Anja Zimmermann JKunst von Frauen‘. Zur Geschichte einer
Forschungsfrage

JKunst von Frauen’, so die Ausgangsiberlegung des vorliegenden Beitrags, gibt es
nicht. Was es gibt ist ein Konstrukt kunsthistorischer Forschung, eine Forschungsfrage,
die in den historischen und zeitgengssischen Diskursen standig wechselnde Funktionen
hatte und hat. Der feministischen Kunstgeschichte der 1970er und 1980er Jahre diente
JKunst von Frauen' zur Formulierung einer umfassenden Kritik am mannlich dominierten
kunsthistorischen Kanon.! Fiir die traditionelle Kunstgeschichte dagegen, die seit ihren
Anfangen das Thema geradezu obsessiv verhandelt hat, war Kunst von Frauen’ Gegen-
stand einer Forschungspraxis, die auf Kanonverfestigung und -verfertigung unter Aus-
schluss des Weiblichen zielte.

Als Topos kunsthistorischer Forschung ist Kunst von Frauen’ liber viele Jahrzehnte
im Fach prasent, allerdings unter sehr unterschiedlichen Pramissen und Effekten. Starker
als andere Themen, fir die sich die Kunstgeschichte verantwortlich fiihlt, tragt das Kiinst-
lerinnenthema zur Konstitution und Konturierung eines kunsthistorischen Kanons bei. Be-
frachtet man die teils heftigen Debatten, die um Kunst von Frauen’ in unserem Fach ge-
flihrt wurden, so wird eines schnell deutlich: Den Beteiligten geht es um mehr als um die
bloBe Aufzahlung oder Hinzufiigung der Namen und Daten von Kiinstlerinnen. In den we-
nigsten Fallen werden lediglich einzelne Kiinstlerinnen oder deren Werke diskutiert, son-
dern meist ist das Thema ,Kunst von Frauen’ integraler Bestandteil eines ganzen For-
schungsentwurfs. Man schreibt Uber Kunst von Frauen’, aber eigentlich gemeint sind Me-
thoden, Kategorien und Ordnungssysteme des Faches. Diese Effekte des Kiinstlerinnen-
themas als Katalysator der Kanonbildung und auch Kanonerosion und -diffusion darzule-
gen, ist Ziel der folgenden Seiten.
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Die' Kiinstlerin: Paradoxien von Einschluss und Ausschiuss zwischen friiher
Neuzeit und 19. Jahrhundert Die feministische Kunstgeschichte hat zurecht groBes
Augenmerk auf die zweifelhafte Beriicksichtigung weiblicher Kreativitat in den kunstge-
schichtlichen Griindungstexten gelegt. Es wurde gezeigt, auf welche Weise die Aufnahme
von Kiinstlerinnen in den Kanon ,groBer’ Kunst paradoxerweise zugleich Teil einer komple-
xen Ausschlussstrategie war. So werden in Giorgio Vasaris zwischen 1550 und 1568 ver-
offentlichten Vite die Leistungen von Kiinstlerinnen zwar keineswegs verschwiegen, je-
doch sind sie in einem Kontext prasentiert, der sie zwangslaufig gegentber den aus-
schlieBlich mannlichen Kiinstlern vorbehaltenen genialen Leistungen abwertet.? Auf
schlussreich ist, dass diese implizite Hierarchisierung integraler Teil der von Vasari betrie-
benen Kanonformation ist, denn Vasari ordnete seine Kunstgeschichte nicht nur chronolo-
gisch und biografisch, sondern machte zugleich die Kunst des zeitgendssischen Florenz
zum Flucht- und Hohepunkt der gesamten Geschichte westeuropaischer Kunst.

