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KUNSTHISTORISCHE PERSPEKTIVEN AUF BILDER

UND OBJEKTE DES JUDISCHEN®

Objekte der jiidischen materiellen und visuellen Kunst und Kultur fin-
den sich in allen Gegenstandsbereichen der Kunstgeschichte: in der

Malerei, Skulptur, Installation und der Architektur, im Kunstgewerbe

und Design, in Graphik, Fotografie und Film. Bilder des Jiidischen,
wie es die vorliegende Special Issue im Titel tragt, schlieBen in einem

weiter gefassten Bildbegriff diese Objekte und Artefakte mit ein. Sie

sind zwei- oder dreidimensionale Bildwerke im kiinstlerischen Sinne

oder &sthetisch bedeutsame Artefakte einer Alltagskultur, die sich

sowohl materiell als auch visuell vermittelt. Vor diesem Hintergrund

fragt der Beitrag aus einer kunsthistorischen und kulturwissenschaft-
lichen Perspektive danach, wie sich Objekte jiidischer materieller und

visueller Kultur als Gegenstandsbereich konstituieren. Der Fokus

liegt dabei weniger auf der Frage, wie jiidische Objekte oder jiidische

Kunst definiert werden konnen. Denn jiidische Objekte oder jiidische

Kunst konnen nicht als essentialistische Kategorien verstanden wer-
den, sondern sind ein sich stets neu herausbildendes dynamisches

Konstrukt. Vielmehr wird gefragt, welche Analyse- und Deutungs-
rdaume die Kategorie des Jiidischen eréffnet: sowohl im Hinblick auf
die methodischen, theoretischen und kanonbildenden Strukturen

der Kunstgeschichte als auch in Bezug auf die Bildanalyse einzelner

Artefakte. Was kann das Jiidische als Kategorie kunsthistorischer
Forschung leisten —selbst wenn oder gerade weil diese Kategorie

stets in Verdnderung begriffen ist? Wird mithilfe der Kategorie des

Jiidischen etwas Neues am Untersuchungsgegenstand sichtbar? Off-
nen sich durch jlidische Perspektiven Deutungsriaume, die bisher
verschlossen oder nicht denkbar und nicht sichtbar waren?

Zugleich fiihrt dies zu einer kritischen Reflexion der kunst-
historischen Disziplin. Denn der Befund lautet: Jiidisch codierte
Objekte in Kunst und visueller Kultur sind insbesondere in der
deutschsprachigen Kunstgeschichte bislang nur marginal sicht-
bar geworden, obwohl kontinuierlich zu ihnen geforscht wurde
(vgl. Haibl 2004). Selbst wenn sie im Kanon der Kunstgeschichte
auftauchen, wird das Jiidische an ihnen ausgeblendet (vgl. Olin
2010: 87). Der Text nimmt diese Unsichtbarkeit zum Anlass, die
Ursachen dieser Leerstellen zu fokussieren. Dabei nutzt er Linda
Nochlins wegweisenden feministischen Text Why Have There
Been No Great Women Artists? (1971), um strukturelle Ahnlich-
keiten und Differenzen in Bezug auf Konstruktionen des Weiblichen

*)
Ich danke Christina Brinkmann und Sigrid
Ruby fiir die hilfreiche, kritische Lektiire.
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und des Jiidischen herauszuarbeiten (vgl. Friibis 1997; Friibis 2025;
Brunotte u. a. 2015; Stephan u. a. 1994).

WHY HAVE THERE BEEN NO GREAT JEWISH ARTISTS? DIE UNSICHT-
BARKEIT JUDISCH CODIERTER SUBJEKTE UND OBJEKTE Die
Unsichtbarkeit von Juden_Jiidinnen und jiidisch codierten Objek-

ten in Kunst und visueller Kultur hat vielschichtige Griinde. Die
Diskurse zur Begriindung von Unsichtbarkeit lassen sich in drei
thematische Striange unterteilen: zum einen (1) den Topos des
Bilderverbots im Judentum (Anikonismus), weiterhin (2) histori-
sche Erfahrungen und Folgen von Assimilationsdruck, Verfolgung,
Diaspora und der Shoah sowie (3) disziplinenbedingte Ausschliisse
aus einer kulturell-christlichen Kunstgeschichte einerseits und
den Jiidischen Studien andererseits, die eher schriftliche Medien
fokussieren.

Eine der haufigsten Ursachen, die genannt werden, um die

Absenz von Juden_Jiidinnen aus Kunst und visueller Kultur zu
erklidren, ist das sogenannte Bilderverbot, das den Mythos des
LArtless Jew” (Bland 2000) sowie das vorgebliche Fehlen einer visu-
ellen jlidischen Kultur zunichst religios begriindet. Das Bilderverbot
wird an drei Schliisselstellen der jiidischen Bibel ausgesprochen,
bezieht sich jedoch vor allem auf Kultbilder (vgl. Heimann-Jelinek
2003). Die angenommene Anikonik der Juden_Jiidinnen wandelt
sich vom ,Nicht-Diirfen“ zum unterstellten , Nicht-Konnen“ und
wird ,,von einem religiésen zu einem kulturellen Vorurteil“ (Bertz
2018: 405). Dies fiihrt zum Ausschluss von jlidischer Subjektivitat
aus dem Kunst-Diskurs. In The Artless Jew zeigt der Religions-
wissenschaftler Kalman P. Bland, dass das vermeintlich theologisch
begriindete religiose Bilderverbot von der jiidischen Philosophie
und Theologie im Mittelalter nicht gestiitzt wird (vgl. Bland 2000:
7). Vielmehr entstand der Topos vom Juden ohne Kunst am Ende
des 18. und im 19. Jahrhundert im Spannungsfeld von Assimilation,
Emanzipation und Antisemitismus. Philosophische Grundlagen
dazu boten etwa Immanuel Kants Kritik der Urteilskraft und Georg
Friedrich Hegels Vorlesungen iiber die Asthetik. Wiahrend Kant
das zweite mosaische Gebot, sich kein Bildnis machen zu diirfen,
in positiver Weise mit dem Begriff des Erhabenen verkniipft, der
die Sinnlichkeit und die Darstellung Gottes obsolet erscheinen lasst
(vgl. Kant 1913: 275), wendete Hegel dies negativ und deutete die
fehlende visuelle Darstellung Gottes als Mangel (vgl. Bland 2000:
15; vgl. Bertz: 404). Dies hatte laut Bland groBie Folgen: ,[...] were
it not for Kant and Hegel, the denial of Jewish art would not have
been invented“ (Bland 2000: 8).
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Vor allem im deutschsprachigen Raum griffen jiidische Intel-
lektuelle auf die Thesen Kants und Hegels zuriick und wendeten
sie in eine kulturelle Selbstbeschreibung, in der Anikonismus als

