feti
schismus im M edium  d er Kunst z i t i e r t  wird. Es 
h an d e lt sich deutlich  um  Kunstfetische, um  Fetische 
zweiter O rdnung. Interessanterw eise le ite t sich be
reits das W ort Fetisch aus dem  portugiesischen fe itiço  

(künstlich, kunstvoll hergestellt) ab, u n d  dieses wie-
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derum  aus dem  latein ischen facere  (m achen) oder 
fa c t ic iu s  (künstlich h ergeste llt).3) Bonvicinis m eta
fetischistische O bjekte verweisen, das wäre eine d rit
te These, n ich t n u r  au f die perform ative H erstellung  
d er G eschlechter, sondern  auch au f die H erstellung, 
das M achen von Kunst, und  zwar zunächst ih re r eige
nen. In diesem  Zusam m enhang erhält die Fetischi
sierung von W erkzeugen freilich eine ganz andere 
B edeutung. W erkzeuge b rau ch t m an wohl generell 
zur K onstruktion von K unst an irg en d e in er Stelle, 
insbesondere aber b rau ch t m an sie fü r die H erstel
lung  solcher im w eitesten Sinne skulp turalen  Werke, 
wie m an sie von dieser K ünstlerin  kennt. A llerdings 
kann  m an W erkzeuge, das zeigt ebenfalls ein Blick 
auf ih r Œ uvre, auch zur D estruktion benutzen. In 
e in er nach  einem  A usspruch von Le C orbusier be
tite lten  Installation, I BELIEVE IN THE SKIN OF 
THINGS AS IN THAT OF WOMEN (Ich glaube an die 
H au t d er D inge wie an je n e  d er Frauen, 1999), sah es 
beispielsweise an  einigen Stellen aus, als sei jem an d  
m it einem  H am m er Amok gelaufen; u n d  zwar, so 
konnte  m an m einen, gegen die fetischistische Gleich
setzung d e r Frau m it dem  Ding ebenso wie gegen 
den  la ten t in den g latten O berflächen  d er m odernis
tischen A rchitek tur eingelagerten  Heterosexism us. 
E n tsp rechend  ist auch Glas (der m odernistische Bau
stoff schlechthin) im m er w ieder ein bevorzugtes O b
je k t für Bonvicinis gesetzten Vandalismus. N achdem  
sie m it dem  H am m er b earbeite t w orden sind, sehen 
die G lasflächen bezeichnenderw eise oft aus, als habe 
jem an d  d arau f geschossen. W enn n u n  Bonvicini aus
g erechne t u n te r  anderem  e in er Reihe von H äm m ern 
eine H au t aus L eder anlegt, so könn te  dies auch als 
ironisch  radikalfem inistische Antw ort au f den  Glau
benssatz von Le C orbusier verstanden w erden: Diese 
Fetische schlagen zurück. (In d ieser V orstellung 
k eh rt auch ein E lem ent von Slapstick oder clownes
ker Verzweiflungskomik aus Bonvicinis Video HAUS
FRAU SWINGING (1997) wieder, fü r das sie e iner an
sonsten nackten  D arstellerin  das M odell eines Einfa
m ilienhauses über den  Kopf zog und  diese dam it wie
derh o lt gegen eine W and wanken liess.)
[4__ ]Aber eine solche «feministische» Lesart betonte
doch zu sehr das destruktive M om ent in Bonvicinis 
m odernism uskritischen Installationen. O ffensicht
lich g eh t es ih r näm lich n ich t einfach um  einen  Akt

