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,»But what answers are to be found on the shelves
of [...] that repository of received knowledge?”

(Parker / Pollock 1981, S. 1)
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Zusammenfassung

White Cubes | Gendered Cubes
Einschreibungen von Geschlecht in die diskursiven Praktiken von Kunstmuseen.

Eine Untersuchung am Beispiel der Hamburger Kunsthalle

Kunstmuseen werden traditionell als selbstbeziigliche Rdume der Vermittlung inszeniert
und vonseiten der kunsthistorischen Forschung als Orte einer scheinbar objektiven Kunst-
geschichte konzeptionalisiert. Doch Kunstmuseen sollten nicht als ,,White Cubes* betrach-
tet werden, wie Brian O’Doherty diese Objektivitat vortduschende Ausstellungsinszenie-
rung bezeichnete, sondern als interessengeleitete Instrumente der Wissensproduktion. Die
vorliegende Studie zeigt mittels der Analyse der strukturierenden Wirkung der Kategorie
Geschlecht, wie diese das in Museen konstruierte und vermittelte Wissen tber Kunst und
Kunstgeschichte miterzeugt. Die an der Kulturanalyse orientierte Untersuchung der Ent-
wicklung der Ausstellungs- und Sammeltétigkeiten der Hamburger Kunsthalle zwischen
1960 und 2010 verdeutlicht, dass Kunstmuseen als ,,Gendered Cubes* zu verstehen sind.
Obwohl sich die Verhandlung der Geschlechterthematik im Museum wahrend des genann-
ten Zeitraums veréndert, wie es sich an der zunehmenden Anzahl von Kiinstlerinnen als
auch von Werken mit geschlechtersensiblen Perspektiven zeigt, wird die symbolische
Geschlechterordnung durch die kontinuierliche Legitimation des Kunstmuseums als objek-

tive Institution fortgeschrieben.

Schlagworter: Kunstmuseum, White Cube, Geschlecht, Feministische Kunstgeschichte,

Kulturanalyse



Abstract

White Cubes | Gendered Cubes
Inscriptions of gender in the discursive practices of art museums. An analysis using

the example of the Hamburger Kunsthalle

Traditionally, art museums are represented as self-referential spaces of knowledge transfer,
regularly conceptualized as places of an apparently impartial art history. But art museums
should not be understood as “White Cubes”, as Brian O'Doherty described this purported-
ly objective presentation, but rather as instruments of knowledge production. On the basis
of an analysis of the structuring effect of gendered categories, this study shows how these
categories are involved in the process of constructing and disseminating knowledge about
art and art history in museums. Following the practice of cultural analysis, the study con-
centrates on the development of exhibition and collection activities of the Hamburger
Kunsthalle from 1960 to 2010 and argues that art museums have to be understood as
“Gendered Cubes”. Although the negotiation of gender issues changes during this period,
evident in the number of women artists as well as in artworks including gender-sensitive
perspectives, the symbolic gender order is maintained by the continuous legitimation of the

art museum as an objective institution.

Keywords: art museum, white cube, gender, feminist art history, cultural analysis
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| Einleitung

»Herzlich willkommen bei den IMPRESSIONISTINNEN in der SCHIRN!
Morisot, Cassatt, Gonzalés und Bracquemond, vier Namen, vier Kunstle-
rinnen, vier Stile, vier Lebenslaufe — unsere wichtige Ausstellung hat sich
zum Ziel gesetzt, ein bislang wenig bekanntes Kapitel der Kunstgeschichte
umfassend zu beleuchten: den weiblichen Beitrag zum Impressionismus, ei-
ne Entwicklung, der bis heute eine adaquate, der Qualitdt und Bedeutung
dieser Werke entsprechende Wahrnehmung in einer groRen Offentlichkeit
fehlt. Mit dieser Ausstellung gilt es eine ganz besondere, aufregende Facette

des Impressionismus zu entdecken.*!

Mit diesen Worten begrii3te der Direktor der Schirn Kunsthalle Frankfurt Max Hollein auf
der Homepage der Ausstellung Impressionistinnen (22. Februar — 1. Juni 2008) das Publikum.
Dass es in der Schau um Kinstlerinnen und ,Weiblichkeit’ gehen sollte, vermittelten dar-
Uber hinaus sowohl der Slogan der Ausstellung — ,,Der Impressionismus ist weiblich* —, als
auch zahlreiche weitere Hinweise, wie die Wahl des rosa Farbtons des Titelschriftzugs auf
der fir die Ausstellung eigens eingerichteten Homepage und das ausgewéhlte Bild auf
deren Eingangsseite: Es zeigte das Portrait einer jungen Frau, ein Ausschnitt aus dem
Gemalde Junge Frau auf dem Sofa (1885) von Berthe Morisot (Abb. 1 und 2).

