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1. Einleitung  
Es ist unumstritten, dass der häusliche Innenraum in der Vergangenheit meist die der Frau 

zugewiesene Sphäre war, in welcher sie zurückgezogen zu leben hatte, während der 

öffentliche Aussenraum dem Mann vorbehalten war. Jahrhundertelang war diese Aufteilung 

der Gesellschaft dominant. In ihr manifestierte sich das ungleiche und ungerechte 

Geschlechterverhältnis physisch. Unzählige Beispiele aus der Geschichte, aber auch aus 

Kunst und Literatur belegen diese geschlechtsspezifische Aufteilung des häuslichen und des 

öffentlichen Raums. Im Zuge der Frauenbewegungen, beginnend in England anfangs des 20. 

Jahrhunderts und in deren breiteren Wiederaufnahme ab den 1970er Jahren, wurde die 

Bedeutung von femininer Privatheit und Öffentlichkeit in der patriarchalischen Gesellschaft 

immer wieder aufgegriffen und intensiv verhandelt. So sei es eine der zentralen Erkenntnisse 

der Neuen Frauenbewegungen in der Schweiz gewesen, dass „das ‚Private’ keineswegs nur 

privat sei“1, dass also jenes, was sich im Verborgenen abspielt, auch an die Öffentlichkeit zu 

gelangen habe. Eine solche Ausstülpung des Privaten hat die Zürcher Künstlerin Manon mit 

ihrer ersten ausgestellten Arbeit aus dem Jahre 1974 gewagt: Als eine der ersten Schweizer 

Künstlerinnen gewährte sie mit ihrer Installation Das lachsfarbene Boudoir einen Einblick in 

ihr persönliches Zimmer, das sie in dessen Originalzustand als raumfüllende Installation der 

Öffentlichkeit präsentierte. Manon nannte es bewusst ein ,,Boudoir’’, denn sie habe damit, so 

sagt sie selbst2, auf jenen sagenumwobenen Raum anspielen wollen, der seit der Mitte des 18. 

Jahrhunderts als Symbol weiblicher Sinnlichkeit und Intimität gilt. Das lachsfarbene 

Boudoir3 ist eine zwölfeckige Konstruktion aus Holz mit einem spitz zulaufenden, 

baldachinartigen Dach aus lachsfarbenem Stoff. Äußerlich vermag es an eine Jurte zu 

erinnern, die fensterlosen, schwarzen Außenwände deuten nicht auf das glamouröse und 

schillernde Innenleben hin. Eine einzige, große Öffnung gewährt Einblick in das Innere der 

Installation. Jedoch wird diese durch eine Kordel versperrt, wodurch deutlich wird, dass das 

Werk nicht zu begehen ist. Das Innere4 des lachsfarbenen Boudoirs ist ein schillerndes und 

mysteriöses Interieur, genannt Environment5. Das Interieur von Manons Zimmer zelebriert 

eine üppige Femininität durch eine Fülle an Objekten und Gegenständen. Die Präsenz der 

Künstlerin kann allein anhand der von ihr hinterlassenen Spuren erahnt werden, physisch 

jedoch ist sie abwesend. Das Publikum ist der funkelnden und überfüllten Welt des Zimmers 

unvermittelt ausgeliefert. In der Mitte des Raums, gegenüber der Öffnung, steht das 

                                                        
1 Vgl. Keller 1995, S.22. 
2 Siehe Transkription der Ausschnitte aus dem Gespräch mit der Künstlerin im Anhang, Kapitel 6.3. 
3 Siehe Abb.1. 
4 Siehe Abb.2. 
5 Vgl. Ulmer 2008, S.157. 
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ungemachte, mit einem lachsfarbenen Überzug aus Seide bezogene Bett Manons. Beinahe die 

gesamte Fläche des Raums ist ausgefüllt mit Fetischobjekten und verheißungsvollen 

Gegenständen wie Muscheln, Schlangen, Federn, an männliche Geschlechtsteile erinnernde 

Skulpturen. Der Boden ist übersäht mit Kleidern, Büstenhaltern, Schmuck und 

Schminkutensilien, Fotos von Manon in unterschiedlichen Rollen und Phasen ihres Schaffens, 

mit Büchern, Bildern und Fotocollagen von Berühmtheiten, die sie bewundert. Alle Wände 

sind mit Spiegeln ausgekleidet, an denen teilweise Worte mit Lippenstift geschrieben stehen, 

so zum Beispiel „cirque de mes vanitées“, direkt gegenüber der Einblick gewährenden 

Öffnung. Dekadente Speisen, wie Austern und Pralinen, Champagner und Rosé, schmutzige 

Kaffeetassen mit roten Lippenstiftspuren, Zigarettenkippen und unzählige, nachlässig im 

Raum verteilte Kleider und Accessoires verstärken den Eindruck, dass Manon gerade eben 

noch auf dem Bett lag oder vor dem Schminktisch auf der linken Seite des Raumes stand und 

sich zurecht gemacht hat für den Tag oder die Nacht draußen, oder für ihren Aufbruch, wer 

weiß, wohin. Erstmals ausgestellt wurde Das lachsfarbene Boudoir im September 1974 in der 

Zürcher Galerie Li Tobler, was Manon zu ihrem künstlerischen Durchbruch verhalf. Die 

Reaktionen auf die Arbeit waren gemischt: Bei einigen konservativen Betrachtenden sorgte 

eine solche, vermeintlich freizügige und anstößige Inszenierung intimer Weiblichkeit für 

Überforderung und erhitzte Gemüter.6 Manon selbst sagt dazu, dass Das lachsfarbene 

Boudoir damals wohl noch nicht wirklich verstanden worden, und sie damit wohl etwas zu 

früh gewesen sei.7 Doch trotz des teilweisen Unverständnisses seitens des Publikums erweist 

sich gerade dieser Zeitpunkt des Entstehens des lachsfarbenen Boudoirs als besonders 

interessant und richtungsweisend: Manon traf mit dieser Arbeit einen wunden Punkt in der 

Diskussion während der Neuen Frauenbewegung der Siebziger Jahre. Sie stellte die zuvor 

erwähnte Frage nach Privatheit und Öffentlichkeit der Frau, wie sie in den 1970er Jahren von 

Feministinnen in Zürich verhandelt wurden, auf eindrückliche Weise in Bezug zum 

physischen Raum. 8 In den frühen 1970er Jahren schlossen sich Frauen aus der ganzen 

Schweiz und auch aus Zürich zur aktivistisch radikaleren „autonomen Frauenbewegung“9 

zusammen, einer Untergruppierung der Neuen Frauenbewegung, mit der Forderung nach 

Freiräumen außerhalb des privaten Haushalts und nach mehr Teilhabe an der 

gesellschaftlichen Öffentlichkeit. Es kam zur Bildung von zahlreichen autonomen 

Frauenräumen, ja zu einer regelrechten Wiedereroberung des öffentlichen Raums.10  

                                                        
6 Vgl. Ulmer 2008, S.154. 
7 Siehe Transkription der Ausschnitte aus dem Gespräch mit der Künstlerin im Anhang, Kapitel 6.3. 
8 Vgl. Schulz/Schmitter/Kiani 2014, S.10. 
9 Vgl. ebd. 
10 Vgl. Keller 1995, S.22. 
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Das erste autonome Frauenzentrum wurde 1974 in Zürich eröffnet.11 Zu dieser Forderung 

nach Freiraum und Öffentlichkeit muss hinzugefügt werden, dass den Frauen in der Schweiz 

erst im Jahre 1971 das Stimmrecht zugesagt worden war. Es war eine aufreibende Zeit des 

Umbruchs, in der die Frauen sich zu wehren begannen und neue Möglichkeiten fanden, etwas 

an der noch immer patriarchalisch verkrusteten Gesellschaft zu ändern und sich selbst darin 

zur Geltung zu bringen.12 Trotz dieser neuen Perspektiven sei es als Frau eine schwierige Zeit 

gewesen, so Manon im Gespräch.13 Sie selbst habe den Feminismus als absolut nötig erachtet 

und habe mit ihrem lachsfarbenen Boudoir eine eigene weibliche Sprache erfinden wollen in 

Form einer Installation, „[...] die so weiblich sein sollte, wie ein Mann sie niemals herstellen 

und zeigen würde“14. Auch in ihrer Performance Manon Presents Man, im Jahre 1976, setzte 

Manon sich mit der Forderung nach Gleichberechtigung der Frau auseinander, in dem sie 

sieben zurechtgemachte junge Männer im Schaufenster der Galerie Jamileh Weber den 

neugierigen Blicken des Publikum aussetzte.15 Gianni Jetzer beschreibt Manons erste 

Arbeiten als „programmatisch für die Lancierung einer weiblichen künstlerischen 

Identität“16. Daran möchte die vorliegende Arbeit anknüpfen und eine eigene 

Auseinandersetzung mit Manons lachsfarbenem Boudoir präsentieren. Konkret möchte ich 

eine transdisziplinäre Gegenüberstellung von Manons Arbeit und dem für die Neue 

Frauenbewegung der 1970er Jahre wichtigen Essay der britischen Schriftstellerin Virginia 

Woolf, A Room of One’s Own aus dem Jahr 1929 vorlegen. Woolf verhandelt in ihrem Essay 

die Notwendigkeit des eigenen Zimmers als Voraussetzung für die ökonomische 

Unabhängigkeit der Frau, welche nicht zuletzt für kreatives Schaffen und das Dasein als 

Künstlerin unabdingbar sei. Ich möchte durch diese Gegenüberstellung darlegen, wie Manons 

lachsfarbenes Boudoir als ein „Woolfsches Zimmer“ und somit als künstlerischer 

Produktionsraum der Künstlerin verstanden werden kann. Zunächst sollen jedoch Woolfs 

Essay und ihre Forderung nach einem eigenen Zimmer der Frau vorgestellt und der 

historische Begriff des Boudoirs näher eingeführt werden.  

 

                                                        
11 Vgl. Eidg. Kommission für Frauenfragen: https://www.ekf.admin.ch/ekf/de/home/dokumentation/geschichte-der-
gleichstellung--frauen-macht-geschichte/frauen-macht-geschichte-18482000.html#-930690112 (aufgerufen am 10.9.2018). 
12 Anm.: Hierbei soll darauf hingewiesen werden, dass im Zürcher Nieder- und Oberdorf,  gerade in den 1970er Jahren, Ort 
und Zeit Manons beginnenden Schaffens, zahlreiche neue, von Frauen geführte Modeboutiquen eröffnet wurden, die 
teilweise internationale Bekanntheit erlangten. Als Beispiel sei die von Frauen lancierte Boutique (und Modelabel) Thema 
Selection zu nennen, welche im Jahr 1972 gegründet wurde. Neue Mode für die unabhängige, emanzipierte Frau war ein 
Thema, das in den 1970er Jahren zu florieren schien. (Vgl. Bucher 2015, S.33). Auch Manon hatte ihre eigene Boutique 
(Manon’s), in der sie eigene Kreationen verkaufte und mit der sie bereits vor ihrem künstlerischen Schaffen in der Stadt 
einen Namen gemacht hatte.  
13 Siehe Transkription der Ausschnitte aus dem Gespräch mit der Künstlerin im Anhang, Kapitel 6.3. 
14 Siehe ebd. 
15 Vgl. Jetzer 2008, S.241. 
16 Ebd. 
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1.1 Virginia Woolfs Essay A Room of One’s Own  
 
In der Einleitung dieser Arbeit beziehe ich mich bereits auf den Begriff des Produktionsraums 

der Künstlerin, welcher der zentrale Aspekt meiner Auseinandersetzung mit Manons 

lachsfarbenem Boudoir ist. Um zu verdeutlichen, welche Bedeutung dem Begriff im 

Folgenden zukommt, soll eine kurze Einführung zu Virginia Woolf (1882-1941) und ihrem 

Essay A Room of One’s Own Aufschluss geben. Der im Jahre 1929 erschienene Essay zählt 

seit seiner Wiederentdeckung, im Zuge der neuen Frauenbewegung der 1970er Jahre, zu den 

bedeutendsten und meistrezipierten Schriften der englischsprachigen feministischen Literatur. 

Woolf verfasste den Essay während einer Zeit des Umbruchs: Zehn Jahre waren seit der 

Einführung des Frauenstimmrechts und dem Ende des Ersten Weltkriegs vergangen, doch 

England war in den 1920er Jahren eine nach wie vor stark von konservativen, viktorianischen 

Werten dominierte Gesellschaft. Frauen waren zu dieser Zeit, obwohl sie pro forma bereits an 

die Urne durften und während des Krieges zuvor von Männern absolvierte Tätigkeiten 

verrichteten17, alles andere als frei, geschweige denn, finanziell unabhängig. A Room of One’s 

Own enthält zahlreiche autobiografische Einflüsse, Axel Monte schreibt von einer 

„ökonomischen Autobiographie“18, denn Woolf setzt sich darin sowohl mit ihrer eigenen, als 

auch mit der allgemeinen damaligen Situation der Frau in der Gesellschaft auseinander. Die 

Bezeichnung ‚ökonomisch’ rührt daher, dass Woolf in A Room of One’s Own geistige und 

intellektuelle Unabhängigkeit als von materiellen und ökonomischen Faktoren abhängig 

betrachtet: „That is it. Intellectual freedom depends upon material things. Poetry depends 

upon intellectual freedom. And women have always been poor, not for two hundred years 

merely, but from the beginning of time.“19 Aus dieser Perspektive formuliert Woolf die 

Grundforderung ihres Essays: Um unabhängig kreativ tätig zu sein, benötige eine Frau 

zunächst ein eigenes Zimmer und fünfhundert Pfund im Jahr: „A woman must have money 

and a room of her own if she is to write fiction [...].“20 Das eigene Zimmer wird bei Woolf zu 

einem Symbol der Befreiung der Frau, wie Werner Waldmann es beschreibt. 21 Woolf 

verpackt ihren Kampf um die Befreiung der Frau in den Kontext der Literatur, indem sie sich 

vordergründig mit literarischen Werken und dem literarischen Schaffen von Frauen 

auseinandersetzt und sich zunächst an Schriftstellerinnen wendet. Auf den zweiten Blick 

jedoch lassen sich Woolfs Forderungen auf den gesamten weibliche Teil der Gesellschaft 

übertragen, denn sie verhandelt damit ein viel allgemeineres und gravierenderes Problem: 

                                                        
17 Vgl. Monte 2014, S.186. 
18 Ebd., S.178. 
19 Woolf 2004 [1929], S. 125. 
20 Ebd., S.4. 
21 Vgl. Waldmann 1983, S.115. 
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Jenes der Unterdrückung der Frau durch das Patriarchat, von der sie als seit jeher bestehendes 

Problem überzeugt ist. Das in A Room of One’s Own von Virginia Woolf geforderte eigene 

Zimmer möchte ich in vorliegender Auseinandersetzung als künstlerischen Produktionsraum 

der Frau betrachten, in welchem sie unabhängig schaffen kann, befreit von den Zwängen und 

Unterdrückungen der patriarchalischen Gesellschaft.  

 
 
1.2 Kurze Geschichte des Boudoirs 
 
Das Boudoir ist ein kleiner, seit der Mitte des 18. und bis in das 19. Jahrhundert hinein 

auftretender, in der Regel unmittelbar neben dem Schlafzimmer liegender Raum in 

Französischen und Englischen Land- und Herrschaftshäusern. Im Gegensatz zum ,,cabinet’’, 

welches für die Körperpflege gedacht war oder als Ankleidezimmer diente, war das Boudoir 

meist lediglich mit einer Sitzgelegenheit oder Fauteuil und kleinem Tisch ausgestattet. Es 

sollte ein Rückzugsort sein für Tagträumereien, Lektüre und Andacht und sonstige ruhige und 

entspannende Tätigkeiten, die Zurückgezogenheit erforderten, nach welcher das Bedürfnis in 

der Oberschicht des ausgehenden 18. Jahrhunderts gewachsen sei.22 Doch handelt es sich 

beim Boudoir nicht um eine beliebige kleine Privatkammer, sondern um einen seit jeher 

sagenumwobenen, geheimnisvollen Raum, welcher für die Frau des Hauses vorgesehen war. 