der Befreiung du rch  das K aputtm achen dessen, was 
kaputt m acht. Dafür ist sie selbst zu sehr an den 
O berflächen  d er m odernistischen A rchitek tur in te
ressiert, zu sehr davon geprägt, zu sehr Fan davon 
auch. So sehen ja  beispielsweise die m it dem  H am 
m er bearbeite ten  Glasflächen m it ih ren  spinnweb- 
artigen S trukturen  selbst ausserordentlich  gut aus; 
sie verbleiben in d er m odernistischen Logik, die sie 
attackieren. Für eine blosse A sthetisierung des u r
sprünglich  destruktiven Aktes sollte m an deshalb die 
dekorativen Effekte ih re r A rbeiten n ich t halten . 
E her hat m an es h ie r rech t buchstäblich  m it de- 
konstruktiven In terven tionen  zu tun. Der m odern is
tischen R aum ordnung w erden Risse u n d  Brüche 
beigefügt, um  sie u nserer G ew öhnung zu en tfrem 
den u n d  fü r eine Reflexion auf die m it ih r verbun
dene soziale Praxis freizusetzen, n ich t um  sie ganz zu 
verwerfen. Insofern zielt die D estruktion h ie r gewis- 
serm assen au f ein konstruktives M om ent: Es geh t um  
eine D istanzierung von den  Vorgaben d e r Väter, um  
sich deren  Welt potenziell neu, anders aneignen  zu 
können . Eben dies ist aber, wenn m an es so abstrakt 
form uliert, ein zentrales M om ent in a l l e r  künstle
rischen Produktion. Bei Bonvicini wird es allerdings 
explizit them atisch. In gewisser H insicht s teh t sie da
m it auch in  d er T radition je n e r  K ünstlerinnen  (und  
es sind vornehm lich K ünstlerinnen gewesen), die 
den Zusam m enhang zwischen d er sogenannten  «Ein
flussangst» und  dem  (m ännlichen) Mythos von d er 
künstlerischen O riginalität aufgedeckt haben. An 
die Stelle e iner verleugnenden  N egation des Einflus
ses von V orläuferfiguren haben  sie die ausgestellte 
A neignung von deren  Prinzipien gesetzt. Doch lässt 
bekannterm assen auch die A ppropriationskunst ih re 
Vorlagen n ich t in tak t -  ebenso wenig wie die Ideolo
gie des Originals, die ihnen  un terlieg t. N egation, das 
ist Bonvicinis Einsatz, ist som it auch h ie r die Bedin
gung d er künstlerischen H andlungsfähigkeit; sie ist 
d er M otor auch noch  d er selbstkritischsten Kreati
vität. In e iner jü n g e ren  Z usam m enarbeit m it Sam 
D urant scheint Bonvicini den fü r künstlerisches 
A rbeiten konstitutiven K noten aus D estruktion u n d  
K onstruktion, D eterm ination  u n d  Freiheit, Differenz 
u n d  W iederholung selbst zu inszenieren. In dem  Per
formance-Video BREAK IT /  FIX IT (Machs kapu tt /  
flicks 2003) zerstören die beiden  zunächst eine Holz-
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M O N I C A  B O N V I C I N I ,  H A U S F R A U  S W I N G I N G , 1 9 9 7 ,  d r y w a l l  

p a n e l s ,  im p r e g n a te d  w o o d , w h i t e  p a i n t ,  m o n ito r ,  c o lo r  v id e o ,

8 0 ll/ i 6  x  5 9  x 1 7 ' / 2 n. (T o p :  i n s t a l l a t i o n  v ie w ;  b o tto m :  v id e o  s t i l l )  /  

R i g ip s p la t t e n ,  im p r ä g n ie r te s  H o lz ,  w e is s e  F a rb e , M o n i to r ,  F a r b v id e o ,  

2 0 5  x  1 5 0  x  4 4 , 5  cm . (O b e n :  I n s t a l l a t i o n ; u n t e n :  V i d e o s t i l l )

Skulptur, die -  noch  ein im d oppelten  Sinne u n 
heim lich buchstäb licher Witz -  aus einem  dreid i
m ensionalen  Schriftzug des Wortes «ANGST» besteht; 
h in te rh e r zim m ern sie aus deren  sinnfälligen Trüm 
m ern  etwas sehr Ä hnliches u n d  doch ganz Anderes: 
das W ort «FEAR». W erkzeug, um  endlich  aufs T hem a