L http://schirn-kunsthalle.de/impressionistinnen [Besucht am 30.4.2009].
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000 IMPRESSIONISTINNEN — SCHIRN KUNSTHALLE FRANKFURT

RS + |6 hitp://schirn-kunsthalle.de fimpressionistinnen/ [ (=\g

ZUR WEBSITE

Abb. 1:  Eingangsseite der Homepage der Ausstellung Impressionistinnen (22. Februar — 1

Juni 2008) der Schirn Kunsthalle Frankfurt

000 IMPRESSIONISTINNEN - SCHIRN KUNSTHALLE FRANKFURT - PREMIERE

=+ |63 http:/ /schirn-kunsthalle.de/impressionistinnen/premiere,html

DIE PREMIERE DIE PREMIERE

USSTELLUNG
RVICE-INFOS Die SCHIRN KUNSTHALLE FRANKFURT prasentiert vom 22. Februar bis 1.

ERANSTALTUNGEN Juni 2008 erstmals in umfassender Form die groBen Malerinnen des
ONTAKTDATEN Impressionismus: Berthe Morisot, Mary Cassatt, Eva Gonzalés und Marie
Bracquemond.

RTNER Sehen Sie ber 150 Melisterwerke aus dem Musée d'Orsay, Paris, dem

EUNDE Metropolitan Museum of Art, New York, der National Gallery of Art,
IMPRESSUM Washington, der Tate London, dem Belvedere in Wien und zahlreichen
weiteren Museen und Privatsammiungen.

Die von der SCHIRN konzipierte Schau wird in Europa ausschlieBlich in
Frankfurt gezeigt und wandert im Anschiuss in die Fine Arts Museums of
San Francisco, USA.

DIE TICKETS NUR NOCH BIS 1. JUNI

JETZT BUCHEN! FAMILIENTAG AM SONNTAG

=

Abb. 2:  Homepage der Ausstellung Impressionistinnen (22. Februar — 1. Juni 2008) der
Schirn Kunsthalle Frankfurt
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Die Inszenierung setzt somit eine stereotype Rede Uber Weiblichkeit fort. Fir die Schirn
war die Ausstellung, ein Blockbuster mit rund 185 000 Besucher/-innen, ein Publikumser-
folg.? Geworben wurde mit der Entdeckung des Unbekannten, wie auch die auf der Aus-
stellungshomepage zitierten Zeitungskommentare vermitteln: ,,Vier fast vergessene Pionie-
rinnen der modernen Kunst werden wiederentdeckt. (...) Ihre Biografien sind dabei eben-

so interessant wie ihre Werke.*?

Das Unbekannte waren also die impressionistischen
Kiinstlerinnen, deren Leben und Werk und im weiteren Sinne ,Weiblichkeit'.

Laut zahlreicher Pressestimmen wurde mit der Ausstellung in der Schirn die
Kunstgeschichte umgeschrieben: ,,Es ist eine prachtige Schau, feierlich gehéngt vor dunkel
gestrichenen Wanden, wodurch die Farben umso leuchtender strahlen (...). Was die Kura-
torin Ingrid Pfeiffer in der Schirn zusammengebracht hat, rammt mit der Wucht eines
Schaufelbaggers in die Kunstgeschichte. (...) Hinter diese Ausstellung werden Museen und
Kuratoren nicht mehr zuriickkénnen.“*

Doch auf was bezieht sich das Zuriick? Was war denn eigentlich ,Neues’ ,,freige-
baggert* worden? Im Vergleich mit Entwicklungen von Ansédtzen und Fragestellungen
feministischer Kunstgeschichtsforschung® hat die Ausstellungsankindigung mit ihrer
Ausrichtung auf Weiblichkeit als einer ,,naturlichen* Kategorie einen fast altertimlich
anmutenden Charakter. Die Mehrzahl feministischer Theorieansatze in der Kunstgeschich-
te hatte bereits seit den 1980er Jahren von einer essentialistischen Sichtweise — also vom
Konzept einer ,Frauenkunst’ — Abstand genommen. Stattdessen stehen seither strukturelle
Ursachen der Marginalisierung von Kinstlerinnen in der Kunstgeschichtsschreibung zur
Diskussion. Rozsika Parker und Griselda Pollock referieren treffend: ,,The focus shifts
from the peripheries to the centre — that centre is the historical development of definitions
of art and identities of the artist as the exclusive prerogatives of masculinity.“® Wie kann

vor diesem Hintergrund Konzept und Anliegen einer aktuellen Ausstellung wie die der

2 Zwischen 2005 und 2008 erreichte abgesehen von der Ausstellung Die nackte Wahrheit. Klimt, Schiele,
Kokoschka und andere Skandale (28.1.—24.4.2005), die rund 126.000 Besucher/-innen verzeichnete, keine
weitere Ausstellung die 100.000-Besucher-Marke, vgl. das Ausstellungsarchiv auf der Homepage:
http://www.schirn-kunsthalle.de/index.php?do=exhibitions_archive&lang=de [Besucht am: 30.4.2009].