Zahlreiche Beispiele aus der Literatur und der bildenden Kunst belegen diese weibliche 

Konnotation und Mystifizierung dieses Zimmers. Über das Boudoir sind, neben 

architekturhistorischen Gesichtspunkten, zwei wichtige Aspekte zu nennen, welche für die 

vorliegende Auseinandersetzung mit Manons lachsfarbenem Boudoir von Bedeutung sein 

werden: Der erste Aspekt betrifft das allgemein verbreitete Verständnis des Boudoirs als 

Raum für die Frau. Seit jeher wird das Boudoir nämlich als von der Frau eingenommener Ort 

verstanden, obwohl Männer durchaus auch, so der britische Architekturhistoriker Mark 

Girouard, ihre privaten Räume, ihre Herrenzimmer, für zurückgezogene Tätigkeiten gehabt 

hätten.23 Daran schließt der zweite Aspekt an, welcher das Rätsel um die im Boudoir 

verrichteten Tätigkeiten der Frau beschreibt: Im Gegensatz zu den Privaträumen von Männern 

und deren dort ausgeübten Aktivitäten, die eindeutiger gewesen seien, wurde die 

Zurückgezogenheit der Frau stets als geheimnisvoll und undurchsichtig, teilweise sogar als 

bedrohlich wahrgenommen.24 Bedrohlich vor allem auch dadurch, weil die Bildung der Frau 

im 18. Jahrhundert einen Aufschwung erhielt und sich Frauen vermehrt zum Lesen und 

                                                        
22 Vgl. Lilley 1994, S.193. 
23 Vgl. Girouard 2000, S.153. 
24 Vgl. Lilley 1994, S.194. 
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Studieren zurückzogen – oftmals zum Missfallen der Männer. 25 Zudem ist die erotische 

Konnotation des Boudoirs zu nennen, welche dieses, nicht zuletzt durch Marquis De Sades 

Werk, La philosophie dans le boudoir, zu einem Ort sexueller Intrigen und verbotener 

Zusammenkünfte gemacht hat.26 Vorliegende Arbeit möchte diese mysteriöse und 

undurchsichtige Bedeutung des Boudoirs jedoch zunächst in den Hintergrund rücken und es 

in einer Werkinterpretation Manons lachsfarbenen Boudoirs als Symbol für den künstlerisch-

produktiven Freiraum der Frau betrachten.  

 

1.3 Vorgehensweise  

Die vorliegende Arbeit möchte eine Auslegung Manons Installation Das lachsfarbene 

Boudoir präsentieren, welche dieses als Produktionsraums der Künstlerin betrachtet, wie er 

von Virginia Woolf in ihrem Essay A Room of One’s Own gefordert wird. Um diese 

transdisziplinäre Gegenüberstellung nachvollziehbar zu gestalten, soll Das lachsfarbene 

Boudoir in seinem Entstehungskontext aufgezeigt werden: Die 1970er Jahre in Zürich, die in 

der Einleitung bereits angesprochen wurden, und in die zeitgleich aufkommenden Neue 

Frauenbewegung, die sich auch im Bereich der Kunst massgeblich manifestierte. In einem 

weiteren Schritt sollen fünf zentrale Themen in einer Interpretation von fünf ausgewählten 

Ausschnitten aus Manons lachsfarbenem Boudoir aufgezeigt und diskutiert werden. In einem 

letzten Schritt werde ich Das lachsfarbene Boudoir, anhand der in der Interpretation 

besprochenen Themen und Ausschnitte, in einen Dialog mit Woolfs Essay treten lassen. Das 

Ziel dieser drei Schritte soll es sein, Manons Installation als praktische Umsetzung eines der 

Frau eigenen Zimmers zu verstehen, wie Woolf es ein halbes Jahrhundert zuvor bereits als 

Grundforderung aufgebracht hatte. Ich möchte es damit als Schlüsselwerk einer Künstlerin 

verstehen, welche sich zu einer Zeit, zu der es um sie herum praktisch nur männliche 

Konkurrenz gab, selbständig eine Existenz als aktive Künstlerin geschaffen hat. Indem sie ihr 

eigenes Zimmer als Kunstwerk der Öffentlichkeit präsentierte, demonstrierte Manon die 

keineswegs geringer gewordene Bedeutung und Notwendigkeit dieses eigenen Raums für die 

Künstlerin. 

 

 

 

 

                                                        
25 Vgl. Lilley 1994, S.195. 
26 Vgl. ebd., S.193. 
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2. Die Neue Frauenbewegung und die Kunst  
Um den Weg für den Dialog zwischen Manons lachsfarbenen Boudoirs und Virginia Woolfs 

Essay A Room of One’s Own zu ebnen, soll ersteres in dessen historischen Kontext gesetzt 

werden. In diesem Kapitel soll also ein kurzer Blick auf die Einwirkungen der Neuen 

Frauenbewegung der 1970er Jahre auf die Entwicklung der feministischen Kunstgeschichte 

gerichtet werden.27 Der Fokus kommt damit auf die Zeit zu liegen, in der Manons 

lachsfarbenes Boudoir entstand und in der auch Woolfs Essay wiederentdeckt und re-

aktualisiert wurde. Im Folgenden soll kurz aufgezeigt werden, wie aktuell und zeitgenössisch 

Woolfs Essay auch fünfzig Jahre nach seinem Erscheinen noch war und wie er auf den 

Diskurs um die feministische Kunstgeschichte eingewirkt hat. Mit den grundlegenden 

Forderungen zur gesellschaftlichen und politischen Gleichberechtigung der Frau 

einhergehend, wurden ab den 1970er Jahren auch zunehmend geschlechtsspezifische, über die 

Jahrhunderte hinweg vermeintlich tradierte und manifeste Strukturen in der Kunst, deren 

Institutionen und der Kunstgeschichte tangiert und angeprangert: „Feministische 

Kunstgeschichte muss notwendigerweise auf das Problem des geschlechtsspezifischen 

Unterschieds ausgerichtet sein [...].“28 Im Zuge dieses wachsenden Bewusstseins stellte 

Linda Nochlin in ihrem Essay Why Have There Been No Great Women Artists im Jahr 1971 

fest, dass es einer fundamentalen Revision der Kunstgeschichte bedürfe, die sich mit Fragen 

beschäftigt, welche an den Grundpfeilern der Disziplin ansetze. Die seit jeher als 

selbstverständlich hingenommene, männlich-weiße Perspektive der Kunstgeschichte habe, so 

Nochlin, auf zahlreichen Ebenen ausgedient: „In the field of art history, the white Western 

male viewpoint, unconsciously accepted as ‚the’ viewpoint of the art historian, may – and 

does – prove to be inadequate, not merely on moral and ethical grounds, or because it is 

elitist, but on purely intellectual ones.“29 Wie Nochlin, spricht sich auch die Kunsthistorikerin 

Lisa Tickner 1988 dafür aus, dass ein Umdenken in der bisherigen Kunstgeschichte zugunsten 

                                                        
27 Anm.: Selbstverständlich kann ich im Rahmen dieser Auseinandersetzung der Vielfalt an Positionen und Themen der 
feministischen Kunst und Theorie keineswegs umfassend gerecht werden und nur einen Bruchteil davon an der Oberfläche 
ansprechen. So möchte ich, in meinem Umgang mit der Thematik, jedoch einleitend Lisa Tickners Worten folgen, und mich 
ihrer Behauptung anschließen, dass der Bezeichnung „feministische Kunstgeschichte“ keine endgültige und starre 
definitorische Bedeutung einer Vorgehensweise in der Kunstgeschichte zugesprochen werden könne. Vielmehr solle diese 
Bezeichnung mit Bedacht verwendet und als eine umfassende, von vielen Bereichen der Gesellschaft beeinflusste 
Problematik verstanden werden: „In gewissem Sinne gibt es daher nicht so etwas wie eine ‚feministische’ Kunstgeschichte. 
Feminismus ist eine Politik, nicht eine Methode. Aber es gibt eine feministische Problematik in der Kunstgeschichte [...].“ 
(Tickner 1990 [1988], S.5) Auch Isabelle Graw betont in ihrem Essay Alte und Neue Geschlechter, dass feministische 
Theorie auf keinen Fall als feststehende Definition betrachtet werden dürfe: „Als ob es nur ‚eine’ feministische Theorie gäbe, 
universal verfügbar und überall auf dem gleichen Stand.“ (Graw 1992, S.135) Somit kann im Folgenden lediglich ein 
partieller und gewiss nicht flächendeckender Einblick in einige Gedanken und Positionen geboten werden, welche die 
Kunstgeschichte in den 1970er und 80er Jahren zu neuen Perspektiven und Horizonten führen sollten; dies zur  
Kontextualisierung der folgenden Werkinterpretation Manons lachsfarbenem Boudoir. 
28 Tickner 1990 [1988], S.32. 
29 Nochlin 2015 [1971], S.42. 
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der Frau dringend nötig sei: „Feministische Kunstgeschichte kann demnach nicht 

herkömmliche Kunstgeschichte bleiben.“30 Zentral für diese Revision sei eine ganzheitliche 

Erfassung des Werkes, welche die moderne Kunstkritik ausgeblendet hatte.31 Die 

Verhinderung eines feministischen Fortschritts verortet Tickner zu einem nicht geringen 

Anteil im modernen, unter anderem von Clement Greenberg vertretenen Ansatz der 

Kunstgeschichte und dessen Konzeption der absoluten Autonomie abstrakter Kunst, deren 

formalistischen Analyse und der damit einhergehenden Heroisierung des einzelnen 

Künstlers.32 Dieser Auffassung folgend ist Kunst strikt anhand ästhetisch-formaler Kriterien 

zu bewerten, wodurch hintergründige, über das Formale hinausgehende Aspekte, wie jener 

der Produktion und deren Geschichte, ausgeblendet werden. Für die Entstehung einer 

feministische Kunstgeschichtsschreibung sei dieser streng formalistische, werkimmanente 

Ansatz auch deshalb hinderlich, so Tickner, da er jegliche Abweichung von den bisherigen, 

als gegeben und indiskutabel akzeptierten Strukturen des (männlichen) Kunstschaffens 

blockiere und Frauen damit a priori ausschließe. Infolgedessen sei der modernistische Ansatz 

nicht zuletzt für die anhaltende Exklusion der Frau in der Kunst mitverantwortlich: „Frauen 

können in einer auf das Werk bezogenen Kunstgeschichte nur randständig bleiben.“33 Die 

Produktion, sowie die öffentliche Rezeption weiblicher Kunst sollten infolgedessen in den 

Fokus des feministischen Diskurses rücken. Dazu legt Tickner mögliche Herangehensweisen 

einer neuen, feministischen Kunstgeschichte vor, wobei sie sich, unter anderem für die 

Berücksichtigung des künstlerischen Produktionsprozesses ausspricht: „Zu den 

Hauptbestandteilen einer feministischen Kunstgeschichte tragen außer einer überarbeiteten 

Geschichte der künstlerischen Produktion Theorien der Repräsentation/Darstellung und des 

Subjektes bei.“34 Tickners Betonung des Produktionsprozesses des weiblichen 

Kunstschaffens, steuert einen Punkt an, welcher bereits Virginia Woolf in ihrem Essay 

beschäftigte, und der in ihren Grundforderungen zum Ausdruck kommt: Die Ermöglichung 

einer Umgebung, in der die Frau ungestört schreiben, beziehungsweise, künstlerisch 

produktiv sein konnte. Mit ihrer Forderung nach dem eigenen Zimmer und die fünfhundert 

Pfund im Jahr zur Sicherung ihrer finanziellen Unabhängigkeit, setzte auch Woolf beim 

                                                        
30 Tickner 1990 [1988], S.7. 
31 Vgl Stein 2001 [1972], S.297: „Rather, we should concern orselves with those areas that we so often ignore... the art-
making process, and the system in which art exists.“ 
32 Anm.: In gewissem Sinne übte der Feminismus im Bereich der Kunst eine, zumindest partielle, Modernismuskritik aus, 
denn einige zentrale Faktoren, welche sie angeprangerte, entsprangen dem Denken der modernen Kunstkritik: „Moderne 
Kunstgeschichte und Kunstkritik bestehen streng auf der Autonomie der Kunst und auf dem Formalismus bei ihrer kritischen 
Behandlung. Die Objekte werden dabei von den Konflikten der Geschichte, von ihren spezifischen Entstehungsbedingungen, 
sozialen und institutionellen Bezügen ferngehalten und stattdessen in eine Erzählung über stilistische Neuerungen 
eingebettet, die die Autorität individueller Künstler-Helden postuliert.“ (Tickner 1990 [1988], S.8). 
33 Tickner 1990 [1988], S.10. 
34 Ebd., S.11. 
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Produktionsprozess von Kunst an, welche einer Frau stark erschwert wurde, aus dem sie 

ausgeschlossen wurde. Damit kann bei Woolf eine weitere, grundlegende Thematik ausfindig 

gemacht werden, welche von der neuen Frauenbewegung wiederaufgegriffen wurde: Jene 

nach der bisherigen Absenz der Frau in der Kunst als Produzentin, als Künstlerin. Ebendiese 

ausschlaggebende Frage war es, welche sich Kunsthistorikerinnen und Künstlerinnen in den 

1970er und 80er Jahren zu stellen begannen. Als Muse und Beschäftigungs-Objekt war die 

Frau in der Kunst passiv zwar schon immer präsent gewesen, nicht jedoch als aktive 

Produzentin selbst: „Als Produzenten von Zeichen waren Frauen abwesend oder nur 

marginal (wenigstens im öffentlichen Diskurs), aber als Zeichen (Symbole oder Abzeichen) 

überall präsent.“35 Mit der Erkenntnis dieser paradoxen, durch Tradition legitimierten 

Vergegenständlichung36 der Frau in der Kunst, begannen sich kunstschaffende Frauen 

dagegen zur Wehr zu setzen und sich in diese, ihnen bis anhin verschlossene Sphäre zu 

begeben. Parker und Pollock beschreiben diese, durch die Neue Frauenbewegung ausgelösten 

Prozess in den 1970er und 80er Jahren folgendermaßen: „The emancipatory effect of the 

Women’s Liberation Movement is particularly evident in the energy and variety of art being 

made by women today. Women’s sense of themselves as artists has altered.“37 Doch trotz des 

aufkommenden Bewusstseins und den Bemühungen zur Förderung weiblichen 

Kunstschaffens war der Weg zur gesellschaftlichen Akzeptanz und Anerkennung als 

Künstlerin noch keineswegs hindernisfrei. Denn die Künstlerin befand sich an einer neuen, 

heiklen Schnittstelle zweier, vormals als nicht miteinander vereinbar wahrgenommener 

Bereiche, so Tickner: „Die Künstlerin ist der Ort für Probleme und Schwierigkeiten im 

Kreuzungsbereich von ‚Femininität’ und ‚Kunst’.“38 Immer wieder werde die Frau also auf 

ihre Weiblichkeit zurückgebunden, ja, reduziert. Dies führe dazu, so beschreibt es Judy 

Chicago, dass auch die Künstlerin selbst ihr Schaffen immer mit ihrem eigenen Geschlecht 

assoziiere. Ob sie dieses darin nun aktiv verarbeite, oder sich bewusst dagegen sträube, es 

hafte unausweichlich an ihr: „She either struggles against or, compromises with, the confines 

she feels as a woman.“39 Bereits Woolf beschäftigte sich in ihrem Essay mit dieser 

vermeintlichen Opposition von Weiblichkeit und künstlerischer Genialität, in dem sie sich 

den geschlechtsspezifischen Problemen widmet, die sich einer künstlerisch tätigen Frau 

stellten. Dass diese Probleme noch fünfzig Jahre später nicht gelöst waren, verdeutlicht, wie 

fortschrittlich Woolf in ihrer Auseinandersetzung mit der Gleichberechtigung der Frau bereits 
                                                        
35 Tickner 1990 [1988], S.17. 
36 Vgl. Chicago/Schapiro 2014 [1973], S.73: „There is a contradiction in the experience of a woman who is also an artist. 
She feels herself to be ‚subject’ in a world which treats her as ‚object’.“ 
37 Parker/Pollock 1987, XIII (Preface). 
38 Tickner 1990 [1988], S.16. 
39 Chicago 2001 [1972], S.295. 
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war – und vor allem auch, wie langwierig und zäh dieser Prozess, welcher sie beschäftigte, 

auch ein halbes Jahrhundert später noch sein würde. Die Vorstellung des männlichen 

Künstlers und Genius schien noch lange Zeit später als manifeste Vorstellung fortzubestehen 

und sowohl die gesamte Kunstgeschichte als auch die Institutionen maßgeblich zu 

bestimmen.40 Einhergehend mit der Forderung nach Akzeptanz der Frau als Künstlerin, 

erweiterte sich in den 1970er Jahren auch der Diskurs um die Rezeption weiblichen 

Kunstschaffens. Feministische Kunsthistorikerinnen stellten zunehmend fest, dass der 

bisherigen Kunstgeschichte grundsätzlich schon ein adäquates Vokabular fehlte, um über 

weibliche Kunst zu sprechen, ja, dass diese von der männlich dominierten Kunstkritik in den 

meisten Fällen missverstanden und missinterpretiert würde: „Now that women are beginning 

to recognize their right to display their own symbology, they find themselves met with a mask 

of noncomprehension on the part of the male critics.“41 Tickner schreibt bezüglich dieses 

grundlegenden Missverständnisses in der Rezeption weiblicher Kunst, dass es nötig sei, „[...] 

für Kunstwerke eine feministische Lesart zu schreiben.“42 Denn die bisherige, auf den 

männlichen Künstler fokussierte Kunstkritik verfüge über keine angemessene Eloquenz, so 

