Doris Berger Unterschiede auf der Leinwand: Wie sich
Gender in Spielfilmen iiber Kiinstlerinnen manifestiert

Die massenhafte Verbreitung von biografischen Spielfilmen im Kino, Fernsehen
oder auf You-Tube verwandelt einzelne Lebensgeschichten zur Gffentlichen Geschichte.
Medial gesehen gehen die Filme in eine Filmgeschichte ein, die Vergleiche mit anderen Fil-
men des Biopic-Genres (biographical pictures) ermoglichen. Soziologisch gesehen kann
das Private politisch werden, wenn biografische Geschichten mit ihrem Identifikationspo-
tential fiir eine Geselischaft eingesetzt oder gedeutet werden. Und historisch gesehen fin-
den Privatisierungen statt, wenn von Darstellungen einzelner Heldenfiguren auf histori-
sche Entwicklungen geschlossen wird. Genau darin liegen die Herausforderungen und
Schwierigkeiten dieses Filmgenres. Denn auf dem Weg von Tagebucheintragen, Brief-
wechseln oder Anekdoten zur Biografie und dann noch weiter zum Drehbuch fir einen bio-
grafischen Spielfilm gibt es mehrere Ubersetzungsvorgange, die spezifische mediale
Ausformungen mit sich bringen. Im folgenden werden die Funktionsweisen von biografi-
schen Spielfilmen, die das Leben und Schaffen eines Kiinstlers oder einer Kiinstlerin dar-
stellen, vorgestelit und auf ihre Geschlechterkonstruktionen hin beleuchtet.

Biopics als Filmgenre ,Making a film about the life of an artist is a risky proposition.
The paint box arrives full of clichés and unexamined assumptions about the creative tem-
perament, and these grow more assertive if mental iliness is part of the biographical ma-
terial. You are likely to end up with a lot of huffing and puffing and mystification, rather
than any real insight into the mysteries of the work.“!

Die filmische Darstellung von Kinstlerinnen als leidende Genies ist tatsachlich bis heu-
te die gangigste Form, das Leben und Schaffen von Kiinstlerinnen in biografischen Spielfi-
men zu vermitteln. Das persoénliche Leid bestimmt dabei die Stoffauswahl und manchmal so-
gar die Dramaturgie der filmischen Erzéhlung. Kinstlerinnen, deren Lebenswege sich als
Leidenswege erzahlen lassen, haben eindeutig gréBere Chancen, filmisch portratiert zu wer-
den. Neben dieser mythischen Auffassung des Kiinstlerinnentums manifestieren sich jedoch
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auch genderspezifische Unterschiede in biografischen Spielfilmen (Biopics) iber Kiinstlerin-
nen. Dass Gender in Filmgenres eine wichtige Rolle spielt, istin der Fitmwissenschaft mittler-
weile etabliert.2 Dies gilt auch firr das Genre der Biopics, in dem die geschlechtliche codierte
Darstellung von Kiinstlerinnen von groBer, jedoch oft unreflektierte Bedeutung ist.