Zeichen von Tugend und Spiritualitit aufgewertet wurde (vgl. Bland
1999: 43). Der jiidische Bezug auf den Anikonismus und die posi-
tive Umdeutung eines als Mangel markierten Merkmals erfiillten

eine doppelte Funktion: Sie dienten der Selbstvergewisserung und
reagierten zugleich auf den antisemitisch motivierten Assimilations-
druck wie auch auf offen antisemitische Zuschreibungen vorgeb-
licher physischer oder kultureller Differenz von Juden_Jiidinnen.
Jiidinnen waren von diesem Ausschluss doppelt betroffen. So rich-
teten sich die Emanzipationsbestrebungen auf die Gleichstellung

minnlicher Juden und schlossen Jiidinnen aus. Selbst wenn jiidi-
sche Intellektuelle die zunehmend entdeckten jiidischen antiken

Funde dafiir verwendeten, um zu beweisen, dass Juden_ Jiidinnen

immer schon visuell titig waren, betonten sie, dass nichts spezifisch

Judisches an den Artefakten sei (vgl. Bland 1999: 56). Dies zielte

darauf, die eigene Ungefdhrlichkeit zu demonstrieren und durch

vollstindige Assimilation jegliche Differenz zur Umgebungskultur
zu negieren (vgl. ebd.: 56, 58): Differenz war negativ codiert. Betont
wurde etwa im Jiidischen Lexikon aus den Jahren 1927—-1930, dass

es zwar stets Kunst von Juden_ Jiidinnen gegeben habe, diese jedoch

nicht als Ausdruck einer spezifisch jlidischen Kultur zu verstehen,
sondern vor allem durch ihre Umgebungskultur geprigt sei. So for-
muliert der deutsch-jiidische Kunsthistoriker Kurt Freyer in seinem

Eintrag: ,die j. K. hat zu allen Zeiten die Formen und Motive der K.
der jeweiligen *,Wirtsvolker” benutzt® (Freyer 1927—30: 934).

Das Argument, dass es vor allem die Umgebungskultur sei,
die die Kiinstler_innen prégt, erinnert an Linda Nochlins mittler-
weile kanonischen, kunsthistorischen Aufsatz Why Have There
Been No Great Women Artists? (Nochlin engl. 1971, dt. 1996).
Nochlin dekonstruiert in diesem Aufsatz, der fiir die feministi-
sche Kunstgeschichte grundlegend wurde, zunichst die falschen
Voraussetzungen einer solchen Frage, denn ,,der Versuch, die Frage
zu beantworten, ist die stillschweigende Bestétigung ihrer negati-
ven Implikationen“ (Nochlin 1996: 30). Weiterhin analysiert sie
die gesellschaftlichen und institutionellen Ausschlussformen, die
mit Erfolg daran arbeiteten, Frauen —sowohl jlidische als auch
nicht-jlidische — aus der Kunst auszuschlieen. In einem Neben-
strang ihres Aufsatzes, der in diesem Kontext jedoch bedeutsam
ist, argumentiert sie gegen eine, in Teilen auch von Feministinnen
der 1970er und 1980er Jahre angenommene spezifisch weibliche
Asthetik und damit auch gegen eine essentialistische Kategorie
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von Weiblichkeit. Zwar spricht Nochlin nicht wie Freyer von einer
,Kunstgeschichte des Volkes“ und richtet ihren Fokus damit weni-
ger auf eine nationale Umgebungskultur; entscheidend ist fiir sie
vielmehr die kulturelle Umgebung, in der Kiinstlerinnen agieren:
»In jedem Fall scheinen Kiinstlerinnen und Schriftstellerinnen den
Kiinstlern und Schriftstellern ihrer eigenen Epoche und Auffassung
naher zu sein als sie es untereinander sind“ (ebd.).

Dies scheint zunachst auch fiir jiidische Kiinstler_innen zu gel-
ten, denn einen jiidischen Stil oder eine spezifisch jiidische Asthetik
in einem homogenen Sinn gibt es ebenso wenig wie eine weibliche
Asthetik — marginalisierte Subjekte bilden keine geschlossene Ein-
heit, sondern sind plural und heterogen. Auch jiidische Kiinst-
lerinnen haben, seitdem sie in das Kunstfeld inkludiert waren,
ebenso wenig eine homogene Asthetik entwickelt. Dennoch haben
Kiinstler_innen auf ihre spezifische Position innerhalb einer pat-
riarchalen und/oder nicht-jiidisch gepriagten Kultur reagiert, was
Auswirkungen auf ihre Bildproduktion hatte — nicht im Sinne eines
weiblichen oder jiidischen Stils, sondern im Sinne einer Reflek-
tion ihrer spezifischen Position in der Gesellschaft, die ihrerseits
bestimmte Topoi hervorbringt (vgl. Pollock 1988). Denn auch wenn
die Reflexion der eigenen Position kein Automatismus ist, wirken
Ausschlussformen auf die Konstruktion als Kiinstler _in ebenso
zuriick wie auf die kiinstlerischen Produktionsbedingungen. So ist
das Verstandnis von mannlichen Kiinstlern laut Nochlin stark vom
Geniekult geprigt, einem Konzept, das Kiinstlerinnen ausklammert
und ihren Ausschluss aus Akademien und weiteren Institutionen
im Kunstfeld normalisiert (vgl. Nochlin 1996: 34ff). Eine weib-
lich codierte Analogie zu Kiinstlermythen und -legenden gibt es
nicht. Die ,,Erzdhlung vom [ménnlichen] Kiinstler, der gegen die
Widerstiande der Rabbiner und anderer traditioneller Autoritdten
schlieBlich zu seiner Berufung findet“ (Bertz 2018: 406), ist hin-
gegen eine jiidisch gewendete Version des méannlichen Kiinstler-
mythos vom Kampf gegen duBeren Widerstand, bei dem das ,,Genie”
am Ende obsiegt (Nochlin 1996: 37). Jiidische Kiinstlerinnen sind
auch aus diesem transformierten Kiinstlermythos ausgeschlossen.
Dennoch gibt es eine strukturelle Analogie, weil auch Frauen — etwa
bereits in Giorgio Vasaris Kiinstlerviten, Vite dei piu eccellenti
pittort, architettori e scultori (1550/68), — die Fihigkeit zu einem
kiinstlerischen Schopfungsakt grundsatzlich abgesprochen wurde
(vgl. Christadler 2006: 259). Dies geschah jedoch nicht aus reli-
gios-kulturellen Griinden, sondern aufgrund der biologistisch-
sexistischen Vorstellung, dass die Gebarfahigkeit der Frauen ihre
kiinstlerische Tatigkeit auf das Nachahmen beschrénke: als artless