Tickner, um über weibliches Kunstschaffen zu sprechen. Dieses werde bereits in seinen 

Grundsätzen und in seiner Motivation missverstanden: „Kunstgeschichte produziert in ihren 

Erzählungen und Analysen ‚Lesarten’ von Kunstwerken, und der geschlechtsspezifische 

Unterschied ist überall fest eingeprägt, sowohl bei den zur Diskussion stehenden 

Gegenständen, als auch bei der Terminologie.“43 Das konsequente Missverständnis, die 

daraus folgende Abwertung, die Reduzierung auf ihr Geschlecht und die ständige 

Rechtfertigungsnot weiblicher Künstlerinnen führe dazu, so Judy Chicago, dass diese 

notgedrungen versuchen würden, sich dem männlicher Kunstschaffen anzupassen: „[...] the 

woman artist tries to prove that she’s as good as a man.“44 Tickner sieht einen Lösungsansatz 

dieses Dilemmas in der Förderung einer Lesart der „Doppelsichtigkeit“45, mit der weibliche 

Kunstwerke unbedingt unter Berücksichtigung ihres Inhalts und Entstehungsprozesses 

betrachtet werden sollen. Ihr Anliegen ist es aufzeigen, wie das komplexe Bewusstsein einer 

jeden Künstlerin für ihre eigene Position im Feld der Kunst, aber auch für ihre grundlegende 

Erfahrung als Frau, in ihr Schaffen einfließe. Tickner fordert demzufolge eine Rezeption 

                                                        
40 Vgl. Parker/Pollock 1987, XIII (Preface): „We established that there was a correlation between the value system that 
sustains the institutions of art and the sexual division that structures our society; the notion of genius is gender specific.“ 
41 Chicago/Schapiro 2014 [1973], S.74. 
42 Tickner 1990 [1988], S.17. 
43 Ebd., S.5. 
44 Chicago 2001 [1972], S.295. 
45 Anm.: Tickner bezieht sich dabei auf ein von Elaine Showalter entworfenes Konzept des „ ‚zweistimmigen Diskurses’, der 
sowohl das soziale, literarische und künstlerische Erbe der dominierenden Gruppe als auch die eigenen stumme oder 
gebeutge Haltung umfasst.“ (Tickner 1990 [1988], S.17). 
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weiblicher Kunst, welche diese Faktoren des Inhalts und des Entstehungsprozesses 

respektiert. Sie äußert damit ein weiteres, zentrales Anliegen, das sich im Zuge der 

Entwicklung der feministischen Kunstgeschichte herausbildete: Jenes nämlich, dass von der 

Auffassung weggekommen werden sollte, Kunst von Frauen stereotypisch und einseitig als 

„feminin“ zu bewerten und zu klassifizieren. Denn damit werde Kunst von Frauen apriorisch 

pauschalisiert und kategorisiert und mache eine weitere kritische Beschäftigung damit 

beinahe unmöglich, wenn nicht geradezu obsolet. Diese Stereotypisierung und 

Zurückgebundenheit auf die Kategorie „feminin“, die weiblicher Kunst anhafteten, schienen 

für einige Künstlerinnen jedoch auch als Ansporn zu wirken, sich bewusst mit der eigenen 

Weiblichkeit und dem eigenen Körper auseinanderzusetzen und diese zum unmittelbaren und 

provokativen Ausdrucksmittel zu machen.46 Dies zeigte sich in den 1970er Jahren in den 

Werken zahlreicher Body-Art Künstlerinnen. Bereits in den 1980er Jahren sei das exzessive 

Zelebrieren und Zurschaustellen des eigenen Körpers von einer Vielzahl Feministinnen, die 

sich durch diese neue Kunstform zunächst bestärkt gefühlt hatten, wieder kritisiert und 

verworfen worden.47 Aus dem Bereich der Malerei sei hierbei die feministische 

Auseinandersetzung mit dem Werk Georgia O’Keeffes aufzuführen, welches von 

Feministinnen als Sinnbild für weibliche, sich vom Körper ableitende Identität betrachtet und 

diskutiert wurde – und dies, ganz ohne den weiblichen Körper selbst zur Schau zu stellen. 

O’Keeffe habe sich, so Chicago und Schapiro, in ihren Bildern mit ihrer eigenen Weiblichkeit 

auseinandergesetzt, welcher sie eine individuelle Sprache und Ikonografie verliehen und sich 

damit endgültig vom bisherigen, männlich dominierten Kunstschaffen abgewandt.48 Diese 

eigene weibliche Sprache oder Ästhetik war bereits für Woolf Gegenstand ihrer 

Aufmerksamkeit und stellt in ihrem Essay einen zentralen Punkt dar. Sie ermutigt darin die 

schreibende Frau dazu, ihre eigene Sprache zu formulieren, ohne sich von männlichen Idealen 

und Vorbildern verunsichern und beeinflussen zu lassen. Da die geschlechtsspezifische 

Aufteilung der Gesellschaft Tatsache sei und sich nicht verleugnen lasse, bestünden, so 

Woolf, jeweils unterschiedliche, weibliche und männliche Erfahrungswelten des Alltags, die 

einen jeweils unterschiedlichen Einfluss auf das künstlerische Schaffen hätten. Auf der 

Grundlage dieser Erkenntnis analysierte Woolf die Inhalte weiblicher literarischer Werke: 

Kunstschaffende Frauen seien seit jeher dazu gezwungen gewesen, sich anderen Thematiken 

                                                        
46 Vgl. Graw 1992, S.144: „Die Markierung durch das Geschlecht ist bei Frauen nun einmal ausgeprägter als bei 
Männern.“ 
47 Vgl. Munder 2007, S.26: „Auffällig ist, dass gerade Arbeiten im Bereich des Feminismus immer wieder auf die Abbildung 
des Körpers zurückgreifen, trotz aller Versuche, ihn nach den ausschweifenden 1970er Jahren in den 1980er Jahren zu 
negieren.“ 
48 Vgl. Chicago/Schapiro 2014 [1973], S.73: „That step moved her out of the reference points of art-making as it had been 
defines by men, throughout history.“ 
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zu widmen als Männer, denen die Öffentlichkeit neue und außergewöhnliche Erfahrungen 

bot, aus denen sich abenteuerlicher und reichhaltiger Stoff für Literatur gewinnen ließ. Frauen 

jedoch, die sich im privaten Bereich und damit im Hintergrund aufzuhalten hatten, habe der 

Alltag dementsprechend weniger aufregenden Stoff zur künstlerischen Verarbeitung geboten. 

Infolgedessen seien die von Frauen geschaffenen Kunstwerke bezüglich ihres Inhalts oft als 

trivial und irrelevant abgewertet worden. Lisa Tickner schaut dabei in das 19. Jahrhundert 

zurück und weist auf das Beispiel der vermeintlich unspektakulären Genremalerei hin, eine 

oft von weiblichen Malerinnen ausgeübte Gattung. Dies nicht etwa weil ihnen das Talent für 

die Darstellung originellerer Sujets gefehlt hätte, sondern, weil es „ihren tatsächlichen 

Lebensumständen und auch den an sie gestellten Erwartungen entsprach.“49 Dass ihre Werke 

in der Folge vom Kunstpublikum, das sich von männlichen Künstlern Exotischeres und 

Abenteuerlicheres gewöhnt war, als uninteressant und trivial abgewertet wurde, sei demnach 

nicht weiter erstaunlich. Diese gemeinsame Erfahrung der kollektiven Degradierung 

weiblicher Künstlerinnen war ein wichtiger Beschäftigungsgegenstand der neuen 

Frauenbewegung. Einerseits wurde diese Betrachtung zwar auch in den eigenen Reihen heftig 

kritisiert, da allein die Erfahrung eine Frau zu sein, nicht genüge, um pauschalisiert werden zu 

können. Andererseits jedoch lasse sich diese Gemeinsamkeit dadurch nicht abstreiten, so 

Graw50, da Frauen im Lauf der Zeit unumstritten ähnliche Einschränkungen erlebt hatten. 

Eben diese Erfahrung verlange eine eigene Ausdrucksweise und von Seiten des Publikums 

einen angemessene Rezeptionsweise. Zusammenfassend kann gesagt werden, dass Woolfs 

Essay in Anbetracht der eben dargelegten Positionen, hinsichtlich des darin erarbeiteten 

Anliegens, Schriftstellerinnen und Künstlerinnen zum Gebrauch einer eigenen, ihrer 

weiblichen Individualität gerecht werdenden Sprache zu ermuntern und sich damit in bisher 

von Frauen jedoch unbetretene Territorien zu bewegen51, auch fünfzig Jahre nach seinem 

Erscheinen kaum an Aktualität eingebüßt hatte. Dies verdeutlicht, welche Relevanz die von 

Woolf behandelten Themen Jahrzehnte später noch haben würden.  

 

                                                        
49 Tickner 1990 [1988], S.19. 
50 Vgl. Graw 1992, S.144: „Zwei, die als Frau gelten, würden noch lange nicht ähnlich fühlen und denken. Das ist natürlich 
richtig, aber sie haben vergleichbare Reduzierungen erlebt, sind auf eine ähnliche Art und Weise auf ihr Geschlecht 
zurückgeworfen worden.“ 
51 Anm.: Woolf bezieht sich hierbei vor allem auf die literarische Gattung der Lyrik, welche lange Zeit männlichen 
Schriftstellern vorbehalten war. 
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Im Zuge der Neuen Frauenbewegung wurden ihre Gedanken von Künstlerinnen und 

Kunstkritikerinnen wiederaufgegriffen und zum Vorbild genommen, die eigene Sprache als 

kraftvolles Mittel im Kampf um die Befreiung der Frau zu verstehen und auszuarbeiten. 52  

Zentrale Themen, die Woolf bezüglich weiblicher Kunstproduktion in ihrem Essay 

verhandelt, lassen sich auch in Manons lachsfarbenem Boudoir wiederfinden. Um diese 

Behauptung zu bestätigen, soll diese Arbeit in der zunächst vorgenommenen 

Werkinterpretation anhand ausgewählter Themen in den Kontext der feministischen 

Kunstgeschichte gebracht werden. In einem zweiten Schritt wird es, in Hinblick auf diese 

Themen, mit Woolfs Essay in einen Dialog treten, mit welchem der Bogen schließlich zu der 

eingangs präsentierten These zurückgeschlagen werden soll, welche Das lachsfarbene 

Boudoir als Produktionsraum der Künstlerin versteht, wie Woolf ihn bereits fünfzig Jahre 

zuvor einforderte. 

 

3. Das lachsfarbene Boudoir als Produktionsraum der Künstlerin 

3.1 Werkinterpretation 
Dem lachsfarbenen Boudoir kommt eine wegweisende Funktion zu. Es ist nämlich die erste 

Arbeit, mit der Manon in der Schweizer Kunstszene auftrat. Manon vermochte darin eine 

eigene Sprache als weibliche Künstlerin zu finden, inmitten einer bisher beinahe 

ausschließlich von Männern dominierten Szene. Sie habe sich mit dieser Arbeit, so Manon 

selbst, vom Vorbild und Ideal des Mannes, als das Maß aller Dinge, abgrenzen wollen.53 

Nicht nur für Manons weiteren Werdegang, sondern auch für die Zürcher Kunstszene war 

diese erste Arbeit maßgebend für die allmähliche Akzeptanz der Frau als Künstlerin. Anhand 

fünf thematisch ausgewählter Ausschnitte soll im Folgenden eine eigene Werkinterpretation 

des lachsfarbenen Boudoirs vorgenommen werden. In dieser Werkinterpretation soll die 

Arbeit, unter einem feministischen54 Blickwinkel, als Manons Verarbeitung damaliger 

Umgangs- und Rezeptionsweisen mit weiblicher Kunstproduktion betrachtet werden. Ich 

möchte dabei nicht den Pfad einer konventionellen Werkbeschreibung einschlagen, dies 

würde der Installation angesichts ihres Detailreichtums und ihres Umfangs in keiner Weise 

                                                        
52 Vgl. Bovenschen 1976, S.71: „Sie selbst – Virginia Woolf – kann in dem, was sie schrieb, als Beispiel für Mühe und 
Sorgfalt im Umgang mit dem sprachlichen Material gelten: eine Schriftstellerin, die nicht glaubte, dass sie sich bloß ihrer 
Geschlechtszugehörigkeit zu erinnern brauche, und schon diktiere die Erfahrung, die Natur, oder was auch immer, das 
Kunstwerk in der Feder.“  
53 Siehe Transkription der Ausschnitte aus dem Gespräch mit der Künstlerin im Anhang, Kapitel 6.3. 
54 Anm.: Ich folge dabei Susanne Lummerding, die den Begriff „feministisch“ wie folgt versteht: „als ‚feministisch’ sei eine 
Position bezeichnet, aus der heraus, im Bewusstsein der historisch konstruierten Geschlechterdifferenz, die 
Allgemeingültigkeit patriarchalischer Diskurse in Frage gestellt, die Ambivalenz des eigenen Status innerhalb derselben 
problematisiert und, unter Vermeidung traditioneller Schemata, eine Form der Verständigung gesucht wird, darüber, wie 
Diskurse (und die durch sie erzeugte ‚Realität’ beziehungsweise die daraus hervorgehenden Subjekte) vorzustellen wären, in 
die solches Bewusstsein einflösse.“ (Lummerding 1994, S.15). 
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gerecht. Stattdessen möchte ich Das lachsfarbene Boudoir mittels der näheren Betrachtung 

ausgewählter Details in einen thematischen Kontext setzen. 55 Die in der Interpretation 

besprochenen Themen sollen dabei eine Grundlage für die Gegenüberstellung von Manons 

lachsfarbenen Boudoirs mit Virginia Woolfs Essay A Room of One’s Own bilden. Diese wird 

in der zweiten Hälfte des Hauptteils vorgenommen und Manon und Woolf miteinander in 

einen Dialog treten lassen.  

 

3.1.1 Die „weibliche“ Ästhetik im lachsfarbenen Boudoir  

Der erste Ausschnitt56 aus dem Inneren des lachsfarbenen Boudoirs zeigt die linke Seite 

neben dem Kopfende des Bettes. Unmittelbar neben dem beinahe ebenerdigen Bett befindet 

sich ein runder, mit einem schwarzen und einem goldenen Tuch belegter Nachttisch, auf dem 

sich ein Arrangement aus Fächern, einem Spiegel, einer schwarzen Maske, Federn, 

Paillettenstirnbändern und einer Reihe großer Muscheln ausbreitet. Neben dem Nachttisch 

steht ein niedriger, rosatoter Frisiertisch auf dem und um diesen herum sich, nachlässig im 

Raum verstreut, Schminkutensilien, Parfumflakons, Modeschmuck, Perlenketten, eine 

Handtasche und weitere Accessoires befinden. Diese Gegenstände könnten auf die 

glamouröse Garderobe einer Diva hindeuten. Die aufgezählten Objekte innerhalb dieses 

Ausschnitts haben, so unterschiedlich sie in ihrem Material und Gebrauch sind, eines 

gemeinsam: Eine rein oberflächliche Beschreibung könnte sie a priori unter den gemeinsamen 

Nenner „weiblich“57 zusammenfassen und auf eine weibliche Bewohnerin des Zimmers 

schließen lassen. Eine nähere Betrachtung deckt jedoch auf, dass diese vermeintlich 

„weibliche“ Ästhetik im lachsfarbenen Boudoir nicht unhinterfragt als solche zu 

kategorisieren ist. Hierfür ist der Blick auf den Produktionskontext der Arbeit zu richten: Zur 

Entstehungszeit des lachsfarbenen Boudoirs war Manon eine der ersten weiblichen 

Kunstschaffenden in Zürich. Wie sie im Gespräch selbst sagte, habe sie daher, da sich die 

wenigen Künstlerinnen, die damals aktiv waren, vor allem an ihren männlichen Kollegen 

orientiert hätten, mit dem lachsfarbenen Boudoir eine Installation schaffen wollen, “[...] die 

so weiblich ist, wie ein Mann sie niemals herstellen und zeigen würde.“58 Manon muss 

bewusst mit dieser festgefahrenen Rezeption des „typisch Weiblichen“ gespielt haben, das als 

                                                        
55 Anm.: Die Interpretation basiert auf meinen eigenen Beobachtungen am lachsfarbenen Boudoir, wie es zuletzt im Rahmen 
der Ausstellung Spiegelgasse (Mirror Alley) (18. Mai – 28. Juli 2018) der in der Galerie Hauser & Wirth in London zu sehen 
war. 
56 Siehe Abb. 3. 
57 Anm.: Ich werde das Attribut „weiblich“ hierbei, angelehnt an die von Susanne Lummerding vorgeschlagene Perspektive 
(Lummerding 1994, S.14), in Anführungs- und Schlusszeichen setzen, um meine eigene, dieser Zuschreibung gegenüber 
kritische Distanz zu wahren. Der Begriff der „weiblichen“ Ästhetik soll dabei hinterfragt und geprüft werden und nicht 
gültiges Beschreibungsinstrument oder a priorische Definition sein.  
58 Siehe Transkription der Ausschnitte aus dem Gespräch mit der Künstlerin im Anhang, Kapitel 6.3. 
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vollkommen anders als das tonangebende Männliche empfunden wurde. Nachdem sich die 