Blicken wir auf alle Biopics iiber Kiinstlerinnen, so lasst sich erkennen, dass darin
Kunstgeschichte immer als Kiinstlerinnengeschichte erzahit wird.# Der Fokus liegt auf ei-
ner Figur und weniger auf dem Werk oder kinstlerischen Prozess. Die Kiinstlerlnnen wer-
den meist als verkannte Genies, als AuBenseiter ihrer Gesellschaft und/oder als Leidende
dargestellt. Dieses enge Vorstellungskorsett, in das die Kiinstlerinnenfigur im Spielfilm ein-
gezwangt ist, stammt nicht nur aus Hollywood, sondern greift auf visuelle und narrative
Traditionen in Kunst- und Literaturgeschichte zuriick. Giorgio Vasari gilt als der geistige Va-
ter der Kiinstlerlnnenmythen. Er hat mit seinen Viten® in der Renaissance eine Kunstge-
schichte begriindet, die ausgehend von anekdotischen Lebensschilderungen von Kiinstle-
rinnen auf deren kiinstlerisches Schaffen schlieft. In Die Legende vom Kiinstler heben Ot-
to Kurz und Ernst Kris erstmals die stereotypen Beschreibungen von Kiinstlerviten hervor.
Sie stellen fest, dass nicht nur in Vasaris Kiinstlergeschichten, sondern ,daB in aller Biogra-
phik gewisse Grundvorstellungen vom bildenden Kiinstler nachzuweisen sind, die, ihrem
Wesen nach aus einheitlicher Wurzel versténdlich, sich bis in die Anfange der Geschichts-
schreibung zuriickverfolgen lassen.“6 Neben der Reproduktion alter Mythen werden im-
mer wieder neue Mythen kreiert oder die alten finden in den neuen ihre Variation.” So tru-
gen etwa die Romane und Erzahlungen von Balzac, Zola und Baudelaire dazu bei, den My-
thos des Bohemiens fiir den westlichen Kiinstler der Moderne im 19. Jahrhunderts zu
etablieren. Kreativitit, Spontaneitat und Armut gehorten zur Vorstellung eines Bohemien-
Lebens, die richtungweisend fiir das romantisierende Bild des Kiinstlers und der kiinstleri-
schen Kreativitat wurde und bis heute in den Biopics nachwirkt. Zeitgendssische Mythen
sehen die Kiinstlerlnnen hingegen im Kunstsystem verankert und reflektieren meist deren
Erfolgsstrategien, wenn vom Ausstellungskiinstler’, Kiinstlerfursten® oder Kinstler-
star* die Rede ist.8 Soist auch in neueren Biopics zu beobachten, dass Kiinstlerinnen weni-
ger als verkannt', sondern als ,erkannt’ dargestellt werden. Nichisdestotrotz wird auch der
Erfolg kiinstlerischen Schaffens am Topoi des Leidens abgearbeitet. Leidet der/die mo-
derne Kiinstlerln am Verkanntsein’, so leidet der/die ,erkannte’ Kiinstlerln am Ruhm. Egal
wie die Lebensgeschichte erzahit wird, sie entwickelt sich meist innerhalb eines Erzéhl-
schemas, das durch die Elemente Aufstieg, Erfolg und Abstieg gekennzeichnet ist.

Nicht nur Kinstlerlnnenmythen pragen die Narrationen der Biopics, sondern auch
Starlegenden stehen als Texte in enger Verbindung mit diesem Genre. Das Starphanomen
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ist'insbesondere fiir Biopics von groBer Bedeutung, wenn Henry Taylor bemerkt, dass
<zum einen [...] biographische Figuren als Stars in der Wirklichkeit verstanden werden;
zum:anderen [...] Biopic-Protagonisten oft von Filmstars dargestelit [werden], was zu inte-
ressanten Problemen der Verkdrperung fliren kann.“? So wird zum Beispiel in Texten
Uber die Entstehung von Biopics immer wieder von der intellektuellen oder emotionalen
Nahe zur portrétierten Person oder vom groBen Engagement der Regisseurlnnen oder
Schauspielerinnen berichtet, das sie fiir ihre Darsteliung eines Kiinstlers oder einer Kiinst-
lerin aufbringen. Dabei ist zu beobachten, dass die als gelungen befundene Darstellung
einer historischen Person auch das Image eines/r Schauspielerln erhéht, wie sich an den
Oscarverleihungen nachzeichnen lasst.’0 Andererseits schreiben sich auch die Schau-
spielerinnen mit ihren eigenen Starimages in die Geschichte ,ihrer* Kiinstlerinnen ein.
Kunstgeschichte verschmilzt mit den Mechanismen Hollywoods. Insofern gehdren die
Stardiskurse ebenso zum Genre der Biopics wie die Kinstlerinnenmythen, die die histori-
schen Figuren umgeben.