Maike Christadler hat zeigen konnen, dass diesem Bild des genialen mannlichen
Kiinstlers die Konstruktion einer hoffnungslos an ihre Biologie gebundenen Kiinstlerin ge-
geniibergestellt ist. ,Aber wenn”, so beginnt Vasari beispielsweise seine Ausfiihrungen zu
den Leistungen der Anguissola-Schwestern, ,die Frauen so gut wirkliche Menschen zur
Welt bringen, wen wundert es da, daB die, die wollen, auch gemalte schaffen konnen?“3
Die vermeintlich natiirliche Fahigkeit der Kiinstlerinnen zum Malen ergab sich nach Vasari
also aus der Fahigkeit der Frauen, Kinder zu gebaren; diese Fundierung der kreativen Be-
gabung in der Natur machte es den Kiinstlerinnen aber zugleich unmaglich, in den Rang e
nes Genies aufzuriicken, da dieses seine kiinstlerische Potenz nicht aus der Natur
schopft, sondern durch seinen Intellekt iiber diese herrscht und sie schiieBlich iiberwindet.

Man darf nicht vergessen, wie iiberaus einflussreich Vasaris Text, eine ,der wich-
tigsten Quellen der Kunstgeschichte®, in der Geschichte kunsthistorischer Kanonbildung
war.* Nicht nur, was die Favorisierung italienischer Kunst angeht, sondern auch bezogen
auf die Strukturierung des daraufhin angelegten Kanons, Die Tatsache, dass ,Kunst von
Frauen' in diesem entwicklungsgeschichtlich begriindeten Kanon einen gesonderten
Platz einnimmt, belegt daher nicht nur, dass die Arbeit von Kinstlerinnen im Vergleich zu
den Leistungen ihrer ménnlichen Kollegen schon friih in der Geschichte der Kunstge-
schichte pejorativ beurteilt wurde. Vielmehr wird hier schon deutlich, wie sehr der patriar-
chale Kanon auf seine dauerhaft vom volistandigen Ausschluss bedrohten Randfiguren
angewiesen ist.5 Uber die ,Stereotype des Weiblichen' [werden] die Eigenschaften des
;mannlichen Schopfers’ erst gewonnen”,® d.h. dass die - ibrigens kaum je eigens so be-
nannte — Kunst von Mannern’ als Universalie gesetzt werden kann, eben weil ,Kunst von
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Frauen‘in den Diskurs mit aufgenommen ist und nicht weil sie ausgeschlossen ist. Erst
derhalb integrierte, halb exkludierte Sonderstatus des Weiblichen im kunsthistorischen
* ‘Kanon lasst Mannlichkeit zu einer kategorialen Leerstelle werden.

Esiberrascht-daher nicht, dass Kunst von Frauen’ in der Folge immer wieder the-
matisiert wurde und dass sie schlieBlich Ende des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts, zur Zeit der Formation der Kunstgeschichte als eigenstandiger Disziplin, noch ein-
mal zu einem besonders intensiv diskutierten Thema wurde. Zugespitzt 1asst sich formu-
lieren, dass gerade die Bildung der Kunstgeschichte als eigenstandiger universitarer Dis-
ziplin zum Ende des vorletzten Jahrhunderts es notwendig machte, jenen disziplinaren Ka-
non durch ein entsprechendes gendering zu flankieren. Dieses gendering bestand maB-
geblich im intensivierten Bemiihen um die Konstruktion eines Sonderthemas Kunst von
Frauen'.