Erwartungen an „weibliche“ Ästhetik im lachsfarbenen Boudoir zunächst scheinbar 

bestätigen, werden diese auf einen zweiten Blick wieder durcheinandergebracht. Zunächst 

irritiert die schier maßlose Fülle an „weiblichen“ Objekten. Die Gegenstände scheinen sich 

richtiggehend zu vermehren. Ein Eindruck, den die vollständig verspiegelten Wände 

zusätzlich verstärken. Auf den zweiten Blick jedoch, werden vereinzelte Objekte sichtbar, die 

sich nicht als eindeutig „weibliche“ Gebrauchsgegenstände und Accessoires klassifizieren 

lassen und die dem lachsfarbenen Boudoir eine rätselhafte Aura verleihen: Zwischen 

Nachttisch und Frisiertisch stehen drei phallisch anmutende Skulpturen auf dem 

lachsfarbenen Teppichboden, die in Kontrast zu den Muscheln auf dem Nachttisch stehen, 

welche ihrerseits Assoziationen zum Geschlecht der Frau wecken. Diese Gegenüberstellung 

könnte auf die erotische Konnotation des Boudoirs als Ort verbotener sexueller 

Zusammenkünfte anspielen, die ihm seit jeher anhaftet. Das große Horn, welches über das 

Bett hineinragt, stört jedoch seinen einladenden Eindruck und verleiht ihm einen beinahe 

makabren Eindruck. Die schwarze Maske, die an dem kleinen, runden Spiegel auf dem 

Nachttisch hängt, verstärkt zudem die mysteriöse Wirkung des Boudoirs. Durch die maßlose 

Überfüllung des Raumes mit „weiblichen“ Gegenständen und den dazwischen auftretenden, 

teilweise provokativen Fetischobjekten, wird ein Spiel eröffnet, welches dieser vermeintlich 

„weiblichen“ Ästhetik einen nicht mehr eindeutig zu decodierenden, rätselhaften 

Nachgeschmack gibt und dem Raum eine tiefere Ebene verleiht: Jene Ebene nämlich, auf der 

Manon sich bewusst mit der Wirkung einer vermeintlich allgemeingültigen „weiblichen“ 

Ästhetik auseinandersetzte. 59 So schöpft sie dabei nicht aus der unbedingten und trotzigen 

Subversion aller bisherig als „weibliche“ Ästhetik betrachteten Codes, sondern erreicht eine 

Subversion durch die absichtlich exzessive Verwendung einer vermeintlich vollständig 

„weiblichen“ Ästhetik. 

 

 

 

 

                                                        
59 Anm.: Mir ist bewusst, dass ich dem Themenfeld der „weiblichen“ Ästhetik, wie ich es in vorliegender Arbeit tue, nicht 
gerecht werde, zumal meine Verwendung des Begriffs an der Oberfläche bleibt. Die Auseinandersetzung mit „weiblicher“ 
Ästhetik, ja, überhaupt mit der grundlegenden Frage, ob es eine solche tatsächlich gibt, müsste tiefer bearbeitet werden. Für 
den Rahmen meiner Auseinandersetzung werde ich mich darauf beschränken, den Begriff, trotz der Gefahr der 
Verallgemeinerung, etwas vage zu benutzen – ebenso wie man zur Zeit der Entstehung des lachsfarbenen Boudoirs nur eine 
vage Vorstellung von weiblichem Kunstschaffen hatte. Grundsätzlich schließe ich mich in meiner Verwendungsweise des 
Begriffs jedoch Silvia Bovenschens Äußerung an, dass es, auf die Frage nach der tatsächlichen Existenz einer „weibliche“ 
Ästhetik, durchaus eine gebe, die sich jedoch nur auf das„[...] ästhetische Sensorium und das sinnliche Erkennen [...]“ 
(Bovenschen 1976, S.74) beziehe. Auch Boveschen gibt hinsichtlich dieser Frage schlussendlich keine eindeutige Antwort. 
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3.1.2 Das Künstlerinnendasein  

Der zweite Ausschnitt60 beschränkt sich auf den Bereich des Bodens am Fußende des Bettes. 

Dabei soll der Fokus zunächst auf dem Aktenkoffer aus Aluminium gerichtet werden, welcher 

sich in der Mitte des Ausschnitts befindet. Der Koffer ist geöffnet und gibt das Innere preis: 

Lachsfarbene Spitzendessous, ein Geldbeutel in ebendieser Farbe, Roséflaschen, Bücher, ein 

Parfumflakon, ein Fächer, eine Postkarte, ein Souvenir aus Paris, eine Perlenkette - 

Gegenstände, die jenen, die im vorigen Ausschnitts bereits beschrieben wurden, ähnlich sind. 

Auch hier wird Weiblichkeit beinahe überbetont. Wird der Blick jedoch über weitere Details 

wandern gelassen, so eröffnet sich ein neues Spiel: Jenes des Künstlerinnendaseins. An der 

Innenseite des Deckels des Koffers kleben zahlreiche, alte Bilder von Berühmtheiten aus 

Musik und Film, Frauen und Männer gleichermaßen, unter die sich frühe Schwarz-weiß-

Fotografien von Manon selbst mischen. Auch auf dem Boden vor dem Koffer liegen zwei 

Porträtfotografien Manons aus ihrem ersten Künstlerbuch Manonmanie, welche sie in zwei 

unterschiedlichen Rollen zeigen. Sie gliedert sich damit selbst in eine Reihe von 

Berühmtheiten ein, denn auch optisch unterscheiden ihre Porträts kaum von jenen der 

Hollywoodstars – sie könnte ebenso gut eine von ihnen sein. Am linken Fußende des Bettes 

steht ein Tablett, auf dem sich teure Speisen und Getränke befinden: Aprikosen und Pfirsiche, 

Pralinen, eine Flasche Champagner, schmutzige Kaffeetassen mit roten Lippenstiftspuren und 

ein voller Aschenbescher verteilen sich bis auf den Boden um das Fußende herum. Es sind 

Dinge, die deutlich machen, dass die Bewohnerin dieses Zimmers offensichtlich und ohne 

Bescheidenheit Luxus und ein gewisses Savoir-vivre genießt. Die ungenierte Dekadenz 

kündigt, wenn sie auch in einem einzelnen, kleinen Zimmer und somit im Privaten, ausgelebt 

wird, den selbstbewussten Eintritt einer Künstlerin in eine Sphäre an, welche bis anhin von 

Männern dominiert war: die Sphäre der Kunst. Dass dieses Künstlerinnendasein im 

lachsfarbenen Boudoir ausgerechnet im privaten Zimmer und somit in einem nicht eigentlich 

der Öffentlichkeit zugedachten Raum zelebriert wird, soll im Folgenden mit Silvia 

Bovenschens Gedanken der „vorästhetischen Räume“61 erklärt werden. Bovenschen 

beschreibt damit das Dilemma, welches sich Frauen in der Vergangenheit62, in Bezug auf ihre 

kreative Tätigkeit und ihrem „ästhetischen Bedürfnis“63 stellte: Aufgrund ihres Ausschlusses 

aus der öffentlichen Kunstsphäre wurden ihre kreativen und ästhetischen Bedürfnisse in 

                                                        
60 Siehe Abb. 4. 
61 Vgl. hierzu Bovenschen 1976, S.72: „Der Ausschluss der Frauen aus der Kunstsphäre hat auch in der Vergangenheit, so 
behaupte ich, nicht jedes ästhetische Bedürfnis im Keime ersticken können; es wurde aber abgedrängt in die vorästhetischen 
Räume, versickerte in den Anstrengungen des Alltags. Frauen haben Wohnungen ausgeschmückt, Tische gedeckt, Bekleidung 
arrangiert – dekoriert und geschmückt – vor allem sich selbst.“  
62 Anm.: Silvia Bovenschen bezieht sich hierbei v.a. auf Beispiele aus dem 18. Jahrhundert aus dem Bereich der Literatur. 
63 Bovenschen 1976, S.72. 
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sogenannte „vorästhetische Räume“ verlegt, womit die häuslichen Privaträume gemeint sind, 

welche die Sphäre der Frau beschrieben. Folglich beschränkten sich die kreativen Tätigkeiten 

der Frauen vor allem auf Handarbeit und das Dekorieren und Instandhalten des Wohnraums, 

was sich in nicht geringem Maße einschränkend auf ihre individuelle künstlerische 

Produktivität ausgewirkt habe64. Sie durften somit zwar künstlerisch tätig sein, jedoch nur 

sofern sich ihre Tätigkeiten auf das eigene Heim bezogen waren und einen gewissen Nutzen 

hatten – fernab also von L’art pour l’art, der Vorstellung, welche seit der Mitte des 19. 

Jahrhunderts galt. Bovenschen bemerkt zudem, dass sogar diese weiblichen kreativen 

Tätigkeiten meist auch einen nicht geringen Vorteil für die Männer erbracht hätten, indem 

Frauen beispielsweise Kleidung nähten und reparierten, den Wohnraum einrichteten und 

gestalteten, oder auch dann, wenn sie sich selbst pflegten und sich für ihre Männer 

zurechtmachten.65 Dennoch, so hält Bovenschen fest, hätten Frauen durchaus auch 

Möglichkeiten gehabt, innerhalb dieser limitierten vorästhetischem Räume an der 

Kunstsphäre teilzuhaben: „Zum anderen lässt sich aber nachweisen, dass der geglückte 

Eintritt der Frauen in die Kunstsphäre immer dann stattfand, wenn der vorästhetische Raum 

direkt daran angrenzte.“66 Als illustrierendes Beispiel nennt Bovenschen den Briefroman67, 

die erste literarische Gattung, die Frauen zugesprochen und anerkannt wurde. Dies nicht 

zuletzt dadurch, da dieser von zuhause aus und in zurückgezogener Diskretion verfasst 

werden konnte. So habe sich, schreibt Bovenschen, wenn auch noch in äußerst restringierter 

Form, dennoch ein Vorteil für schreibende Frauen ergeben: Da der Briefroman als literarische 

Gattung noch keine gefestigte Position hatte, konnten Frauen ihrer Kreativität darin beinahe 

grenzenlos Ausdruck verleihen.68 Eine ähnliche Ausgangslage lässt sich in Bezug auf Manons 

Situation als weibliche Künstlerin in den Schweizer 1970er Jahren feststellen: Damals wurden 

die wenigen Frauen, die im Bereich der bildenden Kunst aktiv waren, von der Gesellschaft als 

Künstlerinnen kaum anerkannt, fanden keinen Eingang in aktuelle Strömungen in der Kunst, 

was sich wiederum positiv gewendet, auf ihre kreative Freiheit hätte auswirken können. So 

blickte auch Manon in ihrem Schaffen kaum formalen Einschränkungen entgegen, die sich ihr 

möglicherweise gestellt hätten, hätte sie sich in eine bereits etablierte Kunstströmung 

einreihen müssen. Also erschuf sie etwas, das es zuvor noch nicht gegeben hatte und was in 

                                                        
64 Vgl. Bovenschen 1976, S.74: „Der Ausschluss der Frauen aus weiten Teilen von Produktion und Öffentlichkeit, die 
Tatsache, dass sie für die biologische und soziale Reproduktion der Gattung (und – insofern sie erwerbstätig sind – auch für 
die ökonomische) zuständig waren und sind, hat ihrer Phantasie andere Wege gewiesen.“  
65 Vgl. Bovenschen 1976, S.72. 
66 Ebd., S.73. 
67 Vgl. ebd., S.72. 
68 Vgl. ebd. 



 18 

keinerlei bisher vorhandene Kategorie passen sollte69: die raumgreifende, mit Weiblichkeit 

überbordende Installation, Das lachsfarbene Boudoir. Die Manifestation weiblichen 

Künstlerinnendaseins vollzieht sich im lachsfarbenen Boudoir in einer weiteren, und damit 

sogar doppelten Subversion, durch welche die Grenzen solcher, für Frauen gedachter, 

Privaträume ausgelotet werden: Einerseits wird  im lachsfarbenen Boudoir eine vermeintlich 

„weibliche“ Ästhetik in einem solchen Übermaß präsentiert, dass diese, aufgrund ihrer 

grenzenlosen, provokativen Fülle kaum mehr überblickbar und fassbar wird. Andererseits 

werden physische Grenzen gesprengt, indem ein ehemals geschlossener, privater Raum, das 

Schlafzimmer Manons, an die Öffentlichkeit getragen wird. Diese Öffnung soll in 

vorliegender Auseinandersetzung als subversive Ablehnung der Verbannung der Frau in die 

Privatheit verstanden werden, als Manons Weigerung, sich diesem diskriminierenden 

Ausschluss zu fügen, und zwar mit den eigenen Waffen. Es geschieht dabei eine Art 

Umkehrung von Werk und Raum: Anstelle eins Werks wird mit dem lachsfarbenen Boudoir 

der private Innenraum selbst zum Kunstwerk, der sowohl den Entstehungsort als auch das 

Ergebnis der physischen Schaffenskraft und Kreativität der Künstlerin umfasst.  

 

3.1.3 Das lachsfarbene Boudoir als Archiv  

„Manons Spiegelzimmer ist ihr Lebensraum und war zugleich immer auch Nährboden ihrer 

Privatmythologie, die sie über Jahrzehnte hinweg entwickelt und gepflegt hat. In diesem 

Raum verdichtet sich Manons Schaffen.“70 Was Brigitte Ulmer als Verdichtung von Manons 

Schaffen beschreibt, soll im Folgenden als Vorlage dazu dienen, Das lachsfarbene Boudoir 

als eine Art Archiv zu betrachten. Erkennbar wird die Funktion als Archiv bereits in 

Ausschnitten, wie dem zuletzt Besprochenen71, in welchem zwei der frühesten Fotografien 

von Manon zu sehen sind, wie auch an einem weiteren Detail, welcher im Folgenden 

beschrieben werden soll: In diesem Ausschnitt72 spielt ein, prominent rechts neben der 

Öffnung platzierter und als Ablagefläche dienender Überseekoffer eine wichtige Rolle. Mehr 

noch als eine Ankündigung von An-, oder Abreise, wecken Koffer im lachsfarbenen Boudoir 

den Eindruck des Sammelns und der Bündelung einer wachsenden Mange an Material, 

welches über die Jahre zusammengekommen ist: Die Fülle Manons künstlerischen Schaffens, 

das seinen Anfang in diesem Zimmer, dem lachsfarbenen Boudoir, genommen hat. An der 

Außenseite des großen Koffers, von dem im Ausschnitt, rechts im Bild, nur ein Teil der 

aufklappbaren Vorderseite zu sehen ist, sind zwei Fotografien von Manon angebracht:  
                                                        
69 Aussage der Künstlerin. Siehe Transkription der Ausschnitte aus dem Gespräch mit der Künstlerin im Anhang, Kapitel 6.3. 
70 Ulmer 2008, S.153. 
71 Siehe Abb.4. 
72 Siehe Abb.5. 
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Das Foto am unteren Bildrand ist Teil der Schwarz-weiß-Serie La dame au crâne rasé aus 

dem Jahr 1977/78. Das zweite Foto zeigt eine Nahaufnahme in Farbe von Manons lachendem 

Gesicht, über welches eine Plastikfigur zu klettern scheint. Dieses Bild entstand dreißig Jahre 

später, im Jahre 2008, und trägt den Titel Glück. In der rechten oberen Ecke des  Ausschnitts 

sind weitere Fotos von Manon zu sehen, die auf dem Überseekoffer stehen: Eines davon 

stammt ebenfalls aus der Serie La dame au crâne rasé, ein anderes zeigt ein Porträt Manons 

im Anzug und mit Hut, dessen Entstehung vermutlich auch in den 1970er Jahren liegt. Im 

Zusammenspiel mit den Schwarz-weiß-Fotografien anderer Berühmtheiten - der im 

vorangehenden Kapitel beschriebene Aktenkoffer73 ist auch im Hintergrund dieses 

Ausschnittes zu sehen - wird mit Manons wachsendem Archiv auch die Erinnerung an das 

Künstlerinnendasein immer wieder auf ein Neues aktualisiert. Im lachsfarbenen Boudoir 

scheinen Manons Schaffensphasen zusammenlaufen und abgelegt zu werden. Der Bogen wird 

somit immer wieder zurückgeschlagen zur ersten Arbeit, mit der alles seinen Anfang nahm. 

Das lachsfarbene Boudoir ist ein Werk, das sich auch heute noch, vierzig Jahre nach seiner 

Entstehung, in einem kontinuierlichen Entwicklungsprozess befindet und beinahe ein ganzes 

Leben in sich aufgenommen hat – das Leben von Manon als Künstlerin, konzentriert in einem 

einzigen Raum. 