zurückzukom m en, ist in  beiden  Teilen des Videos im 
Einsatz. A nders als dieses ist das Fetischwerkzeug 
hingegen  aus solchen praktischen G ebrauchskontex
ten  herausgelöst. Eben deshalb verm ag seine B edeu
tung  auch zwischen destruktiver u n d  konstruktiver 
Funktion zu changieren . Es wird so, das ist die vierte 
These, zu etwas wie einem  Em blem  künstlerischer 
P roduktion  überhaup t.
5 i Das Ausser-Gebrauch-Sein m ark iert generell 
den  Gegensatz des Kunstfetischs zum gew öhnlichen 
Ding. N irgends könnte  das deu tlicher w erden als am 
Beispiel von W erkzeug. W erkzeuge sind näm lich das 
Paradigm a fü r das, was bei H eidegger allgem ein 
«Zeug» heisst: je n e  alltäglichen Dinge, von denen  
wir ständig um geben sind u n d  m it den en  wir p rak
tisch um gehen . Das Zeug im Sinne H eideggers ist 
bestim m t du rch  das Wozu u n d  W ofür un se re r alltäg
lichen Praxis; es ist d ienlich  für, b rauchbar für, wird 
verw endet oder benu tz t oder gem acht fü r etwas. 
Bonvicinis Fetischobjekte stellen dagegen nichts m ehr 
her. D arin erweisen sie sich auch als weitläufige Ver
wandte je n e r  kontextfrei inszenierten  W erkzeuge, 
die W alker Evans in  e iner bekann ten  Photoserie zu 
A usstellungsstücken gem acht hat. {T h e  B ea u tie s  o f  the  

C om m on Tool /  Die S chönheiten  des gem einen  Werk
zeugs, 1955) Wie bei gew öhnlichen Fetischen ist es 
näm lich auch im Falle d er Kunstfetische gerade ih r 
Ausser-Gebrauch-Sein, das e iner A rt von abgründ i
gem  M ehrw ert stattgibt. Insofern  stellen Bonvicinis 
Fetischwerkzeuge aus, dass die Bewegung d er Kunst
werke, wie D errida einm al gesagt hat, ü b e r die Fe
tischisierung verläuft. W enn auch n ich t eigentlich 
ü b er diese selbst, so doch ü b er deren  B edingung: die 
E n tfrem dung d er D inge aus ih rem  gew öhnlichen 
G ebrauchskon tex t.6) A nders jed o ch  als echte Feti
sche sind Bonvicinis Kunstfetische auch kein M ittel 
m ehr zu irgendeinem  sexuellen Zweck. Ih r  perverser 
M ehrw ert ist derjenige d er Kunst: Sie produzieren  
einen  (übrigens auch je d e  Liste abzählbarer Thesen 
sprengenden) Exzess m öglicher B edeutungen , ge
rade weil sie dem  Raum  d er P roduktion, dem  Raum 
d e r Zwecke, en th o b en  sind.
6 ] N un hat d er Fetisch, das ist bekannt, auch noch 
eine w eitere theoretische K onnotation . T H E  F E T I

S H IS M  O F  C O M M O D IT Y  (D er W arenfetischism us, 2002) 
heisst eine von Bonvicinis n eu e ren  Installationen. Im
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Blick auf deren  S/M-Ästhetik fu n k tion ie rt d er Titel 
h ie r zunächst durchaus w ieder als Kalauer: So, als se
xuellen , h a t sich M arx (denn  d er überleg te  sich 
seine Sache ja  vor Freud) den  Fetischismus natürlich  
n ich t vorgestellt. A uf den  zweiten Blick lässt die 
Szene jed o ch  sowohl fü r eine Kritik an d e r allgegen
w ärtigen Fetischisierung d e r Sexualität in d e r Wa
rengesellschaft in terp retativen  Raum als auch fü r die 
w eniger düstere  Einsicht, dass d er einzig gangbare 
und  gar n ich t mal so unattraktive Ausweg aus diesem 
Zustand verm utlich  eben  d er sexuelle Fetischismus 
ist -  und  n ich t die ideologische R ückkehr zu einer 
verm eintlich  ursp rüng lichen , n ich t en tfrem deten  
Sexualität. Jenseits dieses sem antischen Feldes und  
seiner diversen A usläufer lässt sich d er Titel aber, 
u n d  darum  geh t es m ir hier, auch als Provokation 
h insichtlich  des u n te r ihm  gezeigten Kunstwerks ver
stehen. Man kann  dies in  vielerlei H insicht heisse 
Kunstwerk erw erben; es ist käuflich wie alle Kunst. 
A ber m an wird seiner a l s  K u n s t  kaum  habhaft 
w erden, indem  m an es besitzt. D enn d er eigentüm li
che M ehrwert, d e r auch aus W erkzeugen Werke der 
Kunst zu m achen verm ag, sitzt n ich t verdinglicht in 
den  O bjekten  selbst (oder in deren  kunstvoller Ver
packung). V ielm ehr erzeugt er sich einzig in den se
m antisch exzessiven Verstehensvollzügen, zu denen  
sie uns provozieren. Dies ist schliesslich d er skanda
löse Witz d e r K unst selbst: dass sie zum Besitz, zur 
geistigen u n d  m aterie llen  A neignung herausfo rdert 
u n d  dass doch das, was sie zur Kunst m acht, eben ge
rade n ich t in Form  von Erkenntnis oder Konsum an
geeignet, sondern  n u r  im m er w ieder neu  e rfah ren  
w erden kann. Eben deshalb ist Kunst vielleicht der 
ultim ative Fetisch.