3 Detlef Feistel (2008) zitiert auf der Homepage der Ausstellung unter; Presseresonanz. Die ersten Pressestimmen
zur Ausstellung. Online unter: http://schirn-kunsthalle.de/impressionistinnen/ausstellung_05.html [Be-
sucht am: 30.4.2009].

4 Julia Voss in der Frankfurter Allgemeine Zeitung, 22.2.2008, zitiert auf der Homepage der Ausstellung unter:
Ibid.

5 Feministische Kunstgeschichtsforschung wird in dieser Arbeit gleichgesetzt mit der Entwicklung der
Forschungen in den Gender Studies in der Kunstgeschichte und Visuellen Kultur, wie sie unter anderem
beschrieben wird in den Publikation: Schade, Sigrid/Silke Wenk (2005); Zimmermann, Anja (Hg.)
(2006b).

6  Parker, Rozsika/Griselda Pollock (1981), S. 169.
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Impressionistinnen in der Frankfurter Schirn Kunsthalle interpretiert werden? Diese Frage
wird besonders dadurch relevant, dass die Impressionistinnen-Ausstellung keine Ausnahme
darstellt. Seit rund einem Jahrzehnt steigt die Anzahl von ,Kunstlerinnenausstellungen’
stark an. Sie werden allerorts mit dem Versprechen des Unbekannten und Besonderen
gezeigt: im Kunstmuseum Wolfsburg Chantal Akerman,” im Museum Ludwig jeweils Sarah
Lucas® und Pipilotti Rist®, im Hamburger Bucerius Kunstforum Frida Kahlo®, in verschie-
denen Bremer Museen Paula Modersohn-Becker", im Kunstpalast Diisseldorf Ghada
Amer® und im Museum fiir Moderne Kunst Frankfurt Rosemarie Trockel™, um nur einige
zu nennen.* In Anbetracht der Vielzahl von Kiinstlerinnenausstellungen scheint die Frage
nach der Peripherie, die Parker und Pollock benennen, heute in den Fokus des Mainstream
gertckt. Werke von Kinstlerinnen zu prasentieren und zu sammeln, scheint ,en vogue’. Sie
werden oft mit Begriffen belegt und beworben, die sie besonders innovativ und sehenswert
erscheinen lassen. Dass diese Strategie sehr publikumswirksam ist, veranschaulicht die
Frankfurter Ausstellung. Aber nicht immer ist der finanzielle Profit der Antriebsmotor des
Exponierens von Werken von Kiinstlerinnen. So zumindest wird es in dem Projekt ,,The
Second Museum of Our Wishes” des Moderna Museet in Stockholm proklamiert. Der
Leiter Lars Nittve und sein Team knupften mit dem Vorhaben an das Projekt ,, The Muse-
um of Our Wishes* des Grundungsdirektors dieses Museums Pontus Hultén an, der 1963
rund 180 Werke ,bedeutender’ Kiinstler geliehen hatte mit dem Ziel, sie mithilfe angefrag-
ter Gelder vom Staat ankaufen zu kénnen. Die Anfrage hatte Erfolg, und die Werke geho-
ren nun zur Sammlung. Mit dem Argument, dass es sich bei dem umfangreichen Ankauf
von 1963 ausschlieBlich um Werke mannlicher Kiinstler gehandelt hatte, forderte Nittve
2006 dieselbe Summe, um die Sammlung ebenfalls um Werke ,bedeutender* Kinstlerinnen
zu ergdnzen. Durch die Ergdnzung sollte das verfélschte ,,Bild der Kunstgeschichte®, das

das Kunstmuseum durch seine Sammlung und Ausstellung bisher entwerfe und vermittle,

7 Chantal Akerman. Bordering On Fiction, 7.9.1996-19.1.1996.

8  Sarah Lucas — Car Park, KdIn, 25.6.-24.8.1997.

9 10.11.1999-1.2000.

10 15.6.-17.9.2006.

11 Anlasslich ihres 100. Todestages, unter anderem Paula in Paris. Paula Modersohn-Becker und die Kunst in Paris
um 1900. Von Cézanne bis Picasso, Kunsthalle Bremen, 13.10.08-24.02.08, Paula Modersohn-Becker und die
dgyptischen Mumienportraits. Eine Hommage zum 100. Todestag der Kiinstlerin, Kunstsammlung Bottcherstrae,
13.10.2007-24.2.2008, Paula Modersohn-Becker und Otto Modersohn. Ein Kunstlerpaar um 1900, Niedersachsi-
sches Landesmuseum Hannover, 13.10.2007-24.2.2008.

12 2.2-5.5.2002.