 

3.1.4 Androgynität und Travestie  

Mit dem vierten Ausschnitt74 soll auf einen möglichen Kontrapunkt hingewiesen werden, 

welcher die eingangs beschriebene „weibliche“ Ästhetik des lachsfarbenen Boudoirs auf den 

Prüfstand stellen könnte. Im Zentrum der Betrachtung soll dabei ein Ensemble von 

Fotografien stehen, welches sich auf der mit einem Paillettentuch belegten Oberseite des 

großen Überseekoffers, rechts neben der Öffnung stehend, befindet. Es sind Fotografien von 

Manon selbst, umgeben von Bildern von Tänzerinnen, von diversen Kunstpostkarten mit 

Szenen aus Schwarz-weiß-Filmen und von solchen mit historischen Sujets. Die Bilder von 

Manon zeigen sie in einer neuen Rolle, welche, angesichts des Interieurs des lachsfarbenen 

Boudoirs, zu irritieren vermag: In zwei der Porträts trägt sie einen Herrenanzug und einen 

Borsalino und wirkt dabei auf unbestimmte Weise sowohl weiblich als zugleich auch 

männlich, oder, wie Brigitte Ulmer schreibt, als „weiblicher Dandy“75. In diesen Bildern wird 

ein Spiel mit Androgynität gespielt, ein Ausprobieren von Männlichkeit, durch die jedoch die 

eigene Weiblichkeit hindurchschimmern soll, oder umgekehrt. Die zunächst eindeutig 

                                                        
73 Siehe Kapitel 3.1.2, S.16. 
74 Siehe Abb.6. 
75 Ulmer 2008, S.158. 
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„weibliche“ Ästhetik erscheint plötzlich ambivalent, vermag zu kippen, einem Vexierbild 

gleich. Das ebenfalls auf dem Koffer stehende Schwarz-weiß-Porträt aus der frühen, 1977/78 

entstandenen Serie La dame au crâne rasé, zeigt Manon kahlgeschoren und stark geschminkt 

vor dem Hintergrund der Silhouette von Paris. Sie wirkt darin einerseits feminin, andererseits 

vermag das Bild, aufgrund des überzeichneten, beinahe maskenhaften Make-Ups, auch an 

Travestie zu erinnern, an einen Mann, bevor er sich die Perücke aufsetzen und in seine 

glamouröse Garderobe steigen wird, um als Frau, als Drag-Diva, an die Öffentlichkeit zu 

treten. In die räumlich inszenierte, überspitzte Weiblichkeit eingebettet, findet sich auf einmal 

eine androgyne Ambivalenz ein: Plötzlich wird die Identität Manons im lachsfarbenen 

Boudoir durchaus als weiblich oder als männlich diskutabel. Auch Travestie erscheint mit 

einem Mal als Möglichkeit, um das exzessive Zelebrieren von Weiblichkeit zu deuten. Durch 

den Miteinbezug einer männlichen Seite der Weiblichkeit, der Durchmischung dieser in die 

Unbestimmtheit und Freiheit der Androgynität und Travestie im lachsfarbenen Boudoir, wagt 

Manon einen Schritt, mit welchem festgefahrene, geschlechterspezifische Zuschreibungen 

geprüft werden. Gianni Jetzer schreibt bezüglich dieser Überprüfung, in einer 

Gegenüberstellung Manons zu Meret Oppenheims Gedanke der androgynen 

Selbstimagination, von einer Art Umkehrung des seit der Antike bestehenden Verhältnisses 

der weiblichen Muse und dem von ihr inspirierten, männlichen Genius.76 Im lachsfarbenen 

Boudoir kehre Manon, so Jetzer77, das Verhältnis zwischen weiblicher Muse und männlichem 

Genie gewissermaßen um, indem sie ihre Figuren durch Androgynität und Travestie in einen 

verschwommenen Bereich zwischen Mann und Frau gleiten lasse und damit auch 

geschlechtsspezifische Einflussnahme relativiere: „Die Travestie eröffnete der Künstlerin 

eine neue Selbstverständlichkeit in der (Selbst-) Inszenierung weiblicher Attribute und die 

Autoerotik künstlerischer Museninszenierung.“78 Im lachsfarbenen Boudoir ist die Figur 

Manon gleichzeitig inspirierende Muse und inspirierte Schöpferin, somit auch Genie selbst. 

Manons Spiel mit Androgynität und Travestie kann zum einen als eine Verweigerung der 

Festschreibung geschlechterspezifischer Codes betrachtet werden, zum anderen verschafft es 

ihr kreative Freiheit, geschlechtsspezifische Grenzen künstlerisch auszuloten. 

 

 

 

 

                                                        
76 Vgl. Jetzer 2008, S.242. 
77 Vgl. ebd. 
78 Ebd., S.243f. 
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3.1.5 Präsenz und Absenz  

Der letzte Ausschnitt79 zeigt die rechte Seite des ungemachten Bettes. Neben dem Bett steht 

ein Schnurtelefon auf dem Boden, dessen Hörer nachlässig auf das Bett gelegt wurde. Es 

scheint, als sei die Bewohnerin des Zimmers gerade eben noch in ein Telefongespräch 

verwickelt gewesen, während dem sie auf dem Bett lag und beiläufig Notizen in das kleine 

Heft schrieb, welches aufgeschlagen neben dem Telefon liegt. Doch sie ist nicht anwesend, 

sie telefoniert nicht, liegt nicht im Bett, steht nicht vor dem Schminktisch, um sich zurecht zu 

machen und sie isst und trinkt auch nicht von den Köstlichkeiten, die sich überall im Zimmer 

verteilt befinden. Lippenstiftspuren auf den Tassen und Zigarettenkippen80, abgeworfene 

Kleidung und Unterwäsche schaffen eine lebendige Unordnung, welche die Erinnerung an die 

Abwesende immer wieder aktualisiert, auch wenn niemand weiß, um wen es sich dabei 

tatsächlich handelt. Die Grenzen von Fiktionalität und Realität und die Mystifizierung der 

Bewohnerin des Zimmers werden durch dieses Spiel von Präsenz und Absenz wechselseitig 

verstärkt. Erwartungen und Hoffnungen an ein gewisses Bild einer Frau werden sich nie 

erfüllen oder berichtigen. Mit dem Verzicht darauf, den Fokus in ihrer ersten Arbeit auf den 

eigenen Körper zu richten, wenn dieser auch in zahlreichen, im lachsfarbenen Boudoir 

präsentierten Fotografien zu sehen ist, widersetzte sich Manon in gewisser Weise einer in den 

1970er Jahren in der feministischen Kunst verbreiteten Strategie, den eigenen Körper zum 

Exponat zu machen.81 Obwohl in ihren späteren Performances und Fotoarbeiten ihr eigener 

Körper zum wichtigsten Instrument und Motiv wurde, verzichtete sie in ihrer ersten Arbeit, 

dem lachsfarbenen Boudoir, vollständig auf eine derartige Inszenierung. Es scheint, als habe 

sie mit dem lachsfarbenen Boudoir eine Verschiebung des Raumes an die Stelle ihres Körpers 

vorgenommen und damit ein Zimmer geschaffen, welcher sie selbst verkörpert. Um sich 

selbst zu schützen vielleicht, oder um sich Erwartungen an weibliche Repräsentation, zu 

entziehen und diese bewusst zu enttäuschen, sich keiner männergemachten Idee davon 

auszuliefern, um nicht betrachtetes Objekt, sondern kunstschaffendes Subjekt zu sein. In 

ihrem Essay ‚Woman visible: women invisible’ aus dem Jahr 1977 beschäftigt sich Rosetta 

Brooks mit der paradoxen Situation der Absenz der Frau als Künstlerin bei deren 

gleichzeitiger Omnipräsenz als Motiv in der männlich dominierten Kunst. Brooks siedelt 

diese weibliche Absenz in der historischen Entwicklung geschlechterspezifisch separierter 

Lebens- und Produktionsräume an. Im Fall der Frau handle es sich dabei um Hausarbeit, die 

sich verborgen im Privatraum abspielt und die, im Gegensatz zu den männlichen, in der 

                                                        
79 Siehe Abb.7. 
80 Siehe Abb.4. 
81 Vgl. hierzu Munder 2007, S.26. 
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Öffentlichkeit ausgeübten Berufen, keinen unmittelbar nach aussen sichtbaren und 

nachhaltigen Ertrag erbringe. Sie vergleicht die Hausarbeit mit einer Sisyphusarbeit, die sich 

immer auf ein neues wiederhole und die Frau, in der modernen Konsumgesellschaft, als 

aktive Produzentin in die Unsichtbarkeit gedrängt habe: „[...] alienation induced by 

housework is not the familiar product of the division of labour – it is a sort of double-

alienation, in that the integration of a variety of tasks yields no integral product. This is the 

sense of invisibility of housework [...].“82 Gleichzeitig sei die Frau, so Brooks, in dieser 

Gesellschaft zur sichtbaren, passiven Konsumentin geworden, an die sich der kapitalistische 

Markt richte. Brooks überträgt darauffolgend diese stereotypisierte, in der Hausarbeit 

angesiedelte Auffassung weiblicher Produktion in den Kontext der Kunst: Ebenso wie die 

Frau zur passiven Konsumentin gemacht worden sei, so wurde sie in der Kunst als Motiv 

selbst zum konsumierbaren Objekt gemacht: „The same tendency which stereotypes the 

woman as domestic consumer and displaces her activity from visibility (as production) also 

makes her visible as the ‚consumed’ so that not only her actions but also her very being are 

subordinated to men’s.“83 Sie erklärt sich damit unter anderem die Schwierigkeiten, die sich 

einer Künstlerin stellen, um sich als aktive Kunstproduzentin durchsetzen zu können. Mit dem 

lachsfarbenen Boudoir scheint sich Manon gegen eben diese Absenz der Frau als 

Produzentin, bei gleichzeitiger Präsenz als „konsumierte Konsumentin“, zu wehren. Indem sie 

ihren Privatraum der Öffentlichkeit zugänglich macht, diesen einerseits maßlos mit weiblich 

konnotierten Konsumgütern ausfüllt, unter die sie andererseits Zeugnisse ihres eigenen 

Schaffens als Künstlerin und als aktives Subjekt einfügt, selbst jedoch abwesend ist, entzieht 

sie sich den Blicken des (männlichen) Publikums als konsumierbares Subjekt. Es gelingt ihr 

damit eine geschickte Subversion dieses, wie Brooks es erläutert, einseitigen Verhältnisses, 

welches zwischen Weiblichkeit und künstlerischer Produktion bis anhin bestand. Im 

lachsfarbenen Boudoir entsteht eine paradoxe Situation von gleichzeitig auftretender Absenz 

und Präsenz, die sich wechselseitig verstärken - und nicht zuletzt auch bedingen. Mit diesem 

Wechselspiel zwischen Absenz und Präsenz erzielt Manon eine starke Wirkung: Ihre 

künstlerische Produktivität manifestiert sich im lachsfarbenen Boudoir gerade durch die 

Abwesenheit, als Lücke, die das Publikum wiederum, durch eigene Vorstellungen möglichen 

Anwesenheit der Künstlerin, zu füllen versucht. Durch die Dominanz des femininen 

Interieurs, mit seiner Vielfalt an persönlichen Objekten und Fotografien, wird die Erinnerung 

an die Präsenz der Künstlerin immer wieder aktualisiert und wird somit auch beweglich und 

wandelbar. In ihrem lachsfarbenen Boudoir ist Manon Produzentin und ihr eigenes Produkt 
                                                        
82 Brooks 1987 [1977], S.139. 
83 Ebd., S.140. 



 23 

zugleich, unabhängig von jeglicher geschlechtsspezifischen Zuschreibung von Produktion 

und Konsumation. Es gelingt ihr damit diese, wie bereits betonte, subtile Subversion jener 

Zuschreibung der Frau, welche sie lediglich als passive Konsumentin darstellte.  

Im folgenden Kapitel soll aufgezeigt werden, woran sich, anknüpfend an die in der 

vorliegenden Interpretation besprochenen Themen, zwischen dem lachsfarbenen Boudoir und 

Woolfs Essay Parallelen festmachen lassen. In einer tansdisziplinären Gegenüberstellung 

sollen die beiden Werke miteinander in einen Dialog gebracht werden.  

 

 

3.2 Manon und Virginia Woolf - ein Dialog  
3.2.1 Die eigene, weibliche Sprache 

 „And since a novel has this correspondence to real life, its values are to some extent those of 

real life. But it is obvious that the values of women differ very often from the values which 

have been made by the other sex; naturally, this is so. Yet it is the masculine values that 

prevail. Speaking crudely, football and sport are ‚important’; the worship of fashion, the 

buying of clothes ‚trivial’. And these values are inevitably transferred from life to fiction.“84 

Eine Grundproblematik, die Woolf in ihrem Essay A Room of One’s Own feststellt, ist jene 

der seit jeher ungleichen Bewertung von „männlichen“ und „weiblichen“ Themen in der 

Literatur. Jeder Roman habe, wie auch das Kunstwerk, so Woolf, immer auch einen Bezug 

zur tatsächlichen Lebenswirklichkeit der kunstschaffenden Person. Da sich die 

Lebenswirklichkeit von Frauen offensichtlich immer schon anders gestaltet habe, als jene von 

Männern, würden sich folglich auch ihre in der Literatur verhandelten Themen anders 

ausgestalten. Woolf fährt fort, dass Schriftstellerinnen85, aufgrund der geschlechtsspezifischen 

Aufteilung der Gesellschaft, notgedrungen eher über häusliche, ihnen alltägliche Themen 

schrieben, welche von den Männern, die öffentliche und politische Themen verhandeln 

konnten, als minderwertig und banal bewertet worden seien. Es habe somit schon immer ein 

großer Unterschied in der Bewertung von Literatur von Frauen zu jener von Männern 

bestanden. Woolf will jedoch keine Angleichung des vermeintlich „weiblichen“ an das 

„männliche“ Wertesystem erreichen. Stattdessen will sie schreibende und kunstschaffende 

Frauen dazu ermutigen, sich nicht hinter der Entschuldigung „nur eine Frau zu sein“ zu 

verstecken oder gar anzustreben, sich mit schreibenden Männern zu messen.86 Es geht ihr 

                                                        
84 Woolf 2004 [1929], S.85f. 
85 Anm.: Auch wenn Woolf sich zumeist auf Schriftstellerinnen bezieht, weite ich ihre Ausführungen für meine eigene 
Interpretation auf das weibliche Kunstschaffen allgemein aus. 
86 Vgl. Woolf 2004 [1929], S.86. 
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eher darum, dass die Schriftstellerin und Künstlerin zu ihrem Geschlecht und zu den Themen, 

die sie in ihrem Schreiben verhandelt, stehen können soll, indem sie zu einer eigenen, 

natürlichen Sprache findet, mit der sie ihre eigene, weibliche Lebenswelt verarbeiten und 

ausdrücken kann. Diese Sprache solle keine den Männern angepasste sein, sondern eine 

gänzlich eigene, weibliche Sprache, die genau das ausdrücke, was als Frau erlebt werde. Sie 

solle sich wie bisher weiterhin der Prosa, jedoch auch uneingeschränkt der Lyrik und anderen 

Gattungen bedienen dürfen, die bisher dem männlichen Schriftsteller vorbehalten gewesen 

waren: „No doubt we shall find her knocking that into shape for herself when she has the free 

use of her limbs; and providing some new vehicle, not necessarily in verse, for the poetry in 

her.“87 Es war Woolfs zentrales Anliegen, in A Room of One’s Own die schreibende Frau und 

die Künstlerin zur Befreiung ihrer selbst zu ermutigen. Die Erlangung von Unabhängigkeit 

der kunstschaffenden Frauen konnte nur durch das Finden einer eigenen Sprache oder einer 

eigenen Ästhetik erreicht werden. Und dafür war das eigene Zimmer, so Woolf, in dem sie 

ungestört und unbeeinflusst arbeiten konnten, die wichtigste Voraussetzung, die gegeben sein 

musste. Auch Manon musste zu Beginn ihres Aktivwerdens in der Zürcher Kunstszene 

feststellen, dass Kunst von Frauen unter einem männlich konstruierten Wertesystem 

despektierlich behandelt und als minderwertig betrachtet wurde, wie sie im Gespräch selbst 

sagte.88 Mit ihrem lachsfarbenen Boudoir setzte Manon gewissermaßen beide Forderungen 

Woolfs um, in dem sie diese nicht nur erfüllte, sondern geradezu auf die Spitze trieb: Jene 

nach dem eigenen Zimmer setzte sie durch eine Subversion von Öffentlichkeit und 

Privatraum um, in dem sie ihr eigenes Zimmer zum Kunstwerk und damit öffentlich 

zugänglich machte. Gleichzeitig hat sie dieses Zimmer mit ihrer eigenen weiblichen Sprache 

und Ästhetik ausgefüllt und kreierte damit etwas gänzlich Neues, das es bisher nicht gegeben 

hatte. Damit befreite Manon sich als weibliche Künstlerin vom männlichen Maßstab aller 

Dinge, wie sie es selbst ausdrückte.89 Mit dem lachsfarbenen Boudoir hatte Manon etwas 

erschaffen, das es in dieser Form zuvor nicht gegeben hatte, etwas, zu dem sie sich nicht von 

einer bereits existierenden, männlichen Kunstform hatte inspirieren lassen. Durch die 

exzessive, ästhetische Überhöhung weiblich konnotierter Codes, wie sie in der Interpretation 

im vorangehenden Kapitel beschrieben wurden, befreite sich Manon gewissermaßen selbst 

von den bestehenden Richtlinien in der Kunst. Ebenso, wie Woolf es fünfzig Jahre zuvor 

bereits von den Schriftstellerinnen gefordert hatte. Manon löste sich auf diese Weise von 

bisher geltenden Regeln der männerdominierten Kunstrichtungen und machte sich damit 

                                                        
87 Woolf 2004 [1929], S.90. 
88 Siehe Transkription des Gesprächs mit der Künstlerin im Anhang, Kapitel 6.3. 
89 Siehe ebd. 
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zudem unangreifbar gegen die bereits von Woolf festgestellte, von männlicher Seite 

kommenden Kritik der Banalität, welcher Werke weiblicher Künstlerinnen ausgesetzt waren. 