1) V g l. d e n  S a m m e lb a n d  W e ib lic h k e it  a ls  M a s k e r a d e ,  h r s g .  v o n  
L i l i a n e  W e is s b e rg ,  S . F i s c h e r  V e r la g ,  F r a n k f u r t  a m  M a in  1 9 9 4 .

2 )  S ig m u n d  F r e u d ,  « F e t i s c h is m u s » ,  in :  d e r s . ,  S tu d ie n a u s g a b e ,  

B d .I I I ,  S . F i s c h e r  V e r la g ,  F r a n k f u r t  a m  M a in  1 9 7 5 , S . 3 7 9 - 3 8 8 ,  
h i e r :  S . 3 8 7 .

3 )  V g l. L i l i a n e  W e is s b e rg ,  « G e d a n k e n  z u r  < W e ib l i c h k e i t ^  E in e  

E i n f ü h r u n g » ,  in :  W e ib l ic h k e i t  a ls  M a s k e r a d e ,  v g l. A n m . 1, S . 14.

4 )  V g l. H a r o l d  B lo o m , E i n f l u s s a n g s t .  E i n e  T h e o r ie  d e r  D ic h tu n g ,  

V e r la g  S t r o e m f e l d  R o t e r  S t e r n ,  F r a n k f u r t  a m  M a i n / B a s e l  1 9 9 5 .

5 )  V g l. M a r t i n  H e id e g g e r ,  S e in  u n d  Z e it , N ie m e y e r  V e r la g ,  

T ü b i n g e n  1 9 5 7 , S. 6 8  ff .

6 )  V g l. J a c q u e s  D e r r id a ,  « R e s t i t u t i o n e n .  V o n  d e r  W a h r h e i t  n a c h
M a ss» , in :  d e r s . ,  D ie  W a h r h e i t  i n  d e r  M a le r e i , P a s s a g e n  V e r la g ,  

W ie n  1 9 9 2 , S. 3 0 1 - 4 4 2 ,  h i e r :  S . 4 0 1 .

M O N I C A  B O N V I C I N I ,  B L I N D  S H O T ,  2 0 0 4 ,  i n s t a l l a t i o n  v ie w  

w i t h  C A G E D  T O O L S  N o s .  1, 2 ,  3 ,  a n d  4 ;  m e ta l  g r id s ,  p o w e r  to o ls  

( h a m m e r  d r i l l ,  s to n e  s a w , m ix e r , a n d  c h a i n  s a w ) ,  b la c k  le a th e r ,  

b la c k  le a th e r  b e l ts , b r ic k  b a se s , 9 4 i 2 3 4 5 6/ ì  x  3 9 7/ i e  x  3 9 ’!/ i e "  e a c h  /  