Der Mitte des 19. Jahrhunderts an der Berliner Akademie der Bildenden Kiinste als
Professor tatige Ernst Karl Guh beteiligte sich an diesem gendéring des Kanons mit sei-
ner 1858 erschienenen Monografie Die Frauen in der Kunstgeschichte. Guhl verstand
sich insgesamt durchaus als Fiirsprecher der Frauen und betonte, dass es niemand mehr
wird ,in Abrede stellen kdnnen, daB gerade in dem weiblichen Geschlechte Keime zu Kraf-
ten und Fahigkeiten ruhen, die dasselbe wenn nicht allen, so doch zu gewissen Zweigen
kiinstlerischer Thatigkeit besonders geschickt machen®.? Abgesehen von der hier natiir-
lich trotzdem vorhandenen Abwertung weiblicher Kreativitat ist Guhis Text fir den hier ver-
folgten Zusammenhang deswegen interessant, weil er explizit auf methodische Aspekte
eingeht. Die Verknlipfung von Kanonformation und der Suche nach der dsthetischen Spe-
zifik der Kunst von Frauen’ wird hier im Folgenden besonders deutlich: ,DaB die Frauen
nur selten als Schopferinnen neuer Richtungen aufgetreten sind®, so schreibt Guhl, ,wird
Niemanden wundern, der da weiB, dal weibliche Thatigkeit tiberhaupt weniger im Neu-
schaffen als in der liebevollen Weiterbildung eines Bestehenden und Uberlieferten be-
steht”. So weit so gut bzw. schlecht, aber nun fahrt Guhl fort, aus dem angeblichen Man-
gel an Genialitat und Originalitat bei Kiinstlerinnen methodische Schlussfolgerungen zu
ziehen: ,Darin®, also in der mangelnden weiblichen Fahigkeit, richtungsweisend zu wir-
ken, ,liegt denn auch ihre kunstgeschichtliche Bedeutung, indem die Betheiligung weibli-
cher Talente uns in vielen Fallen das MaaB bezeichnen wird, bis zu welchem eine bestimm-
te Richtung in das allgemeine BewuBtsein gedrungen ist."®

Die Thematisierung von Kunst von Frauen' in der Mitte des 19. Jahrhunderts geht so-
mit weit {ber eine bloBe Sammiung und Beschreibung von Daten zur Kinstlerinnenge-
schichte hinaus und spielt sich jenseits der Frage ab, welche Qualitat die einzelnen Werke
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haben. Entscheidend ist vielmehr die Instrumentalisierung des Themas fiir die Bestimmung
kunstgeschichtlicher Methodik. Denn erst die Abwertung der Kunst von Frauen‘ erméglicht
die Konstruktion des Kanons, das Schreiben einer Kunstgeschichte, die hier bereits jen-
seits der Vasarischen Biografik angelegt ist. Guhl zielt auf die Rekonstruktion von Einflussli-
nien, von ,Richtungen®, wie er es nennt, und deren Entwicklung. Es geht ihm daher weniger
darum, zu reflektieren, ob, wann und unter welchen Umstanden Kiinstlerinnen tatig gewor-
den sind, sondern inwiefern die vermeintlich epigonale Beschranktheit ihrer Werke der
Schliissel zur Beantwortung allgemeiner kunstgeschichtlicher Fragen sein kann.

Immer wieder lasst sich die Funktionalisierung des Kiinstlerinnenthemas zur Kanon-
bildung feststellen. Liest man beispielsweise unter diesem Aspekt Withelm Liibkes 1862
unter demselben Titel wie Guhls Abhandlung erschienene Monografie Die Frauen in der
Kunstgeschichte, so wird schnell klar, inwiefern die Konstruktion des Sonderthemas
JKunst von Frauen’ zugleich auch Konstruktion eines disziplindren Kanons bedeutete. Wil-
helm Liibke, der Professor flir Kunstgeschichte am Ziircher Polytechnikum, in Stuttgart
und in Karlsruhe war, ist dabei durchaus stellvertretend fir die sich in diesen Jahren insti-
tutionalisierende Kunstgeschichte. In der vierten Auflage von Meyers Konversationslexi-
kon aus den Jahren 1885-1892 igt ihm ein langerer Eintrag gewidmet. Verzeichnet sind
darin insgesamt neunzehn von ihm verfasste oder herausgegebene Werke — aber es fehlt
der Band Die Frauen in der Kunstgeschichte. Auch dies lasst sich als Indiz dafiir werten,
dass die Beitrage der zentralen Figuren universitarer Kunstgeschichte im 19. Jahrhundert
zum Thema Frauenkunst’ zwar einerseits auch in der zeitgendssischen Rezeption margi-
nalisiert wurden; andererseits zeigt sich genau an dieser Tatsache aber auch die merk-
wiirdig sichtbar-unsichtbare Verfasstheit des Themas: Es scheint der grundlegenden Be-
arbeitung zu bedUrfen, bleibt aber zugleich abgetrennt von den ,echten’ kunstgeschichtli-
chen Arbeiten, die sich im Falle Liibkes etwa mit der Mittelalterlichen Kunst in Westfalen
(1853) oder der Geschichte der Renaissance in Frankreich (2. Aufl. 1885) beschaftigen.