Gerade dadurch, dass die Ästhetik im lachsfarbenen Boudoir eine durch und durch 

„weibliche“ zu sein vorgibt, kommt ihr eine ungeheuer subversive Kraft zu, welcher sich das 

Publikum in den 1970er Jahren nicht zu entziehen vermochte. Manon erreichte damit jene 

weibliche Kraft, die Woolf sich für das Zimmer einer jeden Frau wünschte: „[...] one has 

only to go into any room in any street for the whole of that extremely complex force of 

femininity to fly in one’s face.“90  

 

3.2.2 Das Künstlerinnendasein 

„[...] it is fairly evident that even in the nineteenth century a woman was not encouraged to 

be an artist. On the contrary, she was snubbed, slapped, lectured and exhorted. Her mind 

must have been strained and her vitality lowered by the need of opposing this, of disproving 

that.“91 Für eine Frau war es, so die Grundhaltung Woolfs, im 19. Jahrhundert und davor 

keineswegs leicht, Künstlerin zu sein und damit Legitimation und Anerkennung zu erhalten, 

im Gegenteil. Seit jeher sei das künstlerische Schaffen der Frau nämlich von Männern 

herablassend und belehrend kommentiert und anhand männlich gesetzter Kriterien bewertet 

worden. Dadurch sei der kunstschaffenden Frau immer schon jegliche kreative und mentale 

Freiheit zu ihrer Entfaltung entzogen worden. Weil sie sich stets gegen Angriffe und 

Prüfungen von männlicher Seite her habe rechtfertigen und verteidigen müssen, habe sie 

folglich kaum noch Kraft für ihr eigenes Schaffen aufbringen können. Es scheint, bemerkt 

Woolf, als ob den Männern über weibliches Kunstschaffen eine größere Urteilshoheit 

zukomme, als den Frauen selbst, mit solch einer Selbstverständlichkeit würden sie darüber 

urteilen und richten.92 Die Frage, was es für eine schreibende oder kunstschaffende Frau 

bedeutet, sich in einer männlich dominierten Sphäre durchzusetzen und das Ungleichgewicht 

zwischen der Akzeptanz männlichen und weiblichen kreativen und intellektuellen Schaffens, 

stellen die Grundproblematiken dar, mit denen Woolf sich durch den gesamten Essay 

hindurch auseinandersetzt. Sie illustriert diese mit einer in den Essay eingewobenen 

Geschichte, die erzählt, was hätte geschehen können, wenn William Shakespeare eine ebenso 

künstlerisch begabte Schwester, die Woolf Judith nennt, gehabt hätte.93 Die Geschichte endet 

tragisch, denn, anders als ihrem Bruder, der trotz seines teilweise unvorteilhaften und 

undankbaren Charakters ohne große Mühen erfolgreich wurde, stellten sich Judith, aufgrund 
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91 Ebd., S.64. 
92 Vgl. ebd., S.63. 
93 Vgl. ebd., S.54f. 
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ihres Geschlechts, zahlreiche unübersteigbare Hürden und Intrigen in den Weg zum sehnlichst 

erträumten Dasein als Schauspielerin. Sie wurde, wie sollte es anders sein, am Theater mit 

Spott und Hohn abgelehnt und stattdessen vom Schauspieldirektor geschwängert, worauf sie 

sich schließlich verzweifelt das Leben nahm.  

Woolf spricht einleitend vor allem die strukturellen Standards an Bildungsinstitutionen ihrer 

Zeit an, die von diesem geschlechterspezifischen Ungleichgewicht bestimmt würden. So 

bemerkt die Protagonistin des Essays, dass es auf dem Frauencampus der fiktiven Universität 

Oxbridge94 deutlich kargere Mahlzeiten gebe, als auf dem Männercampus, wo es bereits zu 

Mittag üppige und festmahlähnliche Menüs gebe. Darauf stellt sie sich die, zunächst beinahe 

humorvoll anmutende, in diesem Kontext jedoch durchaus ernst zu nehmende und relevante 

Frage, wie weibliche Künstlerinnen ernährt werden sollten, damit sowohl ihr Körper als auch 

ihr Geist genügend, und vor allem auch mit Genuss, gestärkt werde, um arbeiten zu können: 

„Now what do we feed woman artists upon?“95 Relevant ist diese Frage auch deshalb, da in 

ihr Woolfs ökonomisches Interesse an der materiellen Gleichberechtigung kunstschaffender 

Frauen zum Ausdruck kommt, welche auch bis in die grundlegendsten Bedürfnissen 

vordringen soll. Ebenso wie das eigene Zimmer und die fünfhundert Pfund im Jahr sei, so 

Woolf, auch eine angemessene Ernährung von großer Wichtigkeit für den kreativen und 

schöpferischen Geist. Im lachsfarbenen Boudoir wird diese Forderung Woolfs von Manon 

geradezu provokativ und mit Vehemenz umgesetzt: Das Zimmer, welches Manon sich 

errichtet hat, ist von solch einer materiellen Üppigkeit ausgefüllt, dass es beinahe schon an 

Maßlosigkeit und Übertreibung grenzt. Die prunkvolle und schillernde Einrichtung und 

Ausgestaltung des Interieurs und vor allem die Nahrungsmittel und Getränke, die sich im 

lachsfarbenen Boudoir verteilen, zeugen von einer ungenierten Dekadenz, gerade so, als solle 

damit der von Woolf beklagte, als demjenigen der Männer gegenüber bescheidenere 

Lebensstandard der Frauen wiedergutgemacht, wenn nicht sogar um ein Vielfaches mit Luxus 

übertroffen werden: Die Austern, das edle Konfekt, der Champagner, die Zigaretten und 

weitere Genuss- und Rauschmittel, die in der Interpretation beschrieben wurden, drücken eine 

Lebensweise aus, welche, Woolfs Beschreibung folgend, zuvor den Männern vorbehalten 

war. Dass diese weibliche Dekadenz in Manons lachsfarbenem Boudoir so offen zur Schau 

gestellt wird, deutet, in Hinblick auf Woolfs eben genannten Anspruch, auf einen bewusst 

provokativen Kampf um Selbstermächtigung des weiblichen Künstlerinnendaseins hin: Wenn 

den Frauen ohnehin der Privatraum zugeschrieben wurde, in dem sie arbeiten sollten, dann 
                                                        
94 Anm.: Woolf benutzt die Bezeichnung ‚,Oxbridge‘’ in ihrem Essay für ihr fiktives Konstrukt einer beispielhaften 
Eliteuniversität, auf die sie ihre Kritik projiziert, und nicht um, wie oft gebräuchlich, die beiden realen Elitecolleges Oxford 
und Cambridge in einem Zug zu nennen. 
95 Woolf 2004 [1929], S.61. 
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sollte dies auch unter den bestmöglichen und angenehmsten Umständen geschehen. Im 

lachsfarbenen Boudoir lassen sich die Ausführungen der von Woolf gestellten Forderungen 

erkennen, bewusst überzeichnet und laut, gerade so, als wollte Manon die Angst der Männer 

vor einer möglichen Gefährdung ihrer bislang unangetasteten Sphäre schüren. Manons 

Vorschlag eines Künstlerinnenzimmers erscheint geradezu als ein rauschendes Fest, mit 

welchem das selbstbewusste Künstlerinnendasein mit Pomp und Überfluss an Luxus 

zelebriert wird. Diese Übertragung oder Übersetzung von Woolfs Forderungen in Manons 

lachsfarbenes Boudoir kann nicht zuletzt zu einem gewissen Anteil auch anhand des 

jeweiligen Entstehungskontexts erklären, innerhalb dessen die beiden Frauen ihr Werk 

schufen: Noch in den 1970er Jahren war es als Frau in der Schweiz schwierig, als Künstlerin 

akzeptiert und anerkannt zu werden. Es war eine Situation, die, über fünfzig Jahre zuvor, auch 

Virginia Woolfs Motivation zur Niederschrift ihres Essays war. Die Kraft und Dringlichkeit, 

die in Manons Zimmer für die kunstschaffende Frau, dem lachsfarbenes Boudoir, spürbar ist, 

legt offen, dass das Dasein als Künstlerin auch damals noch ein mit Hürden verstellter Weg 

war, und wie dringend ein eigenes Zimmer, in dem sie schaffen konnte, gefordert war.   

 

3.2.3 Ein Archiv gegen die Anonymität  

„[...] that is that they had no tradition behind them, or one so short and partial that it was of 

little help.“96 Eine weitere Problematik des bisherigen weiblichen Kunstschaffens, die Woolf 

beschäftigt, ist jene, dass Romanautorinnen im frühen 19. Jahrhundert noch keine Tradition 

und keine Generation von Autorinnen hinter sich hatten, auf welche sie sich als Vorbild 

hätten beziehen und von der sie Inspiration und Bestätigung hätten schöpfen können. Die 

quasi inexistente Geschichte kreativ tätiger Frauen habe jede schreibende oder 

kunstschaffende Frau auf ihren eigenen Schultern verspürt, so Woolf. Jede Frau habe somit 

erst für sich selbst ergründen müssen, was weibliches Kunstschaffen für sie selbst und 

allgemein bedeute, ob dieses von der Gesellschaft akzeptiert wurde, oder nicht. Woolf 

beschreibt diesen Schritt in die Ungewissheit als großes Hindernis, welches Frauen davon 

abhielt, ein Vordringen in die Sphäre der Kunst überhaupt erst zu wagen, denn mit 

Bestätigung und Ermutigung sei kaum zu rechnen gewesen. Die wenigen Frauen, die dennoch 

künstlerisch aktiv waren, taten dies bis in das späte 19. Jahrhundert hinein meist unter einem 

männlichen Pseudonym, oder sie versteckten sich gar vollkommen hinter der Anonymität. 

Woolf schreibt in ihrem Essay diesbezüglich von einer angeerbten Verschleierung, mit der die 

Künstlerinnen sich selbst zu verleugnen gezwungen waren: „Anonymity runs in their blood. 
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The desire to be veiled still possesses them.“97 Dieser weiblichen Verschleierung durch 

Anonymität und Pseudonym wollte Manon in ihrem lachsfarbenen Boudoir, so meine eigene 

Interpretation, entgegenhalten, indem sie ihm die Funktion eines weiblichen Archivs verlieh. 

Jedoch handelt es sich dabei nicht ausschließlich um ein Archiv ihres eigenen Schaffens, denn 

Spuren einer eindeutig zu verortenden Autorschaft werden verwischt. Wie bereits 

beschrieben98, vermischt sich ihr eigenes Schaffen mit jenem von anderen Künstlerinnen, 

deren Fotos sich im lachsfarbenen Boudoir verteilen. Es finden sich darin Dokumentationen 

Manons unterschiedlicher Rollen und Figuren und damit multiple Signaturen, unter die sich 

Bilder weiterer Künstlerinnen und weiblicher Berühmtheiten mischen. Folglich kann die 

These aufgestellt werden, dass das lachsfarbene Boudoir neben ihrem eigenen, gleichzeitig 

auch als ein Archiv des weiblichen Künstlerinnendaseins allgemein fungieren sollte, als ein 

behauptendes Zelebrieren dessen. Mit den Fotos internationaler Berühmtheiten, darunter auch 

Männer, wird eine geschlechtsunspezifischer Starkult bezeugt, in dem sich die Künstlerin 

neben dem Künstler einreiht. Indem Manon anderer Künstlerinnen in ihr eigenes Schaffen 

einlud und sie in ihr lachsfarbenes Boudoir einbettete, ersetzte sie für sich selbst, so meine 

eigene Interpretation, die fehlende, vorausgehende Generation, die das Künstlerinnendasein 

stützen sollte. Gerade so, als habe sie damit dieses Alleinsein, das sie als weibliche Künstlerin 

erleben musste, ausfüllen, oder auch, wiedergutmachen wollen. 

 

3.2.4 Die zwei Geschlechter des kreativen Geistes 

„It is when this fusion takes places that the mind is fully fertilized and uses all its faculties. 

Perhaps a mind that is purely masculine cannot create, any more than a mind that is purely 

feminine, I thought. But it would be well to test what one meant by man-womanly, and 

conversely by woman-manly [...]“99 Ein weiterer Gedanke, den Woolf gegen Ende ihres 

Essays auslegt, ist jener der zwei Geschlechter des idealen dichterischen Geistes. Dieser Geist 

solle, so Woolf, sowohl eine weibliche, als auch eine männliche Seite in sich tragen, die ihn 

zusammen und zu gleichen Teilen beeinflussen. Nur durch das gleichwertige Zusammenspiel 

der beiden Geschlechter könne seine schöpferische Vollkommenheit und Freiheit erlangen. 

Woolf führt dabei Gedanken der beiden englischen Dichter William Shakespeare und Samuel 

Taylor Coleridge weiter, von welchen die Idee des androgynen Künstlergeistes bereits 

verhandelt worden war. Sie verwebt diesen Gedankengang in eine alltägliche Beobachtung, 

welche sie die Protagonistin des Essays machen lässt: Es ist der Anblick eines, in ein Taxi 
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steigenden, Paares, welchen die Protagonistin als sinnbildlich für die Verschmelzung der 

beiden Geschlechter zu einem harmonischen Ganzen stehend, wahrnimmt. Jedoch geht es 

Woolf mit dieser Zusammenführung der Geschlechter zu einem Ganzen nicht um deren 

Angleichung, sondern vielmehr um eine Kollaboration, um eine produktive Fusion der 

Weiblichen mit dem Männlichen zu einem schöpferischen und einfühlsamen Geist. Durch 

diesen idealen androgynen Geist solle die Dichterin oder der Dichter dazu in der Lage sein, 

eine eigene, einfühlsame Sprache hervorzubringen, die kein geschlechtsspezifisches 

Ungleichheitsverhältnis und keine einseitigen Darstellungen des anderen Geschlechts zulasse: 

„Perhaps the androgynous mind is less apt to make these distinctions than the single-sexed 

mind.“100 In Manons lachsfarbenem Boudoir ist dieses Oszillieren zwischen weiblich und 

männlich ein zentraler Bestandteil ihres künstlerischen Programms und dessen Ästhetik. 

Anders als bei Woolf, schlägt sich diese Ambivalenz der Androgynität bei Manon nicht im 

Geistigen, sondern im Visuellen nieder. Wie in der Betrachtung des ausschlaggebenden 

Ausschnitts bereits festgehalten wurde101, lässt sich im Bild der Künstlerin, welches Manon in 

diesem Zimmer entwirft, eine gewisse, das Geschlecht betreffende Fluidität herauslesen. Und 

dies trotz der vermeintlich überdeutlich femininen Gegenstände, die das Zimmer ausfüllen. 