13 Rosemarie Trockel. Kinderzimmer, 27.9.2003-15.8.2004.

14 Die steigende Anzahl von ,Frauenausstellungen’ belegt die Auswertung von Doris Guth in ,,Identitatspo-
litik als Ausstellungspolitik — Frauenausstellungen in den neunziger Jahren, S. 266.
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korrigiert werden.” Dies ist aus der Perspektive feministischer Kunstwissenschaft ein
bemerkenswertes positives Ziel. Doch kann das traditionelle Konzept von Kunstgeschichte
in einem Museum allein durch eine auf Gleichberechtigung ausgerichtete Sammlungspolitik
verdndert werden? Die kunstwissenschaftlichen und geschlechtsspezifischen Annahmen,
die mit der Forderung Nittves einhergehen, bleiben unbestimmt. So ist unklar, ob es Nittve
um die Vertretung ,ménnlicher’ und ,weiblicher’ Perspektiven in der Kunstgeschichte geht
oder auch um eine grundlegende Revision des Kunstbegriffs beziiglich inharenter Ge-
schlechterkonstruktionen. Letzteres kdnnte das Ziel von einigen im vergangenen Jahrzehnt
so zahlreich préasentierten Ausstellungen gewesen sein, in denen das traditionelle Konzept
der Geschlechterdifferenz debattiert wurde. Beispiele sind Das Achte Feld. Geschlechter, Leben
und Begehren in der Kunst seit 1960, ' eine Ausstellung, fir die im Museum Ludwig in Kdln
kunstlerische Auseinandersetzungen mit sexuellem Begehren und sexueller ,Befreiung’
versammelt wurden, Die Wohltat der Kunst. Post/Feministische Positionen der neunziger Jahre,"’ in
welcher feministische kiinstlerische Positionen aus den Bestdnden der Sammlung Goetz
zur Schau gestellt wurden und auch Female Trouble. Die Kamera als Spiegel und Bihne weiblicher
Inszenierungen,™® eine Schau, mit der in der Minchner Pinakothek der Modernen Kunst die
Auseinandersetzung von Kunstlerinnen in der Fotografie mit Fragen geschlechtlicher
Identifizierung, deren gesellschaftlichen und politischen Definition sowie deren Uber-
schreitung préasentiert wurden.

Mit der Frage, wie Geschlechterthematiken in Kunstmuseen verhandelt wurden,
befasse ich mich in dieser Forschungsarbeit. Besonders von Interesse ist dabei, was nicht
explizit thematisiert wurde. Insofern umfasst der Gegenstand der Studie auch Auseinander-
setzungen mit Themen im Museum, in denen Geschlecht keine Rolle zu spielen scheint.
Mein theoretischer Ausgangspunkt ist die auf Genderforschung gestiitzte Annahme, dass
Kunstgeschichte eine diskursive Konstruktion ist. Danach sind in die traditionellen kunst-
historischen Konzepte von Kunst und Kinstlerschaft Geschlechterkonstruktionen einge-
schrieben, und zentrale Kategorien kunstlerischer Produktivitat sind geschlechtsspezifisch

konzipiert. Orte, an denen Kunst gezeigt und tber sie gesprochen wird sind unter anderem

15 Nittve vom Moderna Museet erbat von der Schwedischen Regierung 50 Millionen Euro fir den Ankauf
von Werken von Kinstlerinnen fir den Sammlungsteil der &lteren Kunst. Diese Anfrage blieb im Hin-
blick auf Unterstlitzung seitens der Regierung erfolglos, jedoch spendeten Privatpersonen Geld wie auch
Kinstlerinnen Werke. Vgl. http://www.modernamuseet.se/v4/templates/template4.asp?id=3409 [Be-
sucht am 23.8.2009] sowie einen Kommentar in der FAZ: Voss, Julia (2008).

16 19.9.2006-12.11.2006.

17 Kunsthalle Baden-Baden, 2.12.2002-15.3.2003.

18 17.7.2008-26.10.2008.
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Universitaten, Kunstmuseen und Massenmedien. Die Institution Kunstmuseum ist zentral
fur die Konstruktion des traditionellen Kunstbegriffs und der damit einhergehenden ,,insti-
tutionally dominant art history“*. In Kunstmuseen werden Kunstgeschichte und die ihr
inhdrenten Geschlechterkonstruktionen produziert und reproduziert sowie Macht und
Herrschaftsdiskurse gestiitzt. Nach Michel Foucault ist ,,die historische Analyse des wis-
senschaftlichen Diskurses letzten Endes Gegenstand nicht einer Theorie des wissenden
Subjektes, sondern vielmehr eine Theorie diskursiver Praxis“®. Die museale diskursive
Konstruktion funktioniert tiber den Ein- und Ausschluss von Exponaten wie auch die Art

und Weise des ,,Zu-Sehen-Gebens*“*

, welche in relationalen und konnotativen Verknip-
fungen Bedeutungen herstellt. S&mtliche Ausstellungen und Ankéufe sind nicht nur illustra-
tiv im Sinne einer Spiegelung des kunsthistorischen Diskurses im Kunstmuseum. Sie sind
gleichermafen produktiv, indem sie tber die intendierten Informationen hinaus weiterge-
hende explizite und implizite Zusammenh&nge und ldeologien vermitteln.