041

KUNSTHISTORISCHE PERSPEKTIVEN AUF BILDER UND OBJEKTE DES JUDISCHEN FKW // ZEITSCHRIFT FUR
GESCHLECHTERFORSCHUNG
UND VISUELLE KULTUR
NR. 78 // SEPTEMBER 2026



// Alma-Elisa Kittner

women wurden sie ebenfalls marginalisiert (ebd.), was zugleich
bedeutet, dass jiidische Kiinstlerinnen doppelt von der Unter-
stellung der Kunstlosigkeit betroffen waren. Zugleich existieren
markante Unterschiede zwischen der Kategorie Gender und dem
Jiidischen. Wahrend die Differenz des Geschlechts im Sinne einer
performativen Inszenierung und Zitation stets neu in die Sicht-
barkeit riickt, kann das Jiidischsein in die Unsichtbarkeit riicken
und kontextabhingig sein. Die Marginalisierung funktioniert bei
Juden_ Jiidinnen demnach nicht nur iiber Ausschluss, sondern auch
iiber Assimilationsdruck, der ein aktives Sich-Unsichtbarmachen
evozieren kann (oder ein aktives Sich-Sichtbarmachen). Linda
Nochlins Untersuchung kann insofern nur in ausgewihlten Punk-
ten auf die Differenzkategorie des Jiidischen libertragen werden, ist
jedoch produktiv, um methodische und hermeneutische Problem-
stellen herauszuarbeiten. Daran zeigt sich, wie anschlussfiahig ein
inzwischen historischer feministischer Text der Kunstgeschichte sein
kann." Nochlin weiterdenkend wire zudem eine intersektionale Per-
spektive unabdingbar, um die spezifische Position jiidischer Kiinst-
lerinnen im Zusammenspiel verschiedener Differenzkategorien
praziser zu fassen (vgl. Brunotte u. a. 2015; vgl. Stephan u. a. 1994).

Im Spannungsfeld von Hypersichtbarkeit, Assimilationsdruck
und Antisemitismus spielt der Topos der Unsichtbarkeit eine zent-
rale Rolle in der gesellschaftlichen Positionierung von Juden_Jiidin-
nen. Wenn ich also die Argumentationslinie weiterverfolge, dass
es keine spezifisch jiidische Asthetik im Sinne einer Stilkategorie
oder einer essentialistischen Zuschreibung gibt, bin ich mir bewusst,
dass diese Argumentation als Teil einer langen Tradition sowohl
der Fremd- als auch der Selbstbeschreibung von Juden_Jiidinnen
reflektiert werden muss. Sie hat ihre Tiicken und ist unterschiedlich
genutzt und auch missbraucht worden: es gilt, Juden_Jiidinnen
nicht erneut unsichtbar zu machen. Die gesellschaftliche Positionie-
rung von Juden_ Jiidinnen im hochst ambivalenten Spannungsfeld
von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit(en) analysieren Judith Coffey
und Vivien Laumann (vgl. Coffey/Laumann 2021: 95ff.). Sie gehen
der Idee jlidischer Unsichtbarkeit im Sinne eines vorgeblichen Pri-
vilegs nach, die Juden_Jiidinnen zudem als weif} imaginiert, was
Juden_ Jidinnen of color ebenso ausschlieBt wie sichtbar religiose
Juden_Jiidinnen (ebd.: 97). Unsichtbarkeit ist Teil fortbestehender
Gewalt- und Herrschaftsverhiltnisse, verbunden mit der impliziten
Aufforderung, das Jiidische unsichtbar zu machen; zugleich ist das
,Versteckenmiissen” als historische Erfahrung ,so tief in das kollek-
tive jlidische Gedachtnis eingeschrieben, dass es ziemlich gewalt-
voll ist, Unsichtbarkeit widerspruchsfrei als Privileg darzustellen“

1)

Kalman B. Bland nennt als Anregung und
Kontext fiir seine Uberlegungen ebenfalls
Nochlins Text sowie Michelle Wallace:
Why Are There No Great Black Artists? The
Problem of Visuality in African American
Culture (Wallace 1992/2004), vgl. Bland
2000: 11.
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(ebd.: 100). Sich aus einer jiidischen Subjektposition heraus bis-
weilen iiberzeugt, bisweilen strategisch unsichtbar werden zu lassen,
muss daher klar unterschieden werden von einer teils idealisieren-
den, teils (zugleich) antisemitischen Position des AusschlieBens
von Juden_Jiidinnen aus dem Feld der Kunst und visuellen Kultur.
Als antisemitische Reaktion auf die jiidische Emanzipation