Gender im Genre Trotz postmoderner Diskurse, die das Ende der groBen Meister-
erzdhlungen propagieren, stellt Silke Wenk fest, ,dass alte Mythen von mannlicher Meis-
terschaft und mannlichem Schépfertum weiterhin relevant und im Umlauf sind, wenn auch
nicht immer als groBe zusammenhéngende Erzahlung.“!! Die ungleichmaBige Verteilung
der Geschlechter spiegelt sich rein quantitativ in den existierenden Biopics {iber Kiinstle-
rinnen wider. Zum einen gibt es erst seit den 1980er-Jahren Biopics Gber Kiinstlerinnen
wie Frida Kahlo, Camille Claudel und Artemisia Gentileschi. Erst im letzten Jahr kamen die
Biopics tber Séraphine de Senlis und eine Fernsehproduktion tiber Georgia O’Keeffe hin-
zu.'? Demgegeniiber steht eine Vielzaht an Biopics, die seit den 1930er Jahren (Tonfilm-
zeit) tiber mannliche Kiinstler produziert wurden wie Filme {iber Michelangelo Buonarroti,
Caravaggio, Paul Gauguin, Toulouse Lautrec, Gustav Klimt, Amedeo Modigliani, Jackson
Pollock, Francis Bacon, Jean-Michel Basquiat. Gleich mehrere Spielfilme wurden (iber
Rembrandt van Rijn, Francisco de Goya, Vincent van Gogh und Pablo Picasso produziert,

Neben der Quantitat gibt es zudem inhaltliche Unterschiede: In Kiinstlerinnen-Bio-
pics istimmer.eine einflussreiche Rolle eines Kiinstlers im Umfeld der portratierten Kiinst-
lerinnen zu beobachten, wie die Lebenspartner Auguste Rodin bei Camille Claudel und
Diego Rivera bei Frida Kahlo, der Kiinstlervater Orazio Gentileschi bei Artemisia Gentile-
schi, Alfred Stieglitz neben Giorgia O'Keeffe und letzthin auch der Kunsthandler Withelm
Uhde neben Séraphine de Senlis. Zudem sind unterschiedliche Topoi erkennbar, die die
Reprasentation des Kiinstlers oder der Kiinstlerin voneinander unterscheiden: Kiinstleri-
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sche Meisterschaft wird in Biopics meist als eine mannliche Gabe vermittelt. Weibliche
Kreativitat hat andere Bezugspunkte, sie wird haufig mit Reproduktion in Verbindung ge-
bracht — eine Perspektivierung, die ihre Vorbilder in der Kunstgeschichte kennt. Maike
Christadler bemerkt, dass Vasari in seinen Kiinstlerviten der Kiinstlerin ,aufgrund ihrer
natiirlichen’ Nahe zur Natur’ eine reproduktive Kunstproduktion® zuschreibt.’® Anhand
des Beispiels liber die Kiinstlerin Paula Modersohn-Becker, die kurz nach der Geburt ihres
ersten Kindes gestorben ist, bringt Reinhild Feldhaus die geschlechtsspezifische, kunst-
historische Rezeption auf den Punkt: ,Wahrend der Kiinstler sein Leben der Kunst ,opfert’,
;opfert’ die Kiinstlerin nicht nur ihr Leben, sondern auch ihre Kunst dem {(neuen) Leben,"14
Oder in der Frida Kahlo-Rezeption ist die Argumentation zu finden, dass die Kiinstlerin an
ihrer Gebarunfahigkeit gelitten habe, weswegen sie ihre Reproduktionskraft in die Kunst
steckte.’® Kiinstlerinnen miissten sich demnach bewusst fiir Kreativitat oder Kinder ent-
scheiden; beides scheint in der Logik der Mythen nicht vereinbar zu sein.