A n s i c h t  d e r  E I N G E S P E R R T E N  W E R K Z E U G E  N r . 1 , 2 , 3  u n d  4; 
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K e t te n s ä g e ) ,  s c h w a r z e s  L e d e r , s c h w a r z e  L e d e r g u r te ,  g e m a u e r te  
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Monica Bonvic ini ’s
F E T I S H  a r t
O ne would really like to touch them , and own them  
too. Covered in a snug-fitting sheath  o f sm ooth  black 
lea th er and laced up  perfectly, they have been m ade 
with infin ite  care. H o t .  I t ’s am azing how well it 
works, the sledgeham m er tactic o f a fetishistic 
lea ther skin sexualizing (for instance) a com m on 
m allet. It is a typical Bonvicini joke , limit-defying in 
its literalness. H ere are a few exploratory  theses.
1 1 As we know since Freud, fetishism  is the male
perversion par excellence. T he fetish replaces the 
m o th e r’s absent penis. Leaving aside the tangled  is
sue o f the castration th rea t, w hat a m an ultim ately 
idolizes in  the fetish, elliptically speaking, is simply 
the phallus, the symbol o f m ale strength  and  power. 
H ence, M onica Bonvicini’s fetish tools could be read 
as a caricature o f m ale fetishism ’s narcissistic m o
m ent, n o t m ale fetishism  itself; fo r these works are 
no t abou t rep lacing  the penis b u t abou t its symbolic 
enhancem ent. C orrespondingly, Bonvicini’s chosen 
objects are all tools th a t symbolically reduplicate  or 
elongate the m ale penis, and  n o t those—such as a 
w om an’s foot o r shoe— th a t replace the penis that 
“w om an” lacks. H ere, too, the  phallus replaces the 
penis, and  a good chauvinist jo k e  fo r fem inists and 
gays m ight start with this obvious d istinction  betw een 
phallus and  penis: W hat’s a real-life construction

J U L I A N E  R E B E N T I S C H  is  r e s e a r c h  a s s o c ia te  a t  t h e  

F a c u l ty  o f  C u l t u r a l  S c ie n c e s ,  E u r o p e a n  U n iv e r s i t y  V ia d r i n a ,  

F r a n k f u r t  ( O d e r ) ,  a n d  liv e s  i n  B e r l in .

w orker com pared  to the  prom ise o f his leather- 
sheathed  percussion drill?
2 j  But the drastically phallic percussion drills, 
chain saws, ham m ers, and  so on do n o t simply cari
cature displays of m ale potency. They are far too 
good as lea th er objects, far too sexy to belong to a 
Tom o f F inland comic world. And this is the general 
aesthetic h u m o r o f Bonvicini’s jokes: they go beyond 
any ready-to-hand punch  line. In the ir respective 
installations, som e o f the objects, especially the drill 
variations (BLIND SHOT, 2004), seem  dow nright 
violent, even m enacing. Evidently every tool can be
com e a weapon, d epend ing  on  how one holds it. O t
h e r objects, in  particu lar the  sm aller im plem ents, 
d o n ’t necessarily look only phallic. The fetish look of 
th e ir lacing is rem in iscen t o f a corset; they seem  to 
be costum ed. Thus they also b ring  ou t the link be t
ween fetishism  and  m asquerade som etim es referred  
to as “fem ale fetishism .”b It is no accident th a t the le
a th er Bonvicini uses in these pieces is as supple as 
glove leather. W hile viewing h e r tool-objects, we find 
the ir sexual conno ta tion  constantly a lternating—like 
a glove being  tu rn ed  inside out. They are, in this 
light, curiously queer objects. N ot tha t this dim inis
hes th e ir fetish character. A ccording to Freud, fetis
hes th a t are “constructed  ou t o f two opposing ideas” 
are “capable o f g reat tenacity.” But  tha t in te r
p re ta tion  does ten d  to rem ove them  from  the reach 
of F reudian  psychoanalysis with its em phasis on the 
m ale /fem ale  dichotom y, and  instead stresses the role
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o f m asquerade, perfo rm ance, and  m eaning ascrip
tion  in the social spectacle of ongoing  gender iden
tity construction . Ultimately, however, even the ot
her, bigger fetish objects p resen t the phallus as a 
stage prop , as an object in need  of installation whose 
significance depends on a perform ative praxis where 
we, the  in te rp re tin g  viewers, play no ro le at all.
3 ] O n the o th e r hand , w hether understood  as
espousing or eschewing psychoanalysis, Bonvicini’s 
objects d o n ’t really function  as sexual fetishes. They 
are  too constructed  as objects, ostensibly existing as 
C onceptual Art. True, the lack o f sensuality, which 
people  never tire of laying at C onceptual A rt’s door, 
is n o t in  evidence here. But n o t for a m om ent does 
one fo rget th a t fetishism  is being cited th rough  the 
m edium  o f art. These are clearly art fetishes; they are 
fetishes once rem oved. Interestingly enough, the 
w ord “fetish” derives from  the Portuguese fe itiço  