wurde der vermeintliche Anikonismus jlidischer Kultur zu deren
Abwertung instrumentalisiert. So erscheinen Juden_Jiidinnen
etwa in Richard Wagners Pamphlet Das Judenthum in der
Musik (1850/1869) als fremd, wurzellos und ohne tiefe Empfin-
dung (vgl. Bertz 2018: 405). Gegen Ende des 19. Jahrhunderts
verdichtet sich der Antisemitismus zu einem ,kulturellen Code”
(Volkov 1990/2000) und verbindet sich mit antifeministischen
und antiemanzipatorischen Diskursen. Die Juden_Jiidinnen
zugeschriebenen Eigenschaften oszillieren dabei zwischen nega-
tiver und positiver Codierung: Dem antisemitischen Phantasma
des ,,wurzellosen Juden“ (Bertz 2018: 405) steht um 1900 eine
Deutung gegeniiber, die Jiidischsein als ,Modalitidt* der Moderne
versteht —verbunden mit Vereinzelung, Zerrissenheit und Trans-
nationalitdt (ebd.: 416; Bertz 2003: 155, 157). ,Jiidisch® fungiert
damit weniger als nationale Kategorie denn als Chiffre moderner
Erfahrungsweisen (vgl. ebd.: 158). Im Nationalsozialismus schlagt
diese Gleichsetzung in Diffamierung um: Moderne Kunst wird als
wJjidisch-bolschewistisch“ gebrandmarkt (vgl. Zuschlag 2012: 44).
Sowohl Juden_Jiidinnen als auch als jiidisch markierte Kunst wer-
den so zum Ziel antisemitischer Kulturpolitik, was sich etwa in den
sogenannten Entartete Kunst Ausstellungen manifestiert, in denen
Werke jiidischer Kiinstler_innen neben als ,jlidisch-bolschewis-
tisch” (ebd.) diffamierten Positionen nicht-jiidischer Kiinstler_innen
gezeigt wurden.

Der Topos, dass Juden_Jiidinnen keine bedeutsame Kunst
hervorbringen, setzt sich nach 1945 fort. Er scheint noch bei dem Kunst-

historiker und documenta-Mitbegriinder Werner Haftmann und
dessen breit rezipierter Publikation zu Malerei im 20. Jahrhundert
(1954) auf, in der er schreibt: ,Die moderne Kunst wurde als jiidi-
sche Erfindung zur Zersetzung des ,nordischen‘ Geistes erklart,
obwohl nicht ein einziger der deutschen modernen Maler Jude war*
(Haftmann 1954: 424). Auf diese Weise ldsst Haftmann , kurzerhand
die deutschen jiidischen Maler aus der Geschichte verschwinden®,
so die Deutung der Kunsthistorikerin Julia Voss (Voss 2021: 69).
Sie erkldrt damit auch den Fakt, dass auf der ersten documenta-
Ausstellung 1955, die Werner Haftmann vor allem mit Arnold Bode
begriindete, keine deutschen jiidischen Kiinstler_innen vertreten
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waren (vgl. ebd.: 69, 79ff.). Die Diffamierung und Verfolgung deut-
scher jiidischer Kiinstler_innen in der Zeit des Nationalsozialismus
schliagt nach dieser Deutung zumindest in Bezug auf die erste docu-
menta in Hyperunsichtbarkeit um.?

VERNICHTUNG UND ZERSTREUUNG DER JUDISCHEN MATERIELLEN
KULTUR
jiidischer Artefakte und materieller jiidischer Kultur sind unmittel-

Weitere historische Leerstellen und Unsichtbarkeiten

bare Folgen der nationalsozialistischen Verfolgung und Ermordung
von Juden_Jiidinnen in der Shoah. Die systematische Vernichtung,
Pliinderung und Zerstreuung jiidischer materieller Kultur wahrend
der Shoah war ein zentrales Mittel der nationalsozialistischen Poli-
tik, um die Geschichte und kulturellen Netzwerke jlidischen Lebens
Htotal“ zu ,iberschreiben” (Gallas 2016: 11,12; Cohen u. a. 2019:
17). Selbst bewahrte Objekte —durch den Einsatzstab Reichsleiter
Rosenberg konfisziert —dienten zugleich ideologischer Instrumen-
talisierung zum Zweck einer ,arisierten Geschichtsschreibung®,
wodurch Vernichtung und museale Aneignung miteinander ver-
schrankt wurden (Cohen u. a. 2019: 23; Rupnow 2005: 311 ff.). Die
nach Kriegsende von der Jewish Cultural Reconstruction verteilten
Objekte in Diaspora-Zentren verdeutlichen, dass die physischen
Uberreste jiidischer Kultur zwar in Teilen gesichert werden konnten,
doch in jedem Fall waren die einzigartigen, historisch gewachsenen
kulturellen Zusammenhénge jiidischen Lebens vernichtet (vgl.
Cohen u. a. 2019: 29ff).
Die Folge ist eine vielfache Unsichtbarkeit jiidischen Kultur-

guts: durch Zerstorung, durch undokumentierte raumliche

Verlagerung sowie durch die Auflésung urspriinglicher Sammlungs-
zusammenhinge, wodurch historische Kontexte und kulturelle

Narrative nachhaltig zerstort wurden. Die Rekonstruktion dieser
Zusammenhinge ist bis heute Gegenstand fortlaufender Forschung.
Durch die groBe Vernichtung wurde das, was schliefilich in Deutsch-
land an jiidischer materieller Kultur nach 1945 noch tibrigblieb, ent-
weder weiterhin zerstort oder nicht verstanden. Sie wurde falsch

eingeordnet und jahrzehntelag nicht gezeigt — die materielle Spu-
renlosigkeit deutsch-jiidischer Geschichte setzte sich in ihrer Sprach-
und Bildlosigkeit weiter fort (vgl. Offe 2004: 22). Fiir die Erinnerung

an die Geschichte der deutschen Juden gab es jahrzehntelang nach

1945 weder eine Sprache noch einen 6ffentlichen Ort. Es dauerte bis

in die 1980er Jahre, bis erneut jiidische Museen, vor allem von und

fiir Nicht-Juden_Jiidinnen, gegriindet wurden (ebd.: 20).

Diese Spurenlosigkeit, das Unwissen und die Verdriangung

der deutsch-jiidischen und auch der europiisch-jiidischen

2)

Kunstwerke nicht-deutscher jiidischer
Kiinstler wie Marc Chagall, Amadeo
Modigliani, Antoine Pevsner und Naum
Gabo wurden auf der ersten documenta
1955 jedoch gezeigt. Als erster deutscher
jidischer Kiinstler war meines Wissens
nach Hans Platschek auf der zweiten
documenta 1959 vertreten (vgl. Kittner
2025: 229).
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Kultur beeinflusste auch die Disziplin der westeuropiischen, anglo-
amerikanischen Kunstgeschichte. Die Liicken, die die Ermordung
und Vertreibung der Juden_Jiidinnen Europas gerissen hatten, und
die Zerstorungen und Verlagerungen ihrer materiellen Kultur fiihr-
ten dazu, dass jiidische Objekte in der Kunstgeschichte unsichtbar
blieben. Dies schliefit jedoch an eine Tendenz an, die bereits vor
der Shoah zum Ausschluss jiidischer Perspektiven fiihrte: der Dis-
ziplin ist eine kulturell-christliche Ausrichtung inhdrent. Zwar gab
es Ende des 19. Jahrhunderts und bis 1945 bereits wichtige For-
schungen etwa zur jiidischen mittelalterlichen Buchmalerei® oder
zu mittelalterlichen Synagogen?®, dennoch sind sie nicht selbstver-
standlicher Teil der westeuropiisch-angloamerikanischen Kunst-
geschichte geworden. Der Ausschluss beginnt bereits damit, dass
jiidische Objekte nicht als Teil ihrer Gegenstandsbereiche gesehen
werden.