Diese Vorstellung von der Unvereinbarkeit kiinstlerischer Kreativitat und Mutter-
schaft wird auch in Biopics reproduziert: So reagiert die Filmfigur der Kiinstlerin Lee Kras-
ner im Biopic Pollock {R: Ed Harris, 2000) auBerst energisch auf den Vorschlag ihres Man-
nes Jackson Pollock, Kinder zu zeugen. Dies kame fiir sie auf keinen Fall in Frage, da sie
beide Maler seien, und sie sich keine Kinder leisten konnten. Darin schwingt nicht nur eine
okonomische Unsicherheit mit, sondern auch die Geschlechterlogik der Nachkriegszeit,
innerhalb derer die Kinderbetreuung eindeutig der Frau oblag. Krasner fiirchtete dadurch
nicht mehr zum Malen zu kommen. Als Pollock ihre Sicht nicht verstehen will, wird sie wi-
tend. Die Schauspielerin Marcia Gay Harden bietet in dieser Szene eine beeindruckende
Performance, in der die Vorstellung von der Unvereinbarkeit einpragsam inszeniert wird.
Auch im TV-Film (ber Georgia O'Keeffe (R: Bob Balaban, 2009) wird die Unvereinbarkeit
von Mutterschaft und Kiinstlerinnentum in einer Filmsequenz thematisiert, die ahnlich wie
in Pollock in einem Streit zwischen O'Keeffe und Stieglitz miindet, bei dem sich O'Keeffe
letztendlich behauptet. In Frida Kahlos Fall ist die Situation anders gelagert, da sich die
Kiinstlerin Kinder wiinschte, aber aufgrund eines Unfalls in ihrer Jugendzeit keine gebéren
konnte. Das Thema Geburt ist tatsachlich ein Bildmotiv in Kahlos Oeuvre. Im Biopic Frida
(R: Julie Taymor, 2002) ist diesem Thema demnach eine Schaffenssequenz gewidmet,
die sich jenen Filmsequenzen anschiieBt, die mit Kahlos korperlichen Leiden in Verbin-
dung stehen. Die filmische Inszenierung suggeriert, dass Kahlo aufgrund ihrer kdrperli-
chen Schmerzen kiinstlerisch produktiv wurde.

Gebarfahigkeit und Kreativitat stehen in der Rezeption weiblicher Schaffenskraft in
wissenschaftlicher wie filmischer Kunstgeschichte bis in die Moderne immer wieder in ei-
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, neﬁiAbhénéigkeifsverhé!tnis.16 Fin weiteres Motiv, an dem sich geschlechtsspezifische

Unterschiede festmachen lassen, ist das Leiden und der Kérper. Feldhaus bemerkt, dass
im-Unterschied zum Kiinstler der Kérper der Kiinstlerin als ,biologisches Schicksal’ ge-
deutet wird: ,Er [der Korper] erscheint diskursiv immer wieder als spezifische Natur’ mit
der ihr eigenen Form der Hervorbringung. Da er zugleich als Medium und Thema ihrer
Kunst verschrieben wird, ware der Versuch, ihn zu verlassen’, unweigerlich mit dem Ver-
lust von Kreativitat verbunden. Die Kiinstlerinnenidentitat bleibt an konnotierter Ge-
schlechtsidentitat haften, welche fiir ihre Konsolidierung vermeintliche Kérpergrenzen be-
schreibt. In diesem Zusammenhang bekommen die Motive Krankheit, Leiden und friiher
Tod eine andere Wertigkeit, als sie innerhalb der Kiinstlerbiografien einnehmen.“l’

Diese Beobachtung gilt fiir die Kiinstlerhiografik wie fir Biopics. Im unterschiedlich
ausformulierten Topos des Leidens lasst sich ein weiteres Merkmal fiir die differierende
filmische Darstellung von Kiinstler und Kiinstlerin festmachen. in Kiinstlerinnen-Biopics ist
das Leiden meist auf den Korper der Kiinstlerin bezogen, ob sexuell konnotiert als ,aus-
rangierte’ Muse wie bei Claudel, als vergewaltigter Korper wie bei Gentileschi oder als
schmerzvoller und unfruchtbarer Kérper wie bei Kahlo. In den Biopics tber Kiinstler ist
das Leiden dagegen zunachst meist psychologischer Natur, bevor es sich auf den Kérper
lbertragt. Dies wird beispielsweise in der Darstellung von van Gogh sichtbar, wenn er
sich infolge einer Depression ein Ohrstiick abschneidet oder wenn in den Filmen iiber Pol
lock oder Basquiat die psychische Instabilitat, die sich in Alkohol- bzw. Drogenkonsum
ausdriickt, fiir den physischen Tod der Kiinstler verantwortlich gemacht wird.