(artificial, m ade artfully), w hich itself comes from  
the Latin fa cere  (to m ake) o r fa c t ic iu s  (m ade arti
ficially).3* Bonvicini’s meta-fetishistic objects—my 
th ird  thesis—refer n o t only to the perform ative con
struction  of gender, b u t also to the construction , the

m aking, o f art, first and  forem ost h e r own. In this 
context, o f course, the fetishization o f tools assumes 
a very d ifferent m eaning. Tools are generally re
qu ired  for the construction  o f art, and, in particular, 
for the production  of such broadly speaking sculp
tural works as this artist produces. As a glance at h e r 
oeuvre confirm s, though, tools can also be used to 
destroy. Various points o f h e r installation  titled after 
Le C orbusier’s dictum  I BELIEVE IN THE SKIN OF 
THINGS AS IN THAT OF WOMEN (1999) look as if 
som eone had  run  am ok with a ham m er. This 
am ounts to a p ro test as m uch against, one m ight su
spect, the fetishizing identification  o f woman with 
thing, as against the heterosexism  la ten t in  m oder
nist a rch itec tu re ’s sleek surfaces. N ot surprisingly, 
glass, the m odern ist bu ild ing  m aterial p ar excel
lence, is a freq u en t target o f Bonvicini’s tem pered  
vandalism. A fter being worked over with a ham m er 
the glass surfaces often look as if  som eone had  shot 
a t them . A nd when Bonvicini fits a lea th er skin on 
ham m ers, o f all things, one m ight see this as an iro
nic, radical fem inist reply to Le C orbusier’s credo: 
these fetishes strike back. (This in te rp re ta tio n  con-
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tains an e lem ent o f the slapstick or zany black co
medy o f Bonvicini’s video HAUSFRAU SWINGING

(1997), in which a n ude  wom an with a cardboard  
house pulled  over h e r head  repeatedly  bangs h er 
head  and  house against a wall.)
4__j However, such a “fem inist” read ing  overem pha
sizes the destructive m om ent in  Bonvicini’s m oder
nist-critical installations. Clearly the liberating  act of 
wrecking what itself wrecks is n o t h e r  sole aim. She is 
m uch too in terested  in, in fluenced  by, and, in fact, 
enam ored  o f m odern ist a rch itec tu re  and  its surfaces. 
After all, h e r vandalized glass surfaces with the ir cob- 
web-like reticulations are vastly appealing  and  they 
rem ain  within the m odern ist logic which they attack. 
N ot th a t one should therefo re  see such decorative 
effects in h er work as a m ere aestheticization o f the 
original destructive act: h e r  deconstructive in terven
tions are extrem ely literal. Cracks and  fractures in
flicted on the m odern ist spatial o rd e r do n o t subvert 
it, bu t ra th e r defam iliarize it so th a t we can consider 
the social praxis in which it is em bedded . D estruc
tion therefore has constructive consequences: This 
enables the canonical form s to becom e alienated  
in o rd er to appropriate  the ir p ro g en ito rs’ world in 
potentially new, d ifferen t ways. T h a t approach , when 
form ulated  in such abstract term s, is central to 
a l l  artistic p roduction . However, Bonvicini them ati- 
zes it explicitly. In  some sense this also places h e r in 
tha t trad ition  of women artists (for they are prim arily 
women artists) who have exposed the link betw een 
the “anxiety of in fluence”4! and  the (male) myth of 
artistic originality. Instead of negating  th e ir  p recu r
sors’ influence by denial, they overtly appropria te  
th e ir principles— though  we all know tha t no t even 
A ppropriation  A rt leaves its m aterials intact, any 
m ore than  it does the underly ing ideology. N egation, 
for Bonvicini, is h ere  the p recond ition  o f artistic acti
vity. It drives even the m ost self-critical creativity. In a 
recen t collaboration  with Sam D urant, Bonvicini 
seems to be acting ou t this very nexus—destruc- 
tion/construction, constrain t/freedom , d ifference/