ZUR MARGINALISIERUNG JUDISCHER KUNST UND VISUELLER KUL-
TUR IN DER KUNSTGESCHICHTE
Warnke betont, dass die Gegenstandsbereiche der Kunstgeschichte

Der Kunsthistoriker Martin

historisch gewachsen und zugleich Ergebnis fortwdhrender Aus-
handlungen sind (vgl. Warnke 1985/2008: 23, 24). Sie wachsen
oder schrumpfen raumlich, zeitlich und gattungsspezifisch, was
auch fiir Objekte jidischer Kunst und materieller Kultur gilt. Was
als jiidisch Kklassifiziert wird, ist das Ergebnis wissenschaftlicher,
kuratorischer, kunstkritischer und politischer Ubereinkiinfte,
die keineswegs abgeschlossen sind. Selbst Ritualobjekte wie der
Besamim-Turm aus der Sammlung des Museums Judengasse ent-
wickeln zwar eigene Formensprachen, sind aber im Austausch
mit ihrer Umgebungskultur entstanden und teilweise christlich
inspiriert? (vgl. Museum Frankfurter Judengasse 2016: 71, 75).
Zudem gibt es im jiidischen Kontext haufig sdkulare Alltags-
objekte —etwa Kannen oder Waschschiisseln —, die sich zunéchst
nicht von anderen Gebrauchsgegenstinden unterscheiden und
»~den Moden und Vorstellungen der umgebenden Kultur” folgen
(ebd.: 71). Erst durch ihren Gebrauch im Ritual werden sie zu sak-
ralen Objekten und Teil der jiidischen materiellen Kultur: So kann
Waschgeschirr etwa als Leviten-Geschirr fiir die rituelle Waschung
in der Synagoge dienen, denn religioses Judentum vollzieht sich vor
allem in der Praxis der Gebote und in sozialen Formen wie Haus-
halt, Studium und Familie (vgl. Hausmanninger 2021: 452). Im
Gegensatz dazu trennt das Christentum Ritualobjekte vom Alltags-
gebrauch, was sich in spezifischen Rdumen, Formen und Ordnungen
zeigt. Warnkes Einteilung der Gegenstandsbereiche in sakrale

3)

Als erste wissenschaftliche Edition einer
jiidischen illuminierten Handschrift gilt:
Miiller, David Heinrich / Schlosser, Julius /
Kaufmann, David (1898): Die Haggadah von
Sarajevo. Eine spanisch-jiidische Bilder-
handschrift des Mittelalters. Wien, Alfred
Hélder.

4)

Vgl. Krautheimer, Richard (1927): Mittel-
alterliche Synagogen. Berlin, Frankfurter
Verl.-Anst. 1927.

5)

Die Gestaltung der biblischen Geschichten
auf den zwei Stockwerken des Besamim-
Turms folgt ,den Illustrationen der ,Icones
Biblicae‘ von Matthdus Merian, einem
christlichen Kiinstler“. (Die Frankfurter
Judengasse 2016: 75). Auch die Kombina-
tion aus Silberfiligran und Emaille

findet man sonst nur bei christlichen
Ritualobjekten wie Kruzifixen (vgl. ebd.).
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und profane, private und 6ffentliche Funktionen folgt demnach
einer christonormativen Perspektive, die jliidisch codierte Objekte
oft ausschlieBt. Auch die Kunsthistorikerin Catherine M. Soussloff
weist darauf hin, dass die Methoden der Kunstgeschichte, die auf
christliche Kunst ausgerichtet sind, nicht ohne Weiteres auf jiidi-
sche Artefakte {ibertragbar sind (vgl. Soussloff 2009: 103). Selbst
einer kritischen Kunstgeschichte ist es bisher noch nicht gelungen,
ihre Christonormativitit respektive ihre ,,Gojnormativitat“® zu
reflektieren (Coffey/Lauman 2021).

Dabei hat es bereits etliche kritische Revisionen der Kunst-
geschichte etwa durch die Gender-, Queer- oder Postcolonial

Studies gegeben. Die Kanonisierungen, Hierarchisierungen, Ins-
titutionalisierungen und Kiinstlermythen der Kunstgeschichte, die
das Feld ihrer Untersuchungsgegenstinde bis heute formieren,
wurden innerhalb verschiedener wissenschaftskritischer Turns
einer radikalen Befragung unterzogen und haben zu einer Revi-
sion der Disziplin gefiihrt. Auch die Offnung der Kunstgeschichte
zur Visual Culture hat die Voraussetzungen geschaffen, den Bezug
zu den Jewish Studies und schlieBlich den Jewish Visual Studies
herzustellen (vgl. Balakirsky Katz 2025). Dennoch sind die kriti-
sche Antisemitismusforschung und die Jewish Studies in diese
Revisionen der Kunstgeschichte bisher nicht eingeflossen.” Trotz
reichhaltiger Forschung zu jiidischen Perspektiven sowie zu visuel-
lem Antisemitismus und trotz intersektionaler Uberschneidungen
etwa zur Gender- und Orientalismusforschung haben diese Unter-
suchungen insbesondere in der deutschsprachigen Kunstgeschichte
kaum Anschlussforschung ausgelost und bis dato keinen systema-
tischen Eingang in die Disziplin gefunden: Ein Jewish Turn sowie
ein antisemitismuskritischer Turn der Kunstgeschichte steht noch
aus (vgl. Kittner 2025: 205ff). Daher ist analog zu Linda Noch-
lins Dekonstruktion der Frage nach den fehlenden bedeutenden
Kiinstlerinnen auch die Frage Why Have There Been No Great
Jewish Artists? falsch gestellt. Vielmehr gilt es die institutionellen
Rahmenbedingungen und die kiinstlerischen, gesellschaftlichen
sowie politischen Kontexte zu untersuchen, die eine jiidische Kiinst-
ler_innenschaft ermdglichen oder verunmdéglichen, die jlidisch
codierte Objekte sichtbar machen oder den Blick auf sie verstellen.