Obwohl es durchaus Gemeinsamkeiten in den Vorstellungen {iber Kiinstler und
Kiinstlerinnen gibt, sind die zugrunde liegenden Lebensgeschichten immer auch von der
Kategorie Geschlecht gepragt und in Folge als Repréasentationen geschlechtlich codiert.
In der von der Filmindustrie getroffenen Auswahl an Kiinstlerinnen spiegein sich somit
nicht nur romantisierende Vorstellungen des Kinstlerlnnentums wider, sondern ebenso
geschlechtssperzifische Unterschiede innerhalb des kunsthistorischen Kanons.

Séraphine - ein Hoffnungsschimmer? Das Biopic Séraphine ist ein interessanter
Sonderfall, der Hoffnung auf eine differenziertere Darstellungsweise von Kinstlerinnen in
sich birgt. Der Film handelt von der eher unbekannten Kiinstlerin Séraphine Louis, ge-
nannt Séraphine de Senlis (1864-1942). Ansonsten existieren nur Biopics {iber bekann-
tere Kinstlerinnen. Die Protagonisten mussen kunsthistorisch als abgesichert gelten und
einen bestimmten Popularitatsgrad erreicht haben. Meist gibt es auch eine erfolgreiche
Biografie, die als Vorbild fiir das Drehbuch dient. Dies hat sicherlich vermarktungstechni-
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1 DVD-Cover, Séraphine, R: Martin Provost, Frank-
reich/Belgien 2008

schen Griinde, denn Finanzierung und Marketing von Filmen tiber Kinstlerlnnen wie Van
Gogh, Picasso, Kahlo oder O'Keeffe lasst sich anders gestalten als tber eine Kiinstlerin,

von der kaum jemand etwas zuvor gehort hat. ‘
Neben Séraphine de Seniis’ relativer Unbekanntheit, passt tberdies ihr kinstleri-
sches Werk nicht in den kunsthistorischen Kanon der Entwickiung der Moderne, in die
gangigen Ismen der 1910er- und 20er-Jahren. Séraphine de Senlis’ groBter Sammler und
Unterstiitzer (und Picasso-Kenner) Wilhelm Uhde hat ihre Kunst als ,primitiven Modernis-
mus* bezeichnet. Er versteht darunter eine nicht korrumpierte Kreativitat, und siehtin den
Malereien der Autodidaktin, die sozial wie geografisch fernab von der Kunstwelt lebt, eine
Verwandtschaft zum Kunstschaffen des Zoliners Henri Rousseau sowie zu anderen Kunst-
lern, die er ,primitive Meister nennt. Uhde hat diesen heutzutage umstrittenen Begriffim
Gegensatz zu den damals negativ behafteten Bezeichnungen ,volkstiimliche Malerei®,
_naive Malerei* oder ,Sonntagsmaler” gepragt. 18 Eine weitere Sonderstellung im Biopic-
Genre kommt diesem Film aufgrund der Parallelhandlung zwischen der Kiinstlerin und
dem Kunsthandler zu.1® Kunsthandlerlnnen, Sammierlnnen oder Kunstkritikerinnen spie-
len in Biopics eher eine Nebenrolle. Sie dienen meist dazu, die Kinstlerlnnenfigur in ihren
besonderen Leistungen hervorzuheben, haben unterstiitzende Funktion und sind als Figu-

ren weniger ausgepragt als in diesem Film.