Liibke strebte im Ubrigen eine Korrektur Guhls an. Fiir ihn galt von vornherein als
ausgemacht, dass iber ,die Arbeiten der kunstgeweihten Damen nicht gar viel“ zu sagen
sei. Entweder 13sst sich ihre Arbeit nicht beurteilen, weil die Kiinstlerinnen ,leicht [...] beim
kiinstlerischen Schaffen ins Extreme verfallen”, wie etwa Artemisia Gentileschi, bei deren
Judith und Holofernes es sich um ein Werk handle, ,,das man eher einem Henkersknecht
als einer Dame zuschreiben sollte*. Oder es mangelt den Frauen laut Libke {iberhaupt
an der Fahigkeit, zentrale Gattungen der Malerei zu bewaltigen, wie etwa das Portrait, da
ihnen hier ,jene groBe Auffassungsgabe” fehlt, ,die den einzelnen Menschen gleichsam
im Reflex seiner Zeit, im Lichte der ldee zu zeigen vermochte. 10
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Warum Libke den von ihm so geschmahten Kiinstlerinnen ein ganzes Buch widmet,
scheint daher zunachst einigermaBen ratselhaft. Verlagert man jedoch das Augenmerk
weg von der Abwertung und Ausgrenzung der Kiinstlerinnen aus dem kunsthistorischen
Kanon hin zur Funktion dieser Ausgrenzung in der Konstruktion und Aufrechterhaltung die-
ses Kanons, so erscheint Liibkes intensive Beschaftigung mit dem scheinbar so unergie-
bigen Forschungsgegenstand plotzlich in einem anderen Licht. Im Umkehrschluss wird
namlich aus der Devaluation der Kiinstlerinnen ein Begriffsreservoir gewonnen, das sich
problemlos auch auf die Arbeiten mannlicher Kiinstler anwenden lasst, ja sogar zur Ord-
nungskategorie ganzer Epochen wird.

So geréat Libkes Kritik der mangelnden Fahigkeiten der Kiinstlerinnen zur qualitat-
vollen Portraitmalerei unversehens zu einer Kritik der gegenwartigen Kunst: ,IndeB will ich
nicht versaumen hinzuzufiigen, daB jener groBe MaBstab auch bei den Bildnissen der
ménnlichen Vertreter des Portraits heutzutage nur ausnahmsweise angelegt werden darf,
wie denn unsere jetzige Kunst, der groBen Masse nach, mehr weiblichen als ménnlichen
Charakter zeigt [Hervh. i. Orig.}.“1!

Nachdem die ,Kunst von Frauen’ zunachst als begrenzt, nachahmend und zweitran-
gig beschrieben wurde, ist damit nun in einem zweiten Schritt eine allgemeine kunsthisto-
rische Kategorie gewonnen. Mannlich und weiblich sind damit Bezeichnungen, die Ein-
und Ausschiuss in den Kanon regeln — sie haben nichts mehr mit bestimmten Kiinstlern
oder Kiinstlerinnen oder ,Mannern‘ und ,Frauen’ zu tun, sondern werden in einem meta-
phorischen Sinn gebraucht. Die aus dem System der Geschlechterdifferenz entlehnten
Begriffe sind wissenschaftliche Ordnungskategorien geworden.