DAS JUDISCHE ALS KATEGORIE KUNSTHISTORISCHER FORSCHUNG®
Was die Filmwissenschaftlerin Gertrud Koch tiber den Film

als Gegenstand jlidischer Studien formuliert hat, konnte man auch
auf Objekte und Artefakte {ibertragen: Wenn sie ,,im weitesten
Sinne Aspekte jiidischen Lebens, historische [und gegenwértige]

6)

Der Begriff der Gojnormativitat dient dazu,
»die unmarkierte Norm des Nicht-Jiidischen
oder der nicht-jiidischen Perspektive

zu bezeichnen, zu kritisieren sowie zu
reflektieren” —und zwar aus einer dezidiert
jidischen Perspektive mit dem jiddischen
und hebréischen Begriff Goj fiir Nicht-Jude_
Jiidin (Coffey/Lauman 2021: 55, 56).

7

Vgl. fiir den deutschsprachigen Raum die
AG Kunst und Antisemitismus des Ulmer
Vereins fiir Kunst und Kulturwissenschaften,
die seit 2025 existiert. Das ist positiv zu
sehen, doch erstaunlich spat im Vergleich
zu anderen Arbeitsgemeinschaften, die sich
als Teil einer kritischen Kunstgeschichte
verstehen (http://www.ulmer-verein.
de/?page_id=14912).

8)

In Anlehnung an Anja Zimmermann:
Einfithrung: Gender als Kategorie kunst-
historischer Forschung (Zimmermann 2006:
9-35).
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Konstellationen, die fiir das Leben jiidischer Kollektive oder Einzel-
ner bestimmend waren [und sind], ins Zentrum riicken oder auf
signifikante Weise zur Geltung bringen®, handelt es sich um jiidisch
codierte Objekte (Koch 2018: 429). Doch auch die Frage dessen, was
als relevanter Teil des jiidischen Lebens und jiidischer Erfahrung
gesehen werden kann, wird innerhalb der pluralen jiidischen Com-
munity immerfort neu ausgehandelt (vgl. Cazés 2022). Es ist also
sowohl das Jiidische ein Prozess der Aushandlungen als auch das,
was als Objekte jiidischer Kultur in eine Kunstgeschichte eingehen
kann, die sich ihrerseits stets verandert. Auch antisemitische ,,Zerr-
bilder des Jiidischen“ (Sina 2023, 2025) gehoren zu den Gegen-
standsbereichen der Kunstgeschichte. Nicht nur die Jiidischen
Studien, auch die kritische Antisemitismusforschung gilt es in
eine Revision der Kunstgeschichte mit einzubeziehen, da beide
Forschungsfelder aufeinander bezogen sind.

Neben den strukturellen Neuordnungen, die sich in den Fel-

dern der Kunstgeschichte entwickeln wiirden, wenn man sie durch
jiidische Konzepte von Sakralitdt und Sakularitit, Privatheit und
Offentlichkeit anders perspektivieren wiirde, stellt sich weiterhin
die Frage: Was kann das Jiidische als Kategorie kunsthistorischer
Forschung in Bezug auf die Bildanalyse leisten? Im Gegensatz zu
der Frage nach einer jiidischen Kunst oder einer jiidischen Asthetik
spielen dabei weniger Definitionen eine Rolle. Vielmehr sind es
die beweglichen Prozesse der Kommunikation

zwischen Artefakt und Rezipierenden mit ihren

Anniherungen und Deutungen, Offnungen und

SchlieBungen. An der konkreten Anwendung

eines Begriffs in der Analyse eines Unter-
suchungsgegenstandes wird seine heuristische

Kraft besonders deutlich, wie im folgenden exem-

plarisch gezeigt werden soll.

Dies kann sich auch auf kanonische Kunst-

werke beziehen wie etwa die Fresken der Scro-
vegni-Kapelle von Giotto in Padua (1304-1306),
die nicht als jlidisch codiert sind, sondern
vielmehr mit einer antisemitismuskritischen
Perspektive Neues zu sehen und zu verstehen
geben. In ihrer Untersuchung der Fresken-
zyklen analysiert etwa Gabriele Kopp-Schmidt
,die ungewohnliche Disposition der Szenen im

Raum*“ (Kopp-Schmidt 2004: 17), die unter Anderem in der ,,h6chst // Abbildung 1
Giotto, Der Verrat des Judas, 1304-1306,

ungewOhnlichen und absolut singuldren Position des Judasverrats i
Scrovegni-Kapelle, Padua

auf der linken Seite des Triumphbogens“ besteht (ebd.: 25). Sie weist
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iiberzeugend nach, dass die unsichtbaren Faden, die sich durch die
Szenen des Marienlebens und des Christuslebens ziehen, an meh-
reren Stellen auf die Figur des Judas zulaufen. Dies hangt mit dem
Ziel des Auftraggebers Enrico Srovegni zusammen, der sich mit
diesem Freskenprogramm von seinem verstorbenen Vater, einem
von der katholischen Kirche exkommunizierten Wucherer, mithilfe
der Siihnekapelle distanzieren will — wahrscheinlich auch, um tiber
das ererbte Geld, das der Vater durch Zinsverleih angehauft hatte,
besser verfiigen zu konnen (vgl. ebd.: 24). Die Kirche hatte Zinsver-
leih fiir Christen im 12. Jahrhundert verboten, dieses Geschaft war
daher Juden weiterhin méglich. Jedoch: ,Wahrend die Erinnerung
an christliche Geldverleiher wie die Cahorsins und die Lombards
im Laufe der Jahre verschwand, wurde das Stereotyp des Judas
Ischariot, der fiir dreiBig Silberlinge zum Verrater geworden war,
zum Bild fiir das Wesen des Judentums selbst“ (Raphael 1999: 103).
Durch die zentrale Darstellung des Judas in der Scrovegni-Kapelle
analogisiert der Auftraggeber diesen mit seinem Vater, dem Wuche-
rer; er verurteilt dessen Taten und sucht sich mit dem Bau und dem
Programm der Kapelle zu exkulpieren. In dieser Funktion zeigt sich
laut Kopp-Schmidt der von dem Kunsthistoriker Erwin Panofsky
so genannte ,Dokumentsinn des Gebdudes und seiner Ausstattung”
(ebd.: 16). Vollig iibersehen wird die Tatsache, dass die strenge Ver-
urteilung des Vaters und seiner Tatigkeiten nur deshalb funktioniert,
weil sie das judenfeindliche Bild von Judas, dem Wucherer,
aktiviert, visualisiert und transferiert. Kopp-Schmidt
beschreibt zwar die ,grellgelbe Farbe des Neides und

der Missgunst“ (ebd.: 26), in die Judas gekleidet ist,

doch unerwihnt bleibt die Darstellung seiner Physiog-

nomie, die an das antisemitische Korperbild des Juden
anschlieBt: mit deutlich herauskragender Nase und tief-
liegenden Augen unter einer leicht wulstigen Stirn [Abb. 1