FKW // ZEITSCHRIFT FUR GESCHLECHTERFORSCHUNG UND VISUELLE KULTUR 41



Der Film erzahit, dass Séraphine de Senlis seit ihrer Jugend als Putzfrau arbeitet und
ein sehr zuriickgezogenes und religiéses Leben fiihrt. Sie putzt auch die Wohnung von
Wilhelm Uhde, der 1912 durch einen Zufall ihre Malerei zu sehen bekommt. Er entdeckt
Séraphine de Senlis als Kiinstlerin, kauft sofort alle existierende Werke auf und wird zu ih-
rem Mazen. Uhde ist ein deutscher Kunsthandler, der sich vor dem Ersten Weltkrieg in
Frankreich aufhalt. Er ist homosexuell und lebt mit seiner Schwester und spater auch mit
dem Kiinstler Helmut Kolle zusammen. Beide Protagonisten sind AuBenseiter ihrer Gesell-
schaft, Uhde vielleicht sogar noch ein Stiick mehr, wenn man die politische {als Deutscher
in Frankreich) und soziale Situation (als Homosexueller in dieser Zeit) bedenkt. Das sexu-
elle Begehren von Séraphines Figur bleibt im Ubrigen auBen vor. Sie ist alleine, lebt ein
spirituelles Leben mit ihrer Religion und Kunst. Durch Uhdes Unterstiitzung kann die
Kiinstlerin ihren Brotjob-als Putzfrau und Haushatterin aufgeben und sich auf das Malen
konzentrieren. Sie zieht sich dafiir volikommen zuriick, ziindet Kerzen an, singt gregoria-
nische Lieder und malt. Die Wirren des Ersten Weltkrieges unterbrechen die vielverspre-
chende Beziehung, da Uhde als Deutscher das Land verlassen muss. Séraphine de Senlis
gibt jedoch trotz groBer Néte das Malen nicht auf. Jahre nach dem Krieg kehrt Unde nach
Frankreich zuriick und kommt 1927 wieder nach Senlis, um eine Ausstellung lokaler
Kinstlerinnen zu besuchen. Hier setzt sich die Parallelgeschichte fort. Uhde ist weiterhin
begeistert von ihrer Arbeit und kauft, nachdem er wahrend des Krieges seine ganze
Sammiung verloren hatte, ihre nun groBformatigen Bilder. Séraphine de Senlis fangt an,
viel Geld auf Kosten Uhdes auszugeben. Als die Wirtschaftskrise 1929 auch Uhdes finan-
zielle Quellen versickern lasst und Verkéufe nicht mehr moglich sind, muss er ihr Einhalt
gebieten. Ab diesem Zeitpunkt driftet die Kiinstlerin geistig immer starker in eine andere
Welt ab. Sie filhrt Selbstgesprache mit Heiligen und hat Halluzinationen. 1932 wird sie
schlieBlich von der Bevolkerung in Senlis in eine psychiatrische Klinik eingewiesen. Dort
steckt man sie in eine Zwangsjacke, und die Kiinstlerin hort infolge auf zu malen. Uhde be-
sucht und unterstiitzt sie jedoch weiterhin, indem er ihr ein Einzelzimmer mit Fenstertir
zum Garten ermdglicht. Die letzte Einstellung des Films zeigt Séraphine unter einem gro-
Ben Baum sitzend. Erst im Nachspann erfahrt man von ihrem Tod im Jahre 1942, Ein Film-
kritiker der New York Times bemerkt, dass das Geheimnis um die Malerin Séraphine de
Senlis in diesem Film nicht aufgeldst wird. Anstatt die Kiinstlerin zu erklaren, akzeptiere
sie der Film so wie sie ist.20

Das 50, wie sie ist” lasst sich zwar nie wirklich feststellen, aber was der Kritiker zu
meinen scheint, ist, dass der Film das Leben dieser Kiinstlerin nicht unnétig dramatisiert
und erklért, So gibt es beispielsweise immer wieder lange atmosphérische Einstellungen
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in der Natur von saftig griinen Wiesen und Baumen und im Winde rauschenden Blattern.
Sie stimmen auf die kiinstlerische Arbeit von Séraphine de Senlis — Bilder, die voller Blat-
ter und Bliiten sind — ein bzw. geben ihr einen Kontext. Obwohl man im Abspann erfahrt,
dass die Kiinstlerin nach einigen Jahre stirbt, endet der Film nicht mit einem dramatischen
Tod, der wie in vielen anderen Biopics am Ende steht und das Publikum emotionalisiert.
Vielmehr lasst der Regisseur die beruhigenden Natureindriicke {das Griin der Wiesen, das
Rascheln der Blatter) mit ihrer Kunst und den groBe beschiitzenden Baum in der letzten
Einstellung mit der Kinstlerin verschmelzen.