Der Institution Kunstmuseum wurde im Zusammenhang der Frage nach der Kate-
gorie des Geschlechts trotz ihrer konstitutiven Bedeutung fiir die Kunstgeschichte seitens
der kunsthistorischen Disziplin bislang kaum Beachtung geschenkt, und es steht eine um-
fassende empirische Untersuchung, wie in Kunstmuseen geschlechtlich konnotiertes Wis-
sen produziert wird, noch aus. Auch im museumstheoretischen Feld sind Geschlechter-
konstruktionen in der Wissensproduktion von Kunstmuseum nur in ersten Ansétzen
erforscht, obgleich entsprechende Studien fiir kultur- und naturhistorische Museen vorlie-
gen. Mit der Untersuchung der Einschreibungen von Geschlecht in die Re-/Produktion
von kunstwissenschaftlichem Wissen in Kunstmuseen soll die vorliegende Forschungsar-
beit zur SchlieBung jener Forschungsliicke beitragen. Begrifflich sind in Studien Uber Mu-
seen die museale Legitimierung durch die Konstruktion scheinbar objektiven Wissens
vielfach mit dem Begriff ,,White Cube“# verknlpft. Als White Cube bezeichnete Brian
O’Doherty 1976 die Objektivitdt und Universalitdt vortduschende Ausstellungsinszenie-
rung der weiBen Wande. Das Konzept des Museums als einem neutralen Raum der Ver-
mittlung herrscht seit Beginn des 20. Jahrhunderts in westlichen Museen vor. Nach
Foucault sind die Diskurse der Legitimation der Autorschaft in die Wissensproduktion

eingeschrieben. In eine Untersuchung von Verhandlungen von Geschlecht in Kunstmuse-

=

9 Pollock, Griselda/Fred Orton (Hg.) (1996), S. iv.
0 Foucault, Michel (1971), S. 15.

1 Schade, Sigrid/Silke Wenk (2005), S. 147.

2 O’Doherty, Brian (1976/1996).
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en mussen deshalb die musealen Legitimierungsdiskurse tber Autorschaft in der Kunst
einbezogen werden. Vor diesem Hintergrund sind fir die Festlegung des Untersuchungs-
zeitraumes dieser Studie die kritischen Debatten (iber den White Cube in den 70er und
80er Jahren relevant, die parallel zur feministischen Theorieentwicklung seit 1968 in der
Kunstgeschichte gefiihrt wurden. Die Untersuchungsperiode spannt somit den zeitlichen
Bogen von 1960 bis 2010. Die historische Aufstellung dieser Arbeit erlaubt es, mogliche
Diskontinuitaten und Briche der im letzten Jahrhundert vorherrschenden, verkniipften
Konzepte vom White Cube und einer ,,0bjektiven* Kunstgeschichte zu untersuchen.

Die Forschungsfragen dieser Arbeit werden exemplarisch anhand der Analyse der
produktiven Praktiken eines Kunstmuseums untersucht. Als Fallbeispiel dient die Ham-
burger Kunsthalle als ein renommiertes deutsches Kunstmuseum. Zugleich ist die Auswahl
dieses Fallbeispiels darin begriindet, dass in diesem Museum mit Werner Hofmann als
leitendem Direktor eine ausgesprochen ausgepragte und fur die Museumslandschaft im-
pulsgebende Diskussion des klassischen Museumskonzeptes stattfand. In meiner Analyse
konzentriere ich mich aus Grinden des Materialumfangs und der oben erwdhnten Griinde
fur den Untersuchungszeitraum auf die Sammlungs- und Ausstellungspolitik von 1960 bis
in die Gegenwart mit einem vorausgehenden historischen Ruckblick.

Die Gliederung der Arbeit ergibt sich wie folgt: In Kapitel 11 werden die theoreti-
schen und methodischen Grundlagen dieser Forschungsarbeit ausgefiihrt. In Kapitel 111
werden die Legitimierungsdiskurse der Hamburger Kunsthalle seit ihnren Anfangen heraus-
gearbeitet. Die folgenden Kapitel umfassen empirische und analytische Untersuchungen
der Hamburger Kunsthalle, die sich an den Gegenstandsfeldern der Geschlechterforschung
in der visuellen Kultur orientieren. In Kapitel 1V wird untersucht, wie im Museum in den
Ausstellungs- und Sammlungspraktiken implizit Geschlechterstereotype in das Konzept
von Kunstlerschaft und Kunst eingeschrieben wurden. Gegenstand von Kapitel V sind die
traditionell strukturell aus der Wissensordnung ausgeschlossenen Subjekte: Kinstlerinnen
sowie nicht-heterosexuelle Kunstler/-innen. Es wird die Frage verfolgt, in welchem Um-
fang Uberhaupt Einschliisse stattfanden, um daran anschlielend zu untersuchen, wie die
Werke solcher Kiinstlerinnen und Kiinstler in die Wissensordnung der Kunsthalle inte-
griert wurden. In Kapitel VI wird der Umgang mit Feminismus und Gender als Thema von
Kunstwerken und Ausstellungen untersucht. Von Interesse ist auch, ob sich Briiche in der