& 2]. Nur mit einem antisemitismuskritischen Blick lasst

sich dies erkennen. Der Dokumentsinn besteht in diesen
Freskenzyklen daher auch aus einer explizit vorgezeigten
Judenfeindschaft. Sie bildet die Grundlage dafiir, dass

der Vater des Auftraggebers sowohl mit dem Judasverrat,

dem explizit antisemitisch codierten Zinsverleih als auch

mit einem jiidisch codierten Korper verkniipft und dis-
kreditiert werden kann.

Die vorgeblich jiidische Nase ist neben den als dunkel

und kraus vorgestellten Haaren, scheinbar stechenden Augen und
einer vorgeblich krummen Statur Teil eines konstruierten jiidischen
Anderen, das innerhalb der rassistisch motivierten Wissenschaften

/1 Abbildung 2
Giotto, Die Gefangennahme Christi (Detail),
1304-1306, Scrovegni-Kapelle, Padua
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des 18. bis 21. Jahrhunderts etliche Wissenschaftler beschéftigte und
noch mehr Juden_Jiidinnen rassistisch stigmatisierte (vgl. Gilman
2017). Der Kulturhistoriker Sander L. Gilman analysiert aus der
Perspektive der Jewish Cultural Studies, wie bereits ab Ende des
19. Jahrhunderts vor allem Juden_ Jiidinnen in Deutschland die neu
entstandene Rhinoplastik dazu nutzten, sich korperlich zu assimilie-
ren und durch eine Nasenverkleinerung unsichtbar zu werden (vgl.
ebd.: 406). Das Spannungsfeld von Hypersichtbarkeit und Unsicht-
bar-Werden ist auch hier wirksam. Die Wahrnehmung der Nase ist
im Kontext rassistischer Schonheits- und Hasslichkeitsdiskurse bis
heute ein zentrales Thema nicht nur in der antisemitischen, son-
dern auch in der jiidischen Ikonographie, die sich mit den Topoi
der Fremdzuschreibungen und Korperbilder auseinandersetzt. Im
postnationalsozialistischen Deutschland sind diese Koérperbilder
durch die Tabuisierung des Antisemitismus in ein antisemitisches
Unbewusstes abgerutscht. Betroffen war davon im Ubrigen auch
Erwin Panofsky selbst, dessen Physiognomie noch 2011, im Riick-
blick auf seinen ersten Besuch in Deutschland 1967 nach seiner Ver-
treibung 1933, antisemitisch beschrieben wird, wie Gerda Panofsky
in ihrem Text Panofsky’s Nose kritisch beobachtet.!?
Zeitgenossische kiinstlerische Positionen reflektieren Schon-

heitskonstruktionen und fokussieren insbesondere den kulturiiber-
greifenden, tiber den deutschen Kontext hinausgehenden Topos
der zu groflen Nase. In ihrem Buch Hidsslichkeit thematisiert die
Kiinstlerin Moshtari Hilal anhand der Kérpernormierungen von
Behaarung und Nasenform die intersektionalen Uberschneidungen
zwischen Antisemitismus, Rassismus, Sexismus und Othering
von migrantisierten Personen (vgl. Hilal 2023). In der Publika-
tion, einer Mischung aus literarischem, visuellem Essay, autobio-
graphischer Reflexion und Kiinstler_innenbuch, widmet sie ein
Kapitel der Nasal Analysis (vgl. ebd.: 37—113). Darin greift sie
Gilmans Untersuchungen zur antisemitisch grundierten Geschichte
der Nasenoperationen auf, die ab Ende des 19. Jahrhunderts von
dem plastischen Chirurgen Jakob Joseph durchgefiihrt wurden, um
das gesellschaftlich konstruierte Leiden an vorgeblich jiidisch wir-
kenden Nasen zu lindern (vgl. Hilal 2023: 37ff; vgl. Gilman 1999:
180ff). Fiir Hilal ist dies ein Impuls, das Gliicksversprechen von
Schonheit zu dekonstruieren, das bis heute mit einem Assimilations-
druck auf migrantisierte, rassifizierte und weiblich codierte Kor-
per einhergeht: ,Der Grund des Ungliicks ist in den Korper des
Ungliicklichen verlagert” (ebd.: 40). Das Gliicksversprechen wird
vom Heilsversprechen der scheinbar selbst bestimmten Gesichts-
verschonerung abgelost, das jedoch eine beunruhigende Instabilitit

9)

In Anlehnung an den Titel eines Aufsatzes
von Viktoria Schmidt-Linsenhoff:

Das koloniale Unbewusste in der Kunst-
geschichte (Schmidt-Linsenhoff 2005).