Noch auffalliger wird dies, wenn Kunst von Frauen’ schlieBlich zu einem indiz fir die
Qualitat der Kunst einer ganzen Epoche wird: ,Zu Lionardo’s, Michelangelo’s, zu Raffaels
und Tizians Zeit findet man nur untergeordnete Kiinstlerinnen. In den Tagen Raphael
Mengs' giebt es eine Angelika Kauffmann, eine Elisabeth Lebrun, die zu den Besten ihrer
Zeit zahlen. Aber die Zeit selbst zahlt zu den schwachsten Epochen der Kunstgeschich-
te.” Libke folgert hieraus: ,Das ist nicht ohne tiefere Bedeutung und giebt AufschiuB tiber
die Granzen des weiblichen Berufs.“12 Vor allem aber, so lasst sich hinzufligen, ist durch
die Hierarchisierung mannlicher und weiblicher Kunst eine Differenzierungskategorie ge-
wonnen, mit der Kunstgeschichte geschrieben werden kann: eine Kategorie, die es er-
laubt, vermeintlich starkere und schwichere Kunstepochen zu unterscheiden und diese
Unterscheidung zugleich zum Ausweis kunsthistorischen Kennertums zu machen.

Die Geschichte der Kunst von Frauen' ist im Fach Kunstgeschichte historisch auf
doppelte Weise unabdingbar fiir die Konstruktion eines kunsthistorischen Kanons. Die dis-
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kursive Herstelfung des ,Weiblichen®in der Kunst ermdglichte die Generierung und Perpe-
tuierung zentraler Begriffe und Kategorien kunsthistorischer Praxis wie [Einfluss® oder
Qualitédt auch in Zusammenhangen, die scheinbar gar nichts mehr mit der Kunst von
Frauen’ zu tun haben. ‘

Kiinstlerinnenthema, feministischer Methodenstreit und Kanonkritik Auch fiir
die feministische Kunstgeschichte war und ist das Kiinstlerinnenthema Ort der Begriffshil-
dung und der Verstandigung iiber methodische Fragen. Der Fragestellung des Aufsatzes
folgend, soll hier aber weniger auf konkrete Forschungsergebnisse feministischer Kiinst-
lerinnenforschung eingegangen werden als vielmehr nach dem Verhaltnis von Kiinstlerin-
nenthema und feministischer Theoriebildung gefragt werden.

Es besteht weitgehend Einigkeit dariiber, dass die feministische Frage nach dem
Status der Kiinstlerinnen in der Kunstgeschichte zugleich eine grundlegende Kanonkritik
bedeutet und sie zugleich den Ursprung’ feministischer Kunstgeschichte iiberhaupt mar-
kiert. Als ,erste Phase feministischer Wissenschaft” legte sie, so lasst sich beispielswel-
se in den 2007 erschienenen Grundziigen der Kunstwissenschaft nachlesen, den Grund-
stein fir weitergehende Kritik am Fach.!3 Zentraler und immer wieder zitierter Text ist Lin-
da Nochlins Aufsatz Why Have There Been No Great Women Artists?, der 1971 zum ers-
ten Mal publiziert wurde.'# Nochlin beantwortete die im Titel ihres Textes gestellte Frage
mit dem Verweis auf den institutionellen Ausschluss der Kiinstlerinnen durch einge-
schrankte Ausbildungs- und Ausstellungsmoglichkeiten und machte auf die strukturelle
Behinderung weiblicher Kreativitat im westlichen Kunstsystem aufmerksam.