tradierten Wissensordnung feststellen lassen.
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Il Kunstmuseen als Institutionen

der Wissensproduktion

1.1 Kunstmuseen: Orte der Re-/Produktion von

Geschlechterdifferenz

Die theoretischen Grundlagen dieser Forschungsarbeit — die Diskurstheorie, wie sie durch
den franzdsischen Historiker und Philosophen Michel Foucault seit den 1960er Jahren
begriindet wurde, der darauf aufbauende Forschungszweig feministischer Kunstwissen-
schaft, der Gender Studies, sowie der new museology — werden im folgenden Kapitel

erlautert.

Kunstgeschichte als eine diskursive Formation
Wissen ist gesellschaftlich bedingt, so lauten die Erkenntnisse der Wissenssoziologie seit
Anfang des 20. Jahrhunderts.! Seit Mitte des 20. Jahrhunderts differenzierten sich Konzep-
te, die auf poststrukturalistischen Anséatzen beruhen und fiir eine konstruktivistische Per-
spektive auf  Wissen' pladieren.” Michel Foucault ist einer der Vertreter
(post)strukturalistischer Analysen,® auf dessen Ansatz die theoretische Perspektive der

vorliegenden Forschungsarbeit fuf3t.

1 Vgl. die Ubersicht iiber Wissenssoziologie von Maasen, Sabine (1999), speziell zu klassischer Wissensso-
ziologie S. 13-23.

2 lbid., S. 23ff., speziell 30-38.

3 1lbid., S. 30ff.
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Nach Michel Foucault ist Wissen politisch konnotiert: Wissen ist eine Politik des
Wahren. Wahrheit wird durch Regulierungsprozesse von AuRerungen bedingt. Das Begeh-
ren nach Wahrheit als Teil eines Strebens nach Macht evoziert die Regulierungsprozesse.*

Nach Foucault basiert Macht auf relativen und beweglichen Beziehungen:®

»Die Welt des Diskurses ist nicht zweigeteilt zwischen dem zugelassenen
und dem ausgeschlossenen oder herrschenden und dem beherrschten Dis-
kurs. Sie ist als eine Vielféltigkeit von diskursiven Elementen, die in ver-

schiedenartigen Strategien ihre Rolle spielen kénnen, zu rekonstruieren.“®

Diskurse stellen Beziehungen zwischen Bezeichnungen und Dingen her, die einem histo-
risch situierten, diskursiven Formationsgebiet angehdren.” Beziehungen werden nicht nur
Uber Sprache beziehungsweise Gesprochenes gekniipft: ,,Zwar besteht dieser Diskurs aus
Zeichen; aber sie benutzen diese Zeichen fir mehr als nur zur Bezeichnung der Sachen.

“8 Diskurse sind viel-

Dieses mehr macht sie irreduzibel auf das Sprechen und die Sprache.
mehr Praktiken, die die Gegenstande, die sie bezeichnen, systematisch herstellen.’ Die
Generierung von Wissen geschieht auf der Basis von diskursiven Formationen, welche
gleich einem ,,positiven Unbewussten “*° bestimmtes Wissen legitimieren.”* Uber Ein- und
Ausschlussprozeduren wird eine spezifische symbolische Ordnung der Dinge hergestellt.
Das bedeutet, dass Wissen ,,kein Ensemble der wahren Dinge [ist], die zu entdecken oder
zu akzeptieren sind“, sondern ,,das Ensemble der Regeln, nach denen das Wahre vom
Falschen geschieden und das Wahre mit spezifischen Machtwirkungen ausgestattet wird**.

Aus der diskursanalytischen Perspektive auf Wissen, wie sie seitens feministischer
Wissenschaftlerinnen methodisch fruchtbar gemacht wurde, I&sst sich die Disziplin Kunst-
geschichte als eine diskursive Formation bezeichnen, welche — orientiert an tradierten
Regulierungsprozessen — Aussagen hervorbringt und zugleich kontrolliert.”* Uber Ein- und

Ausschlussprozeduren — wie z. B. Klassifikationen wie Chronologie, Stile und Gattungshie-

Vgl. Foucault, Michel (2003), S. 16-17.

Vgl. Foucault, Michel (Hg.) (1978), S. 126.

Foucault, Michel (1983).

Foucault, Michel (1981), S. 170.

Ibid., S. 74, Hervorhebung im Original.

Vgl. Ibid.