Der Film Séraphine stellt keineswegs eine Neuerfindung des Genres dar. Vielmehr
geht der Regisseur Martin Provost bewusst mit den Konventionen um und versucht das
Problem des Uberdramatisierens etwa durch atmospharische Natur-Einsteflungen zu um-
gehen. Dennoch folgt die filmische Erzahlung einem klassischen Biopic-Schema, im Sinne
des Aufstiegs und Falls eines kiinstlerischen Werdegangs. Der Film konzentriert sich je-
doch nicht nur auf eine Person, sondern bricht durch die Parallelerzahlung die eindimen-
sionale emotionale Involvierung des Publikums auf eine Heldin oder einen Helden. Durch
die Parallelerzahlung Gber Wilhelm Uhde, lber seinen Beruf als Kunsthandler, seine halb
geheim gelebte Homosexualitat und seine differierende kulturelle identitat wird die filmi-
sche Erzahlung um soziale und historische Elemente wie die des Kunstmarktes, der Se-
xualitat, der politischen und 6konomischen Situation angereichert. Diese gesellschaftli-
chen, historischen und atmospharischen Schichten gehen in vielen Biopics aufgrund des
Fokus auf eine dramatisierte Lebenserzahlung verloren.

Zudem widmet sich der Film nicht einem Kiinstlerlnnen-Superstar, sondern einer un-
hekannten Kiinstlerin, der erst durch die Verkorperung der Schauspielerin Yolande Mo-
reau neue Aufmerksamkeit zukommt. Das Biopic-Genre flihrt indes zu interessanten Pha-
nomenen der Verkorperung, denn, wie Taylor bemerkt, steht hinter ,dem Schauspieler im-
mer auch als Schatten der historische Kérper.“?! Es handelt sich also um einen mehrfach
codierten Korper, den wir auf der Leinwand zu sehen bekommen: der Vorbild-Korper der
historischen Figur, der performative Korper der Schauspielerin und das Starimage, wel-
ches die Schauspielerin mitbringt bzw. durch ihre Performance generiert. Insofernist das
besondere Engagement und die Rede von der Identifikation der Schauspielerin mit der
Kinstlerin, die immer wieder in den Pressestimmen iiber Séraphine betont werden, nichts
AuBergewohnliches, sondern etwas fiir das Genre Typisches. Moreau spricht von einer
JKoexistenz mit der Kiinstlerin“22 wahrend der Vorbereitungs- und Drehzeit. Um der Rolle
i physischen und spirituellen Sinne Ausdruck zu verleihen, habe die Schauspielerin Mal-
und Gesangunterricht genommen.23 Der Regisseur Provost hebt ebenso seinen Zugang
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Zur-Geschichte der Kiinstlerin als einen biografisch motivierten hervor, wenn er von einem
Neustart in seinem eigenen Leben und Schaffen berichtet und diesen mit dem Filmstoff
kurzschlieBt: I discovered a woman who suffered but transcended the taboos of the
times to get to her art. She crossed my path just when | was at a dead end. In rehabilitat-
ing Séraphine | rehabilitated myself.“?*