M O N I C A  B O N V I C I N I ,  T H E  F E T I S H I S M  O F  C O M M O D I T Y ,  2 0 0 2 ,  

g a l v a n i z e d  s tee l ,  l e a th er ,  c h a i n s ,  P l e x i g l a s ,  l a t e x ,

8 1  7/s x 1 9 6 7/8 x 1 7 4 3/ 4 ” /  v e r z i n k t e r  S t a h l ,  L e d e r ,  K e t t e n ,

P l e x i g l a s ,  L a t e x ,  ca .  2 0 8  x  5 0 0  x  4 4 4  c m .
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repetition—at the h ea rt o f artistic work. In  the 
perfo rm ance video BREAK IT /  FIX IT (2003) the two 
artists first shatter a w ooden scu lp ture—profoundly  
uncanny in  its form  as a literally double jo k e— con
sisting of a three-dim ensional m odel o f the word 
“angst,” only to reassem ble its pieces to form  som e
th ing  very sim ilar bu t entirely  different: the word 
“fear.” Tools, to com e back to the p o in t a t last, are 
used in bo th  parts o f the  video. But being  fetish 
tools, they have been  detached  from  th e ir practical, 
u tilita rian  contexts. It is in virtue o f this th a t they 
can oscillate betw een destructive and  constructive 
connotations. The fetish tool— this is the fou rth  
thesis— becom es alm ost em blem atic o f artistic p ro 
duction  p e r se.
[5 I W hat in general distinguishes the a rt fetish 
from  ord inary  objects is tha t it exists outside the 
sphere o f use. This is especially clear in the  case of 
tools. Tools are the paradigm  o f w hat H eidegger re
fers to generically as “equ ip m en t” (Z eug), the  ever
yday objects tha t are constantly a ro u n d  us and 
th a t we p u t to various uses. E quipm ent, in H eideg
g e r’s sense, is defined  by the aims and  ends o f ever
yday practical concerns. E qu ipm ent is serviceable for 
o r useful for; it is em ployed or used o r m ade for 
som eth ing .5* But Bonvicini’s fetish objects p roduce  
noth-ing. As such they can be seen as d istan t relatives 
o f the tools W alker Evans detached  from  th e ir sur
roundings and  staged as exhibits in his well-known 
portfo lio  T h e  B ea u ties  o f  the C om m on Tool (1955). Like 
ordinary  fetishes, the  art fetish does n o t in h ab it the 
sphere o f use, which confers on it a k ind o f b o u n d 
less surplus value. To this ex ten t Bonvicini’s fetish 
tools illustrate th a t the m ovem ent o f works o f  art, as 
D errida once p u t it, proceeds via fetishization— not 
necessarily fetishization itself, b u t the prem ise u p o n  
which it is based, nam ely the a lienation  o f things 
from  th e ir regular u tilitarian  contexts.6) U nlike gen
u ine fetishes, however, those m ade by Bonvicini are 
no longer m eans toward a sexual end. T heir perverse 
surplus value is tha t of art. They generate  an  excess 
o f possible m eanings—even m ore than  covered by any 
num ber of theses—precisely because they exist outside 
the spheres of p roduction  and  of ends.
6__ ! Fetishism has a fu rth e r and  fam iliar theoretical
connotation . THE FETISHISM OF COMMODITY (2002)