Auch wenn es mittlerweile kaum mehr einen einfiihrenden Text zur kunsthistori-
schen Geschlechterforschung gibt, der ohne Verweis auf Nochiin und das Kinstlerinnen-
thema auskommt, ist dies keineswegs als Indiz fiir die Zentralitat des Themas in den kriti-
schen Debatten der jingsten Zeit zu verstehen. Das Gegenteil ist der Fall. In Sigrid Scha-
des und Silke Wenks 2005 in zweiter Auflage erschienenem Einfihrungstext Strategien
des Zu-Sehen-Gebens: Geschlechterpositionen in Kunst und Kunstgeschichte widmen
sich die Autorinnen der Frage, wie feministische Kunstgeschichte methodisch mit den
Kiinstlerinnen verfahren soll unter der bezeichnenden Uberschrift Die strukturellen Gren-
zen einer Kinstlerinnen-Geschichte.'® Das Thema scheint abgehakt. Deutlich wird dies
auch an einem Vergleich der erwéhnten Textstelle mit der Erstausgabe zehn Jahre zuvor.
1995 argumentierten die Autorinnen noch viel ausfiihrlicher gegen eine Kiinstlerinnenge-
schichte und schiossen besagtes Kapitel mit der Frage, ,ob das Ziel einer feministischen
Kritik die Integration in die biirgerlichen Kunstinstitutionen sein kann und soll und ob. die
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bloBe Partizipation an der Definitionsmacht der Institutionen ausreicht, diese selbst zu
verandern:“t6 Diese Frage ist in der Neuausgabe des Textes gestrichen, offenbar weil in-
zwischen kiar geworden ist, dass sie mit Nein beantwortet werden muss.

Gleichzeitig ist auffallig, dass diejenigen Verdffentiichungen, die sich dem Kinstle-
rinnenthema widmen, unter Legitimationsdruck geraten. Beispiel hierfiir ist die von Caro-
la Muysers 1999 herausgegebene Quellensammiung Die bildende Kiinstlerin, die, so der
Untertitel, Wertung und Wandel in deutschen Quellentexten von 1855 bis 1945 beleuch-
tet. Gleich zu Beginn ihrer Einleitung betont Muysers, dass die biografische Kinstlerinnen-
forschung nicht zu einer Perpetuierung patriarchaler Kanonkonstruktion beitriige, wie
dies Schade/Wenk annehmen.

Wirft man einen erneuten Blick in den bereits erwahnten Einfilhrungsband Grundzii-
ge der Kunstwissenschaft, so scheint sich Muysers’ Einschatzung jedoch nicht durchge-
setzt zu haben. Als Indiz der Rezeption feministischer Debatten ip der mainstream Kunst-
geschichte lesen sich die in den Grundziigen der Kunstwissenschaft vorgetragenen Aus-
filhrungen als Bestatigung der Auffassung von den ,strukturellen Grenzen® der Kiinstlerin-
nenthematik, wie sie bereits Schade/Wenk konstatierten. Held/Schneider beschreiben
unter der Uberschrift Frauenforschung, Feminismus und gender studies in der Kunstge-
schichte zwei vermeintlich unvereinbare forschungspolitische Strategien kunsthistori-
scher Geschlechterforschung. Die eine, die sich mit ,Kunst von Frauen’ beschaftigt, wird
einer grundlegenden Kanonkritik gegeniibergestelit, indem die Autoren die in der feminis-
fischen Diskussion geiibte Kritik an der Kiinstlerinnenbiografik wie folgt paraphrasieren:
JWichtiger als die ausgestellten Gemaélde von Frauen zu zahlen, sei es den Kanon zu de-
struieren, der die Ordnungen der Museen fundiert.“!