Auf den ersten Blick wirkt das lachsfarbene Boudoir wie ein überfüllte, üppig-glamourös 

dekoriertes Zimmer einer extravaganten Grande Dame. Bei genauerer Betrachtung erscheint 

zuweilen jedoch undeutlich, ob es sich dabei um das Zimmer einer Frau oder um jenes eines 

Mannes, vielleicht eines Transvestiten, handelt. Einige Fotografien Manons stimmen, auf den 

zweiten Blick, nicht mehr mit dem vermeintlich „weiblichen“ Interieur des lachsfarbenen 

Boudoirs überein. Es handelt sich dabei eher um androgyne Figuren, welche den Einfluss 

beider Geschlechter gleichermaßen in sich tragen könnten. Die von Woolf gestellte Frage, 

was es nun bedeute „man-womanly“ oder „woman-manly“ zu sein, bleibt bei Manon 

unbeantwortet im Raum stehen. Die androgyne Ambivalenz gehört zu ihren Rollen und 

Figuren dazu, und dies, inmitten eines auf die Spitze getriebenen, vermeintlich explizit 

weiblichen Interieurs. Gerade darin liegt die provokative Subversion, die Manon mit ihrer 

künstlerischen Sprache gelingt. Was zunächst als Widerspruch erscheinen mag, geht im 

lachsfarbenen Boudoir durchaus auf. Durch das Spiel mit der Androgynität nimmt Manon 

geschlechtsspezifischen Zuschreibungen den Wind aus den Segeln. Ebenso wie Woolfs These 

der zwei Geschlechter im idealen schöpferischen Geist, zeigt Manon auf, dass jede Künstlerin 

und auch jede Ästhetik ebenso eine männliche, als auch eine weibliche Seite in sich haben 

kann.  
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3.2.5 Die Absenz der Künstlerin 

„A very queer, composite being thus emerges. Imaginatively she is of the highest importance; 

practically she is completely insignificant. She pervades poetry from cover to cover; she is all 

but absent from history.“102 Als einer der Hauptanstöße zur Auseinandersetzung mit dem 

weiblichen Kunstschaffen agiert in A Room of One’s Own Woolfs Feststellung eines Paradox: 

Während Frauen in der von Männern verfassten Literatur fiktiv beinahe omnipräsent sind und 

geradezu der zentrale Fokus der Aufmerksamkeit eines jeden Schriftstellers zu sein scheinen, 

bleiben sie in der Realität selbst abwesend: Als Ehefrauen und Mütter stehen sie seit jeher im 

Hintergrund und als Künstlerinnen und Schriftstellerinnen sind sie scheinbar gänzlich absent. 

Auf diese Weise seien Frauen zu paradoxen „Mischwesen“ geworden, wie Woolf sie im 

obigen Zitat nennt, die sich an dieser Schnittstelle zwischen fiktiver Präsenz und realer 

Absenz entlangbewegten. Woolf beschreibt diese Absenz weiblicher Autorinnen mittels eines 

Streifzugs der Protagonistin des Essays durch die Bibliotheken des Universitätscampus, bei 

dem sie diese erkennen lässt, wie erschreckend karg die Bücherregale mit Literatur von 

Frauen bestückt sind. Diese ausschlaggebende Feststellung ist es, der Woolf in ihrem Essay 

nachgeht und die sie sich zu erklären versucht. Daraus kristallisieren sich schließlich ihre 

grundlegenden Forderungen heraus, die sie als nötig erachtet, damit eine Frau unabhängig 

sein und ihrem kreativen Tun nachgehen kann. Eine ähnliche Erkenntnis musste auch Manon 

in den frühen 1970er Jahren machen, als ihr als aufstrebende junge Künstlerin bewusst wurde, 

dass sie sich als Frau nahezu alleine in eine bisher von Männern bestimmte Sphäre begeben 

würde. Sowohl Woolf als auch Manon gehen von einer Absenz der Künstlerin aus, deren 

Recht auf Präsenz sie in ihrem Schaffen einfordern wollen. Ich betrachte Manons 

lachsfarbenes Boudoir hierbei als eine Art Weiterführung und Steigerung Woolfs Feststellung 

der weiblichen Absenz in der Kunst, denn in Manons lachsfarbenem Boudoir wird diese 

weibliche Absenz physisch spürbar. Die in der Interpretation beschriebenen Ausschnitte 

suggerierten zwar alle die Präsenz einer Frau, welche das Zimmer bewohnt, jedoch bleibt das 

Rätsel um sie ungelöst, da sie als unmittelbares Subjekt abwesend bleibt. Das Zimmer 

übernimmt somit gewissermaßen eine Stellvertreterfunktion für die abwesende Künstlerin 

und vermittelt dabei deren potenzielle Präsenz. Durch die Hinweise, welche die vielen 

Objekte und Fotografien im lachsfarbenen Boudoir bezüglich seiner Bewohnerin geben, wird 

das Publikum zur Reflexion dieser Absenz animiert. So könnte die Absenz darauf hindeuten, 

dass die Künstlerin ihr eigenes Zimmer bereits verlassen hat und in die Öffentlichkeit 

hinausgegangen ist und präsent wird. Dieser Auffassung folgend, könnte das lachsfarbene 
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Boudoir in seiner Erstausstellung somit gewissermaßen wie ein performativer Akt gewirkt 

haben, als Ausgangspunkt weiblicher Präsenz. In Hinblick auf Manons eigene künstlerische 

Karriere, war es dies tatsächlich: Nach der Entstehung des lachsfarbenen Boudoirs setzte 

Manon in ihren folgenden Arbeiten, zunächst Performances und Fotografien, ihren eigenen 

Körper ein und trat damit als Frau und Künstlerin in der Öffentlichkeit auf. Das Wechselspiel 

zwischen Präsenz und Absenz ist, so meine Ansicht, eine der stärksten Aussagen, welche 

Manon mit dem lachsfarbenen Boudoir macht. Indem sie Weiblichkeit auf einen Raum 

überträgt, in dem sich jedoch niemand aufhält, und allein das Interieur, die Ausstattung 

sprechen lässt, gelingt ihr die Schaffung einer nicht wenig indiskreten, weiblichen Präsenz, 

die im Zürcher Kunstpublikum der frühen 1970er Jahren gewiss nicht grundlos für Aufsehen 

sorgte.  

 

4. Schlusswort 
In der Einleitung der vorliegenden Arbeit wurde die These formuliert, dass Manons 

Installation, Das lachsfarbene Boudoir, als weiblicher Produktionsraum betrachtet werden 

könne, angelehnt an die Grundforderung nach dem eigenen Zimmer für die Frau, welche 

Virginia Woolf in ihrem Essay A Room of One’s Own stellt. Die transdisziplinäre 

Gegenüberstellung des lachsfarbenen Boudoirs und Woolfs Text hat Parallelen offengelegt, 

die mich in meiner Ansicht bestärkt haben, dass die Ansicht, Manons Installation als eine 

Möglichkeit der praktischen Auseinandersetzung mit Woolfs Text zu verstehen, durchaus 

möglich ist. Mit der zunächst vorgenommenen Interpretation des lachsfarbenen Boudoirs 

anhand einiger, in der Neuen Frauenbewegung diskutierten Themen, sollte der Weg für die 

Hinführung zu Woolfs Text geebnet werden. In der Form eines Dialogs, mit welchem die 

beiden Werke unmittelbar miteinander in Kontakt gebracht wurden, habe ich versucht, meine 

Interpretation nachvollziehbar aufzuzeigen. Damit wollte ich darlegen, dass zur Zeit der 

Entstehung des lachsfarbenen Boudoirs, zahlreiche der von Woolf angesprochenen 

Problematiken, bezüglich der Frau und ihrer Rolle in der Gesellschaft und der Kunst, noch 

immer relevant waren: Die Notwendigkeit des eigenen Produktionsraums der Künstlerin, die 

ambivalente bis ablehnende Haltung der Gesellschaft gegenüber der Frau als Künstlerin, der 

Gebrauch einer eigenen, weiblichen Sprache und Ästhetik und die starren, 

geschlechtsspezifischen Bewertungskriterien von Kunst. Dies waren Themen, welche bereits 

Woolf in den 1920er Jahren beschäftigt hatten und die auch ein halbes Jahrhundert später 

noch von großer Bedeutung waren. Für die vorliegende Arbeit und Interpretation des 

lachsfarbenen Boudoirs, in welche diese Themen eingebettet wurden, stand jedoch die 
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Einsicht im Zentrum, dass das eigene Zimmer auch im Zuge der Neuen Frauenbewegung 

noch als Sinnbild für die Behauptung und Selbstermächtigung der Frau betrachtet wurde. Dies 

wurde nicht zuletzt auch mit dem vermehrten Aufkommen von autonomen Frauenräumen und 

-Zentren in Zürich deutlich, welches Ausdruck der Auseinandersetzung um Öffentlichkeit und 

Privatheit in Bezug auf die Rolle der Frau in der Gesellschaft war.  

Selbstverständlich gibt es den Prototyp des Produktionsraums einer Künstlerin nicht. Solch 

ein Raum kann, ebenso individuell, wie jede einzelne Künstlerin in ihrem Wesen selbst ist, 

unterschiedlichste Gestalten und Funktionen haben. Woolfs Idee des Zimmers für sich ist 

nicht nur als physischer Raum zu verstehen, sondern auch als diskursives Gebilde, in dem die 

künstlerische Produktion der Frau, ihre Unabhängigkeit und Selbstermächtigung verhandelt 

wird und zur Entfaltung kommen kann. Sie entwirft kein konkretes Bild eines Raums, 

sondern fordert den grundlegenden Anspruch darauf ein. Ausschlaggebend erschien mir 

bezüglich ihres Bildes des weiblichen Raums ein bereits aufgeführtes Zitat103, in welchem sie 

diese unbegrenzte Vielfalt an Gestalten und Wirkungen eines solchen Zimmers beschreibt. 

Ich lese aus diesen Zeilen implizit eine Art Beschwörung der weiblichen künstlerischen 

Freiheit und Schaffenskraft heraus: „The rooms differ so completely; they are calm or 

thunderous; open on to the sea, or, on the contrary, give on to a prison yard; are hung with 

washing; or alive with opals and silks; are hard as horsehair or soft as feathers – one has 

only to go into any room in any street for the whole of that extremely complex force of 

femininity to fly in one’s face.“104 Eben dieses Gefühl, welches Woolf im letzten Satz dieses 

Zitats beschreibt, dass einem beim Betreten eines Zimmers eine „opalene und seidene 

Komplexität und Kraft der Weiblichkeit entgegenspringt“, löst der Blick in Manons 

lachsfarbenes Boudoir aus, so empfinde ich. Diese, wie Woolf sie beschreibt, feminine Kraft 

wird im lachsfarbenen Boudoir deutlich spürbar: Denn gewiss ist ein zentrales Merkmal 

dieses Werks zunächst dessen schildernde und auffällig überspitzte, feminine Ästhetik, doch 

verbirgt sich hinter deren Schein eben weitaus mehr, wie in der Werkinterpretation aufgezeigt 

wurde.  

Gewiss handelt es sich bei der vorliegenden Auseinandersetzung um eine eher historische Re-

Kontextualisierung von Manons lachsfarbenem Boudoir in den 1970er Jahren, als um eine 

Übertragung von dessen Bedeutung in die heutige Zeit. Vieles hat sich seither bezüglich der 

Rolle der Frau in der Gesellschaft105 maßgeblich verändert. Diskussionen um Feminismus, die 

Geschlechterrollen allgemein und Sexismus sind heute zum öffentlichen und vieldiskutierten 
                                                        
103 Siehe Kapitel 3.2.1, S.25. 
104 Woolf 2004 [1929], S.101. 
105 Anm.: Hierbei möchte ich noch einmal betonen, dass ich mich mit dieser Aussage auf die westliche Gesellschaft 
beschränke, auf die ich mich in dieser Arbeit beziehe.  
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Beschäftigungsgegenstand geworden. So wird in den Medien beinahe täglich über die MeToo-

Debatte berichtet, welche Auswirkungen auf viele Bereiche der Gesellschaft, so auch auf 

jenen der Kunst, mit sich bringt. Neben genderbezogenen Debatten sind zudem zahlreiche 

weitere, empfindliche Thematiken hinzugekommen, welche zu einer kritischen 

Auseinandersetzung mit der Gesellschaft und den darin bestehenden intersektionalen 

Ungleichgewichten aufrufen. Kunst entsteht heute in einem komplexen Netz aus Debatten 

und Problematiken, und, wie es mir scheint, in einem viel sensibler und politisch gewordenen 

öffentlichen Bewusstsein. Was für die heutige Auseinandersetzung mit Manons 

lachsfarbenem Boudoir jedoch relevant ist, ist die Anerkennung dessen als Schlüsselwerk für 

weibliches Kunstschaffen in der Schweiz und dessen Einbettung in eine Debatte, die damals 

ihren Anfang nahm. Es war mir ein zentrales Anliegen, mittels meiner Betrachtungen 

aufzeigen, welche Pionierrolle Manon dabei zukommt und wie progressiv sie zu ihrer Zeit 

war. So präsentierte sie mit ihrem lachsfarbenen Boudoir einen Vorschlag, sich als Frau und 

Künstlerin in einer männerdominierten Sphäre durchzusetzen, ohne sich auch nur im 

Geringsten an darin geltenden Maßstäben zu orientieren. Das ist ihr gelungen. Manon gilt als 

eine der ersten Künstlerinnen der Schweiz, deren selbstbewusster Umgang mit ihrer Rolle und 

mit künstlerischer Freiheit folgenden Künstlerinnengenerationen zum Vorbild wurde. In 

dieser Vorreiterrolle sehe ich eine wichtige Gemeinsamkeit zwischen Manon und Virginia 

Woolf. Denn auch Woolf war bereits zu ihrer Zeit sehr fortschrittlich und modern, was sich 

nicht zuletzt an ihren zukunftsgerichteten Forderungen erkennen lässt, von denen noch in den 

1970er Jahren viele an Relevanz nicht eingebüßt hatten. Bis heute gilt sie als eine der 

wichtigsten Stimmen der feministischen Literatur.  

In einer Fortsetzung der Beschäftigung mit Manons Schaffen würde sich eine Weiterführung 

der Betrachtung ihres künstlerischen Umgangs mit dem Raum anbieten. Denn die 

Auseinandersetzung mit dem Raum ist ein Thema, welches sich stringent bis an den Anfang 

ihres Schaffens zurückverfolgen lässt, wie ich es in vorliegender Arbeit dargelegt habe. Das 

lachsfarbene Boudoir ist für die Auseinandersetzung mit dem weiteren Verlauf von Manons 

künstlerischer Entwicklung grundlegend. Ein Blick in Manons Archiv legt offen, wie viele 

Arbeiten Bezug auf den Raum nehmen, auf dessen unmittelbare, eingrenzende und 

einengende Wirkung auf den (weiblichen) Körper, aber auch auf Gefühle und Stimmungen, 

die im Zusammenspiel mit dem Raum zum Ausdruck kommen. So agiert die nackte Wand im 

Hintergrund in der frühen Fotoserie Die graue Wand oder 36 schlaflose Nächte (1979)106 als 

bedrohliches Element, welches die Person im Bild, die jeweils von Manon selbst dargestellt 

                                                        
106 Siehe Abb.8. 
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wird, in eine einengende und bedrückend wirkende Situation bringt. In der im selben Jahr 

entstandenen Serie Elektrokardiogramm 303/304 (1979)107, wird die Wand zum Trompe-

l’oeil eines verzerrten Schachbrettmusters, das dem Bild eine beängstigend einengende, fast 

sogartige Räumlichkeit verleiht: Die Wände scheinen von allen vier Seiten her unaufhaltsam 

aufeinander zuzurasen und drohen beinahe, Manons Körper bald zu erdrücken. Mit dieser 

Enge des Raums wollte Manon, wie sie selbst oft über diese Arbeiten sagt, ihr eigenes Gefühl 

von Klaustrophobie, sowohl als persönliches Leiden, als auch als damaliges Gefühl als Frau 

in der Gesellschaft, zum Ausdruck bringen108. Hinsichtlich einer möglichen Weiterführung 

dieser grundlegenden Thematik wären zudem die beiden Arbeiten Der Wachsaal (2018)109 

und Reise nach Sibirien (2015)110, die Manon selbst als „Antiboudoirs“111 bezeichnet. In 

unserem Gespräch machte Manon die interessante Bemerkung, dass das lachsfarbene Boudoir 

Ausdruck und Verarbeitung einer ganz bestimmten Zeit gewesen sei.112 Zwar habe es sich 

über die Jahre hinweg mit ihr zusammen weiterentwickelt und werde auch heute noch, in 

seiner nahezu unveränderten Ursprungsform ausgestellt, jedoch seien neue Arbeiten wie Der 

Wachsaal und Reise nach Sibirien hinzugekommen, in welchen sie aktuellere Lebensphasen 

verarbeite. Da es sich bei diesen beiden Arbeiten keineswegs um einladende, warme Zimmer 

handelt, sondern um kalte, abweisende Räume, die bedrücken und rasch wieder verlassen 

werden wollen, nenne sie diese eben „Antiboudoirs“. Die Verbindung dieser späteren 

Arbeiten zum ersten von allen ihren Boudoirs, eben dem lachsfarbenen Boudoir, wird durch 

die Rückkoppelung auf den Raum, der die Individualität und Schicksal einer Person physisch 

umfasst, bis heute aufrechterhalten. Eine der zentralen Rollen von Manons Bedeutung des 

Raums spielt darin sicherlich dessen über die Jahre hinweg archivähnlich gewordene 

Funktion, durch die spätere Arbeiten darin abgelegt werden und wieder zusammenkommen 

und auf diese Weise das Werk der Künstlerin an einen gemeinsamen Ort zurückbringen: An 

jenen Ort nämlich, den sie sich zu Beginn ihrer künstlerischen Tätigkeit selbst geschaffen 

hatte. Das lachsfarbene Boudoir besteht damit auch heute noch als Produktionsraum fort, 

wenn auch vielleicht nicht mehr als ein aktiver, sondern als Archiv und Ballungsraum des 

unermüdlichen künstlerischen Schaffens einer starken Künstlerin. 