10 Foucault, Michel (1971), S. 11.

11 Vgl. Foucault, Michel (1981), S. 170.

12 Foucault, Michel (Hg.) (1978), S. 53.

13 Vgl. fir eine Ubersicht der Beziige feministischer Kunstwissenschaft und Diskursanalyse z. B. Schade,
Sigrid/Silke Wenk (2005), insbesondere S. 146-147 und Zimmermann, Anja (2006a).
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rarchien oder die Funktion des Autors — generiert und kontrolliert sie Wissen: ihre eigenen

Untersuchungsgegenstande und damit sich selbst.*

Geschlecht als Wissenskategorie
Die Grundlage fir die Ein- und Ausschlussprozeduren bilden Differenzkategorien. Ge-
schlecht ist eine von vielen Kategorien der Unterscheidung und Grenzziehung, die an der
Erzeugung einer symbolischen Wissensordnung beteiligt sind.” Differenzkategorien sind
neben der bereits genannten Wissenskategorie Geschlecht auch beispielsweise Klasse,
sexuelle Orientierung, Ethnie. Diese Kategorien kdnnen ineinander greifen und auch
widerspriichlich verstrickt sein.® Die theoretische Perspektive auf Geschlecht als eine
Differenzkategorie knlpft an die Erkenntnis dekonstruktivistischer geschlechtertheoreti-
scher Forschung an, dass Weiblichkeit und Mannlichkeit auf historisch-zeitgebundenen,
soziokulturellen Konstruktionen von sexueller Identitat basieren.'” Diskurse konstruieren,
reprasentieren und praktizieren Geschlechterdifferenzen und -beziehungen.® Geschlech-
terkonstruktionen gehen mit der Hierarchisierung von Subjekten und ldentitdtszuschrei-
bungen einher. In der Hierarchisierung bildet die stereotype Rede Uber ,das Weibliche’ ein
zentrales Bedeutungsmuster, das das Verworfene symbolisiert und Gber dessen Ausschluss
legitimiertes Wissen (berhaupt erst konstituiert werden kann.” Die Grundlage fur die
Hierarchisierung von Mannlichkeit und Weiblichkeit bildet der ,traditionelle’
Geist/Kaorper-Dualismus. Der Dualismus ist eng verwoben mit der Unterscheidung von
mdnnlich konnotierter gestaltender Kultur versus weiblich konnotierter zu domestizieren-

der Natur, beziehungsweise Produktion versus Reproduktion.

14 \gl. Schade, Sigrid (2001), S. 90.

15 Das DFG-Graduiertenkolleg ,,Geschlecht als Wissenskategorie* an der Humboldt-Universitat zu Berlin
untersucht diese und weitere mit Geschlecht verschrankte Wissenskategorien und ihre strukturierenden
Effekte in unterschiedlichen Disziplinen, vgl. http://www2.hu-berlin.de/gkgeschlecht/. Siehe auch
Braun, Christina von/Inge Stephan (Hg.) (2005).

16 Vgl. Klinger, Cornelia (2003); Walgenbach, Katharina (2007). Zur Ubersicht von der Diskussion von
Differenzen auch innerhalb der Geschlechter vgl. Becker-Schmidt, Regina/Gudrun-Axeli Knapp (Hg.)
(2001), speziell Kapitel 2 ,,Achsen der Differenz — Strukturen der Ungleichheit, S. 103-123. Im Bezug
auf Kunst und Kunstgeschichte siehe Schade, Sigrid/Marion Strunk (Hg.) (2004).

17 Der auch im deutschsprachigen Forschungsfeld verwendete Begriff Gender — urspriinglich zur Beschrei-
bung einer lexikalisch-grammatische Kategorie verwendet — wird seitens der Forschung genutzt, um zum
Ausdruck zu bringen, dass die biologische Klassifikation (sex) nicht notwendigerweise mit der gesell-
schaftlichen Kilassifikation der Geschlechter (gender) Ubereinstimmt. Vgl. Hof, Renate (2005); Braun,
Christina von/Inge Stephan (Hg.) (2000).

18 Siehe auch Becker-Schmidt, Regina/Gudrun-Axeli Knapp (Hg.) (2001), speziell Kapitel 2 ,,Konstruktion
und Dekonstruktion von Geschlecht”, S. 63-102, zu Kunstgeschichte speziell unter anderem Imesch,
Kornelia et.al. 2008; Friibis, Hildegard (2000), insbesondere S. 270-272.