Das Kiinstlerinnenthema, so lasst sich zusammenfassend feststellen, scheint im
Kanon feministischer Theoriebildung nur noch eine untergeordnete Rolle zu spielen. So
wie fiir die sich disziplindr formierende Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts die ,Kunst
von Frauen' konsequent an den methodischen und inhaltlichen Randern des Fachs verhan-
delt wurde und gerade dadurch kanonbildende Funktion gewann, so dient der feministi-
schen Positionsbestimmung heute die Frage nach der Kunst von Frauen’ als Konstrukti-
onsmodell ex negativo: Avancierte kunsthistorische Geschlechterforschung ist nun gera-
de das, was Kiinstlerinnenforschung nicht ist. Um so erstaunlicher ist daher die Tatsache,
dass die Frage nach der Kunst von Frauen in der populéren kunstgeschichtlichen Litera-
tur der letzten Jahre wieder ahnlich stark zu interessieren scheint wie Ende des 19. Jahr-
hunderts - und dass auch die Thesen jener Zeit, in verwandelter Form, aber doch erkenn-
bar, mit groBem Erfolg wieder aufgewarmt werden.
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2 Ute Scheitler, Judith Welsch-Kdntgen, Frau sieht,
was Mann nicht sieht, 2007 {Frontispiz).

1 Frances Borzello, Ihre eigene Welt, 2000.

Populdre Renaissancen ,der Kiinstlerin® Gleich mehrere Publikationen sind nach
2000 zum Thema ,Kinstlerinnen’ erschienen, darunter Frances Borzellos thre eigene
Welt: Frauen in der Kunstgeschichte, ein reich bebilderter Band, der die Zeit von 1500 bis
in die Gegenwart abzudecken verspricht (Abb. 1). Vor allem aber versteht Borzello ihren
Beitrag als Warnung vor feministischen Positionen und steilt fest, dass ,uns das feministi-
sche Programm dazu verleitet, der Kiinstlerin nicht genau zuzuhdren.” Dies deswegen,
weil, ,wenn wir feministische Thesen auf Kiinstlerinnen anwenden, wir Gefahr laufen, alles
besser zu verstehen als sie selbst.“18 Borzello, die Thesen der feministischen Kunstge-
schichte gleichzeitig aufgreift und kritisiert, ist ein Beispiel flir die Popularisierung kunst-
geschichtlicher Gender-Forschung als Karikatur ihrer selbst: Ohne eingehende Auseinan-
dersetzung mit den als unzureichend kritisierten Forschungsansatzen werden sie pau-
schal als unzureichend und irrefiihrend abgetan — ein Rezeptionsmuster, das Methode zu
haben scheint, betrachtet man ein weiteres Buch zum Thema.

Ein 2007 im Belser Verlag erschienenes Werk zum weiblichen Blick auf die Kunst
macht bereits im Yorwort einen als abenteuerlich zy bezeichnenden intellektuelien Aus-
gangspunkt deutlich (Abb. 2): ,Wir behaupten: Frauen haben einen anderen Zugang zur
Kunst! Sie sehen Kunstwerke mit anderen Augen, sie identifizieren sich mit dem Darge-
stellten [...]. Frauen betrachten Kunst emotional und einfiihisam, sie versuchen, das Gese-

FKW // ZEITSCHRIFT FUR GESCHLECHTERFORSCHUNG UND VISUELLE KULTUR 33



. hene 7u érgr(inden.“ Dementsprechend erfolgte auch die Auswahl der vorgesteliten Bil-
_ der, bei der sich die Autorinnen, wie sie mitteilen, von den Themen leiten lieBen, die ,vor
aiiémffijr uns Frauen von Bedeutung sind - zum Beispiel ...] alles rund um Liebe, Partner-
~ schaft und Familie."*® Damit unterscheiden sich die Autotinnen schlieBlich kaum von den
misogynen AuBerungen der Kunsthistoriker um 1900, die bei ,den Frauen” ebenfalls eine
besondere Nahe zum Emotionalen und ein ,anderes” kreatives Empfinden am Werk sehen
wollten.