10)

Gerda Panofsky reagiert in ihrem Text
Panofsky’s Nose auf Wolfgang Kemps
Rezension der Briefedition Erwin Panofskys
(Wolfgang Kemp, Briefspenden fiir die
Ordensgemeinschaft, FAZ, 9.6.2011). Darin
beschreibt Kemp Panofskys erstmaligen

B h 1967 in Deutschland, aus dem er
als Jude emigrieren musste, folgender-
maBen: ,Wir sollten damals also zu
Panofsky wallfahren [...]. Wir fanden einen
kleinen, gnomenhaften Mann mit groBen
Augen und groBer Nase.“ Gerda Panofsky
schreibt: ,There it is again, the stereotype
of the Jew with the disproportionate nose
and eyes, rendered doubly contemptible

by the pl ,short, g like‘. [...]
Hence Kemp'’s ridicule of Panofsky matches
the defamatory propaganda (satirized by
Umberto Eco) which depicts the Jews as a
race of senile and dwarfish people with big
noses“ (Panofsky 2012).
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des Selbst auslost: ,,,Du wirst zu einer bloBen Kopie und gibst dich
als das Echte aus’, schreibt Gilman. Die Angst, entlarvt zu wer-
den, begleitet die neue Nase“ (ebd.: 51; vgl. Gilman 1999: 18). Die
,neue Unsichtbarkeit” ist ein Trugschluss (Hilal 2023: 54). In ihrer
kiinstlerischen Praxis arbeitet Hilal gegen das ,plastische
Assimilationsversprechen® an (ebd.: 56), das sich insbesondere an
Frauen richtet: die scheinbar zu grofe Nase markiert sie aus einer
rassistisch-sexistischen Perspektive als doppelt Andere, der zugleich
die Weiblichkeit abgesprochen wird. Thre Collage Markant [Abb. 3]
zeigt das liberzeichnete Profil einer weiblichen Gestalt. Der Kopf mit
dem fein gezeichneten Kopfhaar mitsamt den Brauen und Wimpern
wird von einer iibergroBen Nasenkonstruktion beherrscht, die dem
Gesicht aufgestiilpt wird: die vorgebliche Abweichung setzt Hilal
ins Zentrum. Der Blick von auBen auf die vorgeblich zu grofie Nase
wird verbildlicht. Stirn und scheinbare Nasenprothese — als Nasen-
vergroBerung —scheinen miteinander zu ver-

schmelzen. Die Verschmelzung dieses Blicks mit

dem Korper wird in der Collage visualisiert, die

als technisches Medium selbst die Gewaltsamkeit

von Destruktion und Konstruktion in sich tragt.

Gleichwohl bleiben die Briiche innerhalb dieses

einschneidenden Aktes der Einschreibung in den

weiblichen Korper sichtbar.!

In den Wahren Geschichten der Kiinstlerin

Sophie Calle wird die Erzdhlung einer drohen-
den Nasen-OP der vierzehnjahrigen Ich-Erzih-
lerin mit der Ambivalenz von Sichtbarkeit und
Nicht-Sichtbarkeit verkniipft (vgl. Calle 2021:
11). Das fotografische Selbstportrat in Schwarz-
WeiB, der Ausschnitt eines Seitenprofils, der
die unoperierte Nase inszeniert [Abb. 4], wird
von der Narration des Textes konterkariert, der
mit dem Selbstmord des Schonheitschirurgen
endet — die Rhinoplastik findet nicht statt, statt-
dessen begutachten die Rezipient_innen Calles
Nasenform und imaginieren womoglich andere.
Mit der Perspektive des Jiidischen riickt diese
zunichst amiisant-tragisch erscheinende auto-
biographische Geschichte in einen historischen
Kontext von antisemitischer, rassistischer
und sexistischer Korperanpassung, von Assi-
milation und Unsichtbarkeit. Die Unsichtbarkeit und die Leer-

stelle —zwischen Text und Bild, Gegenwart und Vergangenheit,

11)

Es sei angemerkt, dass Moshtari Hilal jene
antisemitismuskritische Perspektive, die
sie in Hésslichkeit einnimmt, gegenwartig
vermissen lasst, wenn sie einseitig pro-
paléstinensische Positionen einnimmt. Dies
ist symptomatisch dafiir, dass Antisemitis-
mus héaufig in der Vergangenheit situiert
wird und in der Gegenwart nicht erkannt
und auf diese Weise reproduziert wird.

// Abbildung 3
Moshtari Hilal, Markant, 2023, Collage
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Geschehenem und Ungeschehenem —wird bei Sophie Calle zum
Topos. Dabei erscheint es zunédchst unerheblich, ob die Kiinstlerin
Jidin ist oder nicht—im Kontext der Wahren Geschichten wird
ein ganzes Arsenal von Unsichtbarkeiten, Abwesenheiten und
Leerstellen, insbesondere in Bezug auf Erinnerungsprozesse, auf-
gefachert. Dennoch fillt auf, dass Sophie Calle, die ihre jlidische
Herkunft bisher weder verborgen noch explizit sichtbar gemacht
hat, die neueste deutsche Ausgabe der Wahren Geschichten aus
dem Jahr 2021'? vier Personen widmet: , Fiir Nichouma Krajka
und Hélene Sindler, fiir Szoel Szyndler und Charles Sindler” (ebd.:
5). Im Kiinstler_innenbuch wird die Bedeutung der Namen nicht
aufgelost. Doch in einem Interview stellt sich heraus, dass es sich
um ihre polnisch-jiidische Grofmutter und ihren GroBvater han-
delt, die sich wiahrend des Krieges verstecken und andere Namen
annehmen mussten (vgl. Hirsch 2021). Calles kiinstlerische Stra-
tegien, die um Formen der Abwesenheit und Identitéts-

fragen kreisen, erhalten auf diese Weise einen neuen
Resonanzraum, der jiidische Perspektiven klar hervor-

treten lasst: die drohende Nasenoperation weist auf den
spezifisch jiidischen Kontext von Identitatsverlust, Assi-
milation sowie der Tilgung des doppelt Anderen als weib-

lich und jiidisch. Die Kiinstlerin verklammert den Topos

der gewaltsamen historischen Erfahrung von ,Unsicht-

barkeit als Uberlebensnotwendigkeit“ (Coffey/Laumann

2021: 100) mit einer prdsenten Form des Erinnerns.

Mit der Perspektive der Jewish Visual Studies lasst sich
erkennen, dass in der zeitgenossischen Kunst Unsicht-
barkeit zunehmend nicht als Defizit, sondern als pro-
duktiver Zustand verstanden wird, als eine Strategie, die

neue Bedeutungen, andere Formen des Sehens und neue
Wissensordnungen hervorbringen kann. Zugleich wird die
Kategorie Unsichtbarkeit in ihrer Verflechtung mit den
Differenzmarkierungen von Rassismus, Antisemitismus

und Sexismus kritisch reflektiert. Dies sehen zu lernen und

sichtbar zu machen, verlangt eine jlidische Perspektive.
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/1 Abbildung 4

Sophie Calle, Die Nase, 2000, aus: Wahre
Geschichten, Fotografie/Silbergelatine auf
Baryt
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