Diese Starlegenden folgen durchaus dem Gblichen Biopic-Rezept, in dem die be-
sonderen Leistungen betont werden und das Image einzelner Beteiligter erhoht wird. Der
Film gewann sieben Césars, die franzdsische Version des Oscars; unter anderem wurde
Yolande Moreau fiir die beste Hauptrolle ausgezeichnet und Martin Provost fir den besten
Film und das beste Drehbuch. Auch im Kunstfeld wurden Séraphine de Senlis’ Arbeiten in
einer Ausstellung im Musée Maillol in Paris im Zuge des Films von neuem gewirdigt. Im
Ausstellungskatalog wird dem Film sogar ein gebithrendes Lob fiir die Wiederentdeckung
und Bekanntmachung der Kiinstlerin ausgesprochen.?® Die Einschreibung der filmischen
in die kunsthistorische Narration geht sogar so weit, dass der Katalog mit einem Foto von
Séraphine de Senlis beginnt und mit einem Filmstill endet, das Yolande Moreau und Ulrich
Tukur in ihren Filmrollen zeigt.26

In Bezug auf eine genderspezifische Betrachtungsweise 1asst sich festhalten, dass
Séraphine nicht immer den herkdmmlichen Darstellungsmustern von Kiinstlerinnen im
Film folgt. Die Entscheidung zwischen Mutterschaft oder Kiinstlerinnentum ist beispiels-
weise kein Thema, ebenso leidet sie nicht an ihrem Korper, sondern ihr Leiden ist ein psy-
chisches. Auch die Verkettung von Naturvorstellung, Primitivismus-Debatte, ,naive Male-
rei*, Nicht-Akademismus und Geschlechtlichkeit wird nicht eindeutig mit Weiblichkeit as-
soziiert. Dies wird deutlich, wenn Withelm Uhdes Interesse weniger der AuBenseiterrolie
einer Kiinstlerin gilt, sondern vielmehr der Suche nach nicht-akademischen Malformen.
Dennoch gibt es ein gravierendes Genderproblem in diesem Film: die Namensgebung.
Der Film ist einzig mit dem Yornamen der Kiinstlerin ,Séraphine” betitelt, auch im Film
wird sie meist nur beim Vornamen genannt. Dies lasst die Kiinstlerin in einer falschen Pri-
vatheit erscheinen, die vor allem Kiinstlerinnen zugeschrieben wird. Selten reden wir nur
von Vincent, Pablo, Jackson, standig aber von Frida oder eben nun von Séraphine. Diese
Namensgebung beruht sicherlich auf der historischen Rezeption, die hauptsachlich durch
Uhde gepragt wurde, durch die sie nur durch ihren Vornamen und der Ortsbezeichnung
als Séraphine von Senlis bekannt wurde. Die Kiinstlerin hat jedoch ihre Bilder mit dem ge-
schlechtsneutralen ,S. Louis” signiert, was auch einmal im Film zu sehen ist. Dies wird je-
doch nicht weiter thematisiert, und die Namensanderung von einer geschlechtsneutralen
Signatur zu einem eindeutig weiblichen Vornamen als Kinstierinnennamen, erscheint als
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fait accompli. Diese Bewusstseinsebene hatte man sich durchaus von einem Film erwar-
ten kénnen, der sich mit sexueller Identitat beschaftigt. Auch wenn der Regisseur Provost
mit den Konventionen des Genres konstruktiv arbeitet und es partiell schafft, Verschie-
bungen in der stereotypisierten Darsteliung von Kiinstlerinnen vorzunehmen, bleibt das
Problem einer vermeintlichen Privatheit mit der Kiinstlerinnenfigur inklusive Hierarchien-
bildung bestehen: hat die Kiinstlerin (Frau) nur einen Vornamen, so besitzt der Sammler
(Mann) Vor- und Nachnamen. Die Privatisierung eines Schicksals und deren inharente
Machtverhahnisse stehen trotz Parallelerzahlung im Vordergrund der Geschichte und las-
sen die angedeuteten gesellschaftlichen, historischen und kunsthistorischen Kontexte im
Hintergrund verblassen. Binden wir nun die Erkenntnisse wieder zurlick an das Biopic
Genre, so lieBe sich behaupten, dass genau die Yorstellung und Inszenierung des Priva-
ten, die zu offentlichem Gut wird, das Problem einer verzerrten Wahrnehmung von Ge-

schichte verursachen kann.
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