is the title o f one o f Bonvicini’s m ore recen t installa
tions. Given the S/M aesthetic o f the installation, its 
title seems at first like an o th e r ra th e r  corny joke: 
M arx was a round  long before Freud and  obviously 
d id n ’t envisage fetishism  in this, sexual, sense. U pon 
closer exam ination , one soon realizes th a t the piece 
can be read  n o t only as a critique o f the ubiquitous 
fetishization of sexuality in  o u r consum er society bu t 
th a t th ere  is also room  fo r an in te rp re ta tio n  no t 
quite so bleak, nam ely th a t the only possible (and 
n o t entirely  unattractive) way ou t o f the situation  is 
probably sexual fetishism  itself ra th e r than  an ideo
logical re tu rn  to some supposedly prim ordial, una
lienated  sexuality. But aside from  this sem antic field 
and  its outposts—and  this is w hat in terests me 
here— the title is also a provocation, given the work 
of a rt th a t it nam es. T he work—a h o t  piece in  many 
ways—can be acquired. Like all art, it can be bought. 
But owning it will hardly help  one to possess it a s  
a r t .  For the surplus value th a t can tu rn  tools in to  
works o f art does no t exist reified in things them sel
ves (or in  th e ir  artistic packaging). O n the contrary, 
it comes in to  being  only because the work o f a rt p ro 
vokes sem antic and  herm eneu tic  excess. This, ulti
mately, is the scandalous jo k e  of all art. It makes one 
want to possess it, to app rop ria te  it intellectually and  
materially; and  yet the very quality th a t makes art 
canno t be appropria ted , e ith e r as knowledge or as a 
commodity, b u t only experienced  over and  over 
again in  new ways. Precisely this makes a rt perhaps 
the u ltim ate fetish.

(Translation: Christopher Jenkin-Jones)

1) S e e  W e ib l ic h k e i t  a ls  M a s k e r a d e ,  e d .  L i l i a n e  W e is s b e rg  ( F r a n k 

f u r t  a m  M a in :  S. F i s c h e r  V e r la g ,  1 9 9 4 ) .

2 )  S ig m u n d  F r e u d ,  “F e t i s h i s m ,” I n t .  J .  P s y c h o a n a l . ,  9  ( 1 9 2 8 ) ,  

p p .  161  ff , t r a n s .  J o a n  R iv ie r e .  (A  d i f f e r e n t  t r a n s l a t i o n  o f  t h e  a r 

t i c le  is r e p r i n t e d  in  t h e  s t a n d a r d  e d i t i o n  o f  S ig m u n d  F r e u d ’s 

P s y c h o lo g ic a l  W o rk s , V o i. 2 1 .)
3 )  S e e  L i l i a n e  W e is s b e rg ,  “G e d a n k e n  z u r  ‘W e ib l i c h k e i t ’: E in e  

E i n f ü h r u n g , ” i n  o p .  c i t .  n o t e  1, p .  14 .
4 )  S e e  H a r o l d  B lo o m , T h e  A n x i e t y  o f  I n f l u e n c e :  A  T h e o r y  o f  P o e tr y  

(N e w  Y o rk : O x f o r d  U n iv e r s i t y  P r e s s  I n c . ,  1 9 9 7 ) .
5 )  S e e  M a r t in  H e id e g g e r ,  B e in g  a n d  T im e ,  t r a n s .  J .  M a c q u a r r i e  

a n d  E . R o b in s o n  ( O x f o r d :  B la c k w e ll ,  1 9 6 7 ) ,  p p .  9 9 - 1 0 0 .

6) S e e  J a c q u e s  D e r r i d a ,  T h e  T r u t h  i n  P a i n t i n g ,  t r a n s .  G . B e n n i n g 

t o n  a n d  I. M c L e o d  ( C h ic a g o :  U n iv e r s i t y  o f  C h ic a g o  P r e s s ,  1 9 8 7 ) ,  

p . 3 3 2 .

3 0

M o n i c a  B o n v i c i n i

M O N I C A  B O N V I C I N I ,  S H O T G U N , 2 0 0 3 ,  m u l t i - c h a n n e l  DVD p r o je c t io n ,  lo o p  o f  1 0  m in .  2 9  s e c .,  

s o u n d ,  i n s t a l l a t i o n  v ie w , T r a m w a y , G la s g o w , d im e n s io n s  v a r ia b l e  /  

M e h r k a n a l -D V D -P r o je k t io n ,  E n d l o s s c h l e i f e  v o n  1 0  M i n .  2 9  S e k . ,  T o n , G rö sse  d e r  I n s t a l l a t i o n  v a r ia b e l .

31