Die seltsame Wiederbelebung der Thesen von Guhl, Liibke und anderen in der po-
puldren Kunstgeschichte von heute ist insofern erschreckend als man gleichzeitig konsta-
tieren muss, dass die neueren Erkenntnisse kunsthistorischer Geschlechterforschung
bisher kaum in diesem AusmaB rezipiert wurden. Rachel Mader hat jlingst iiberzeugend
dargelegt, inwiefern diese ,Banalisierung” des Geschlechterthemas auch in einer Reihe
von Arbeiten zeitgendssischer Kiinstlerinnen zu beobachten ist.2° Mader stelit die These
auf, dass eben diese Banalisierung verantwortlich fir den Erfélg von Kiinstlerinnen wie EN
ke Krystufek, Shirin Neshat oder Vanessa Beecroft zu machen sei. Dieser Befund deckt
sich mit den hier vorgetragenen Uberlegungen. Die differenzierten Theoriemodelle, die
die feministische Kunstgeschichte ausgehend von der Auseinandersetzung mit dem
Kiinstlerinnenthema entwickelt hat, werden zu Gunsten einer marktgerechten Pseudo-
Thematisierung von Geschlechterpositionen in der Kunst ignoriert. Mehr noch; Die im
Fach historisch verankerte Kopplung von Exklusion und Inklusion wiederholt sich hier,
auch wenn es auf den ersten Blick den Anschein haben mag, dass die lange vernachlés-
sigte Kategorie Geschlecht nun endlich selbstverstandlicher Teil einer auf's so genannte
breite Publikum zielenden Kunstgeschichte geworden sei. Statt dessen jedoch amalga-
mieren Versatzstiicke feministischer Kunstgeschichte mit Thesen zur ,Frauenkunst” des
19. Jahrhunderts so, dass zu fragen ist, inwiefern die hier zitierten Beispiele zeitgenossi-
scher Thematisierung des Themas Kiinstlerinnen’ nicht als Fortschreiben des systemati-
schen Ausschlusses des Weiblichen zu werten sind, der seinen Ursprung in der intensi-
vierten Beschaftigung mit der’ Kiinstlerin in der Kunstgeschichte des spaten 19. und fri-
hen 20. Jahrhunderts hat. Viel spricht dafiir, vor allem angesichts der Tatsache, dass die
vermehrte Thematisierung der Kiinstlerinnen in den Publikationen der letzten Jahre kei-
neswegs mit einer steigenden Berlicksichtigung in Museen und am Kunstmarkt einher-
geht.2!

Genauer zu untersuchen ware daher, wie einzelne Forschungsperspektiven feminis-
tischer Kunstgeschichte zur Offnung des Kanons beitragen, wahrend andere geradezu re-
aktionare Tendenzen befordern. Starker als bisher miissten hierzu die produktiven Aspek-
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resultieren: der Kunst von Frauen’.

te der Kanonbildung Berlicksichtigung finden, d.h. die produktiven Aspekte des Aus-
schlusses. Anders formuliert: Das Thema Kunst von Frauen’ war und ist offenbar als Ka-
talysator an der Formierung zentraler kunsthistorischer Begriffe wie Einfluss, Schule oder
stil beteiligt. 22 Zugleich sind es Begriffe, die aus der Konzeption einer Forschungsfrage
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4  Brockhaus, 1994.
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(1993), H. 4, S. 27-40.

6  Schade, Wenk {(wie Anm. 1), S. 155,
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9 Ebd.

10 Ebd, S. 47.
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says, New York 1988, S. 145-178).

15  Schade, Wenk (wie Anm. 1), S. 158-159.

16  Sigrid Schade, Silke Wenk, Inszenierungen des
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18  Frances Borzello, lhre eigene Welt. Frauen in
der Kunstgeschichte, Hildesheim 2000, S. 210.

19 Ute Scheitler, Judith Welsch-Korntgen, Frau
sieht das, was Mann nicht sieht. Der weibliche Blick
auf die Kunst, Stuttgart 2007, S. 6.

20  Rachel Mader, Frau-Sein verkauft sich gut —
Uberlegungen und Thesen zu Kunst, Karriere, Ge-
schlecht und Vermarktung, in: FKW//Zeitschrift fir
Geschiechterforschung und visuelle Kultur (Juni
2009), H. 47, S. 5367, hier S. 63.
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