                                                        
107 Siehe Abb.9. 
108 Anm.: Ich beziehe mich hierbei auf eine Aussage, die Manon im Film Glamour und Rebellion (2014, von Lekha Sarkar, 
SRG Sternstunde Kunst) macht. 
109 Siehe Abb.10. 
110 Siehe Abb.11. 
111 Siehe Transkription der Ausschnitte aus dem Gespräch mit der Künstlerin im Anhang, Kapitel 6.3. 
112 Anm.: Diese Bemerkung stammt aus dem letzten Teil des Gesprächs mit Manon, der nicht aufgenommen wurde. Ich 
erlaube mir dennoch, aufgrund des interessanten Bezugs zu meiner These, diese bereichernde Aussage der Künstlerin hier 
aufzuführen und mich in meinem Ausblick darauf zu beziehen.  
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Um meine Gedanken zu einem vorläufigen Ende zu führen, möchte ich mich abschließend 

noch einmal auf eine Aussage beziehen, die Manon in unserem Gespräch machte. So sagte 

sie, dass sie in ihrer gesamten Schaffenszeit nie ein wirkliches Atelier gehabt habe, sondern 

dass sie bis heute beinahe ausnahmslos bei sich zuhause, in ihrem Zimmer arbeite. Ein 

eigenes Zimmer für sich allein zu haben, sei für sie seit ihrer Kindheit ein absolut 

unantastbares Bedürfnis gewesen, welches sie auch heute noch unverändert verspüre und für 

sich erfülle. 113  

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                        
113 Anm.: Diese Bemerkung stammt, ebenso wie auch die letzte, auf die ich mich beziehe, aus dem letzten Teil des Gesprächs 
mit Manon, der nicht aufgenommen wurde. Ich erlaube mir dennoch, aufgrund des interessanten Bezugs zu meiner These, 
diese bereichernde Aussage der Künstlerin hier aufzuführen und mich in meinem Ausblick darauf zu beziehen. 
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6. Anhang 

6.1 Abbildungen 
 

 
Abb. 1: Manon, Das Lachsfarbene Boudoir (1974) (Außenansicht), Holz, Spiegel, Textilien, (Kunst-) 
Pelze, Fotografien, Make-Up Accessoires, Muscheln, Korallen, Höhe: 350cm / Durchmesser: 400cm, 
in der Ausstellung: Spiegelgasse (Mirror Alley) (18. Mai – 28. Juli 2018),  Hauser & Wirth London, 
2018, (Credits: Sophie Huguenin). 
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Abb. 2: Manon, Das Lachsfarbene Boudoir (1974) (Innenansicht), Holz, Spiegel, Textilien, 
(Kunst)Pelze, Fotografien, Make-Up Accessoires, Muscheln, Korallen, Höhe: 350cm / Durchmesser: 
400cm, in der Ausstellung: Spiegelgasse (Mirror Alley) (18. Mai – 28. Juli 2018), Hauser & Wirth 
London, 2018, (Credits: Sophie Huguenin). 
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Abb. 3: Ausschnitt aus dem lachsfarbenen Boudoir (1974), Hauser & Wirth London, 2018,     
(Credits: Sophie Huguenin). 
 
 

 
 
Abb. 4: Ausschnitt aus dem lachsfarbenen Boudoir (1974), Hauser & Wirth London, 2018,     
(Credits: Sophie Huguenin). 
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Abb. 5: Ausschnitt aus dem lachsfarbenen Boudoir (1974), Hauser & Wirth London, 2018,     
(Credits: Sophie Huguenin). 
 
 

 
 
Abb. 6: Ausschnitt aus dem lachsfarbenen Boudoir (1974), Hauser & Wirth London, 2018,      
(Credits: Sophie Huguenin). 
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Abb. 7: Ausschnitt aus dem lachsfarbenen Boudoir (1974), Hauser & Wirth London, 2018,      
(Credits: Sophie Huguenin). 
 
 

 
 
Abb.8: Manon, Die graue Wand oder 36 schlaflose Nächte (1979), Silver Gelatin Print auf Fuji 
Archive Papier, aufgezogen auf Aluminium, (Credits: ProLitteris).  
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Abb. 9: Manon, Elektrokardiogramm 303/304 (1979), Teil der Serie aus 27 Bildern (+ 1 Titelblatt), 
Silver Gelatin Print, 152cm x 105cm, (Credits: ProLitteris). 
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Abb.10: Manon, Der Wachsaal (2018), Rauminstallation, mixed media, Dimension variabel, Galerie 
Last Tango Zürich, 2018, (Credits: Kilian Bannwart). 
 
 
 

 
 
Abb.11: Manon, Reise nach Sibirien (2015), Rauminstallation/weiss gekachelter Monolith, mixed 
media, Holz, Metall, keramische Kacheln, Kältemaschine, Tonband mit sekündlicher Zeitansage, acht 
Stühle, 6m x 3m x 2,5m, Kunsthaus Interlaken, 2015, (Credits: ProLitteris). 
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6.2 Abbildungsverzeichnis 
 
Titelbild: Manon, das lachsfarbene Boudoir (1974), (Innenansicht), Holz, Spiegel, Textilien,  
                (Kunst)Pelze, Fotografien, Make-Up Accessoires, Muscheln, Korallen, Höhe:  
                350cm / Durchmesser: 400cm, in: Spiegelgasse (Mirror Alley) (18. Mai – 28. Juli  
                2018), Hauser & Wirth London, Juli 2018, (Credits: Sophie Huguenin). 
 
 
Abb.1-7: Private Fotos, aufgenommen in der Ausstellung Spiegelgasse (Mirror Alley) (18.  
                Mai bis 28. Juli 2018) Galerie Hauser & Wirth London, Juli 2018,                  
                (Credits: Sophie Huguenin).  
 
Abb. 8-11: Abbildungen aus dem online-Archiv der Künstlerin,   
                   http://www.manon.ch/installationen/ (Stand 26.10.2018). 
 
 
 
 
 
 
6.3 Transkribierte Ausschnitte aus dem Gespräch mit der Künstlerin 
 
[Ausschnitte aus meinem Gespräch mit Manon am 13. September 2018 im Restaurant 
Frascati, im Seefeld in Zürich] 
 
Sophie: Du sagtest, dass sich der Sinn, die Bedeutung des lachsfarbenen Boudoirs für dich 
über die Jahre stark verändert habe, dass es für dich heute nicht mehr das sei, was es damals 
war und du immer wieder erstaunt seist, wenn du gefragt würdest, es wieder auszustellen. 
Was mich auch sehr interessiert, ist der Titel deiner Arbeit, das Wort ‚Boudoir‘ und der 
Grund, aus dem deine Wahl auf dieses Wort gefallen ist. 
 
Manon: Als Teenager hatte ich alle aktuellen französischen Schriftsteller gelesen und das 
Wort ‚Boudoir’ war mir immer wieder aufgefallen. Es hatte für mich etwas Magisches und 
Geheimnisvolles, etwas sehr Weibliches. Gleichzeitig lebte ich in einer Zeit, in welcher der 
Feminismus noch nicht sehr aktuell war. Eine Zeit, als Frauen eine noch keine für sie selbst 
vorteilhafte Rolle innehatten – sei es kulturell oder gesellschaftlich. Es war eine schwierige 
Zeit für Frauen.  
 
S: Die Entstehungszeit des lachsfarbenen Boudoirs, die 1970er Jahre... 
 
M: Ja. Ich fand den Feminismus absolut notwendig. Aber nicht so, wie er damals 
stattgefunden hat, nämlich indem Frauen sich ausschließlich an den Männern orientierten, als 
ob sie keine eigene Identität hätten. Künstlerinnen wollten so malen, wie männliche Künstler. 
Überhaupt waren sie überall untervertreten, auch in den Museen, schlicht überall. Mir kam es 
vor, als wäre das Weibliche minderwertig, denn das Männliche galt als Maßstab aller Dinge. 
Ich fand das abwegig. Als ich das Boudoir hergestellt habe, dachte ich, ich stelle jetzt eine 
Installation aus, die so weiblich ist, wie ein Mann sie niemals herstellen und zeigen würde.  
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Es entsprach keinerlei Strömung jener Zeit. Man fand die Arbeit damals zwar sensationell – 
und wer es gesehen hat, der weiß das heute noch ganz genau - aber so ganz verstanden hat 
man sie vielleicht noch nicht. Heute, Jahre später, sieht das wohl anders aus.  
 
S: Du wolltest damit also eine, deine eigene, weibliche Sprache erfinden. 
 
M: Ja, unbedingt. Und damit sagen: „Ich bin eine Frau und mich gibt es und das ist gut“. 
 
S: Du sagtest die Leute hätten das Boudoir damals noch nicht verstanden [...] 
 
M: Es war noch ein wenig früh, ja. Weil der Feminismus noch nicht an dem Punkt angelangt 
war, an dem man Frauen als ‚Frau’ ebenso wertschätzte, wie die Männer als ‚Mann’. Man 
glaubte, Frauen müssten funktionieren wie Männer, damit sie ebenso wertvoll seien. Und 
diese Meinung teilte und teile ich nicht. 
 
S: Hast du denn damals Rückmeldungen erhalten oder wie hast du das gespürt, dass es zu früh 
ist? 
 
M: Das könnte ich dir aus der Distanz, nicht mehr genau sagen. Aber es fanden Gespräche 
statt. Zum Beispiel mit der feministischen Zeitschrift Emma, die mich auf das Titelblatt setzte. 
Damals wurde klar, dass meine Arbeit jetzt eher verstanden wird. Ich denke schon, dass ich 
damit an eine Grenze stieß. Aber ich hatte es nicht ausschließlich deshalb gemacht.  
 
S: Du hast es für dich gemacht. 
 
M: Ja. 
 
S: Ich habe einige Interviews gelesen, in denen du wiederholt betonst, dass du dem, was 
andere Leute über dich und dein künstlerisches Schaffen denken, keinen Wert beimisst, dass 
du weder links noch rechts schaust, sondern einfach deine Sache machst. Zu der Zeit, in 
welcher du angefangen hast, gab es kaum andere kunstschaffende Frauen, an denen du dich 
orientieren konntest, nur männliche Künstler. Wie hast du die Kraft aufgebracht, auf dein 
eigenes Schaffen zu vertrauen, ohne dich mit männlichen Künstlern zu vergleichen? Ich finde 
das enorm bewundernswert, denn heute ist es, so denke ich, teilweise sicher enorm schwierig, 
als Künstlerin so bei sich selbst und unbeeinflusst zu bleiben. 
 
M: Mir geht es heute nicht anders. Ich schaue weder nach links noch nach rechts. Ich mache 
stur das, was ich innerlich vor mir sehe und für mich selbst als nötig erachte. Damals [zur 
Entstehungszeit des lachsfarbenen Boudoirs] ging es mir nicht gut. Ich hatte eine 
Liebesgeschichte hinter mir, die mich verzweifeln ließ. Da dachte ich mir „jetzt kommt es 
nicht mehr drauf an, auf rein gar nichts mehr. Ich mache jetzt bloß noch das was ich will. 
Schaue weder links noch rechts, sondern mache einfach genau das, was ich will.“ Und so ging 
es dann auch weiter. Eigentlich bis heute. 
 
S: Daraus hat sich deine Kraft und deine Sprache entwickelt... 
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M: Das gab mir unheimlich viel Kraft! 
 
S: Wie es so oft ist, in solchen Phasen... 
 
M: Sehr unglücklich zu sein kann unheimlich viel Kraft geben. Weil man nichts zu verlieren 
hat. 
 
[neuer Ausschnitt] 
 
S: Hast du entschieden, was in das Boudoir [in London] hineinkommt? 
 
M: Ja, wir hatten Fotos, wir haben es nach Fotos konstruiert. Und auch diese Fotos haben sich 
im Laufe der Jahre verändert, weil ich ja ursprünglich nicht gewusst hatte, wie oft ich dieses 
Boudoir wieder zeigen sollte. Somit hat manches gefehlt, das ich irgendwie ersetzen musste.  
 
S: Ersetzt, mit Fotos und früheren Arbeiten von dir... 
 
M: Ich glaube es sind jetzt auch neuere Sachen darin, genau. Es ist nun ja ein Boudoir aus 
diesem Jahr – mit Fotos der früheren Arbeiten kann man zurückblicken. 
 
S: Du sagst, es sei ein Boudoir dieses Jahres, dann heißt das, dass es mit dir mitgeht, sich mit 
dir entwickelt, und jedes Mal, wenn es wieder ausgestellt wird... 
 
M: ... gibt es Kleinigkeiten, die anders sind. 
 
S: Könnte man in diesem Fall sagen, dass es sich dabei auch gewissermaßen um eine Art 
Archiv handelt, indem du dein Schaffen dokumentierst und zusammenfließen lässt? 
 
M: Ja, das könnte man vielleicht so sagen. 
 
S: Es wächst mit dir mit...? 
 
M: Wenn alles noch vorhanden gewesen wäre [aus dem ursprünglichen lachsfarbenen 
Boudoir], dann weiß ich nicht, ob ich es bei den späteren Inszenierungen ebenso belassen 
hätte, oder ob ich auch kleine Änderungen vorgenommen hätte, das kann ich nicht sagen. 
 
S: Das heißt, Veränderungen, die du vornimmst, sind die spontan oder der aktuellen 
Zeit/Situation angepasst? 
 
M: Sie sind erst einmal notgedrungen, weil nicht mehr alles da ist, dann aber wohl auch, 
glaube ich, ein wenig der Zeit angepasst.  
 
[neuer Ausschnitt] 
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S: Hattest du, zu der Zeit, zu der du das lachsfarbene Boudoir hergestellt und zum ersten Mal 
ausgestellt hast, ein eigenes Atelier? 
 
M: Nein. Es war meine erste große, öffentliche Arbeit. Ich hatte kein Atelier, übrigens hatte 
ich ganz selten ein Atelier. Zumindest hatte ich nie ein so großes Atelier, wie ich es mir 
wünschen würde. Zurzeit arbeite ich zumeist zuhause. Und zwar auf den Boden. Böden und 
Wände meines Schlafzimmers und Arbeitszimmers sind übersät mit Papier. Und die Tiere 
laufen darüber... 
 
S: Dein Wohn- und Schlafraum ist also zugleich dein Arbeitsraum. 
 
M: Ja, er ist mein Leben und mein Atelier und alles. 
 
S: Wir haben eingangs bereits kurz darüber geredet, wie die Stimmung damals, zur 
Entstehung des Boudoirs, den 19770er Jahren, für Dich als Frau, als Künstlerin war. Du 
hattest viele Kontakte zur Szene, du hattest einen Freundeskreis von Künstlern... 
 
M: ... eigentlich fast nur zu Männern. Es gab ja kaum Künstlerinnen. Meret Oppenheim war 
noch nicht bekannt. Ich bin ihr zwar begegnet, aber sie wurde erst später berühmt. Dann gab 
es Esther Altorfer, wir mochten uns sehr. Man hatte sie nie so ganz und gar ernst genommen. 
Sie hat inzwischen Selbstmord begangen. Und auch Sonja Sekula, die erste Künstlerin, mit 
der ich befreundet war, hat sich sehr früh umgebracht. Also ja, nur Männer. 
 
S: Dir war dieser Schritt also bewusst, dass du dich in eine Sphäre begeben würdest... 
 
M: Dass ich mich aussetzen würde, das war mir bewusst. Aber es musste einfach sein. Die 
Frage hat sich nicht gestellt. Für mich musste das sein.  
 
S: Als du diese Arbeit [das lachsfarbene Boudoir] ausgestellt hast und als Künstlerin 
Aufmerksamkeit erhieltst, hat sich deine Umgebung da verändert? Dass du als Frau, die etwas 
geschaffen hat, das Aufsehen erregt, angekommen warst?   
 
M: Ich glaube, ich bin schon davor aufgefallen, als Figur, als Manon.  
 
S: Mit deiner Boutique? 
 
M: Nicht nur. Die Manon gab es ja schon. 
 
S: Manon gab es also vor dem Boudoir schon. Sie ist diesem also nicht erst „entschlüpft“? 
 
M: Nein, die gab es schon. Und die hat in Zürich recht viel Aufmerksamkeit gekriegt. 
Eigentlich war es mir gar nicht wohl dabei. Dann kam es auch nicht mehr darauf an. Ich 
konnte dieses lachsfarbene Boudoir machen, es kam gar nicht mehr darauf an. 
 
 