19 Vgl. unter anderem Hof, Renate (2005); Zimmermann, Anja (2006a), S. 15.
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Erste Tendenzen einer Kunstgeschichte aus der Perspektive der Gender-Debatte,
welche traditionelle kunsthistorische Ansétzen grundsatzlich infrage stellten, zeichnete sich
1971 in einem Artikel Linda Nochlins mit dem Titel ,,Why have there been no Great Wo-
men Artists?* ab: Sie analysierte das Bild des Kinstlergenies als einen Mythos, den institu-
tionelle Praktiken bedingen.® Frithe Bezugs- und Angelpunkte fiir die Theoriebildung im
Bereich der Gender und spater auch Queer Studies beziiglich der Kunstgeschichte waren
sowohl postrukturalistische Theorien,” Ansatze der reprasentationskritischen Filmwissen-
schaften,? als auch die Diskursanalyse Foucaults, die methodische Zugange boten, um das
Verhéltnis zwischen Macht und Geschlecht zu untersuchen. Im Mittelpunkt dieser For-
schung stehen sowohl Produktion als auch Produktivitat der Kategorie Geschlecht inner-
halb der visuellen Kultur.? Auch das kulturell Gberlieferte System der Heterosexualitét in
seiner gesellschaftlichen, politischen und symbolischen Dimension erféhrt eine radikale
Infragestellung.” Die Geschlechterkonstruktionen werden als Repréasentationen kultureller
Regelsysteme definiert, die nicht allein die Beziehung von Subjekten strukturiert, sondern
samtliche kulturelle Phdanomene. So wird davon ausgegangen, dass geschlechtsspezifische
Konzeptionen von Kreativitdt und Produktivitat auch die kunstgeschichtliche Disziplin
strukturieren.® Mit Kunstlerschaft und/oder Kunst ist in tradierten kunsthistorischen
Diskursen implizit die Vorstellung verknupft, Kreativitat sei das zentrale generierende und
damit konstitutive Moment, das kiinstlerische von nicht-kiinstlerischer Produktion unter-
scheidet. Seit Mitte der 1980er Jahre wurde endgultig davon ausgegangen, dass ,,die Nicht-
berticksichtigung von Frauen [...] fir die Disziplin ,Kunstgeschichte’ konstitutiv [ist]“*.
Das Konzept bildet die Grundlage der Konstruktion von Kinstlerschaft als Inbegriff
;ménnlich’ konnotierter Kreativitdt. Diese symbolische Zuschreibung basiert auf der Ge-
genulberstellung eines aktiv formenden Subjektes, das mit stereotypen Mannlichkeitszu-
schreibungen verkniipft ist, und einem passiv (zu) formenden ,Weiblichen’, welches die
Antithese zu Kreativitt symbolisiert. Letzteres knlipft an die Annahme einer ausschlief3lich
an korperliche Fahigkeiten gebundenen Produktion, deren biologische Analogie das Gebé-

ren ist. Die Reproduktivitat symbolisiert in diesem Sinne weiblich konnotierte Kreativitét,

20 Vgl. Nochlin, Linda (1973).

2L Vgl. Owens, Craig (1987).

22 \/gl. unter anderem Mulvey, Laura (1980).

23 \gl. Schade, Sigrid/Silke Wenk (2005); Zimmermann, Anja (Hg.) (2006b).
24 \/gl. Butler, Judith (1991); Butler, Judith (1995); Haraway, Donna (1995).
25 Vgl. Schade, Sigrid/Silke Wenk (2005), S. 155.

26 Schade, Sigrid/Silke Wenk (1995), S. 341.
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die somit an korperliche Fahigkeiten wie Geschicklichkeit, Talent, Ausdauer und Ubung
geknlpft ist. Erst in der Abgrenzung von der weiblich konnotierten Nachbildung der
Natur wird ,der Kinstler’ zum gottgleichen Schopfer.”” Das Konzept des kiinstlerischen
Schopfungs- und Schaffungsaktes, wie es die traditionelle kunsthistorische Disziplin (re-)
produziert, beruht auf geistiger Kreativitat.® Demnach schopft ,der Kinstler’ ,,noch-nicht-

“2 aus seinem Inneren heraus; sein Schaffen ist von seiner individuellen, von

Gesehenes
Vorgaben losgelosten Vorstellung geleitet. Die hier einbezogenen Diskurse (ber Geist,
Intellekt, Schopfung und Ménnlichkeit sind seit der Fruhen Neuzeit miteinander ver-
schrankt und evozieren die Bedingungen von Kunstproduktion und die soziale Position
und damit einhergehend Identitat von Kinstlerschaft.® Verknlpft wird dieses Konzept
mit mannlich konnotierten Zuschreibungen wie Autorschaft, Autoritdt und Authentizitét,
die das Kunstschaffen als herausragende, geniale kiinstlerische Leistung eines Individuums
charakterisieren. Die Nennung signifikanter Eigennamen selbst indiziert traditionell bereits
Genialitat.** Die Kinstlerfigur ist nicht nur Teil des kunsthistorischen Meister-Diskurses,
sondern auch des darauf basierenden kunsthistorischen Kanons: erst die Namen einzelner
,Meister’ begriinden einen Kanon.* Die Konzentration der Kunstgeschichtsschreibung auf
ein Individuum hat ihre Anfinge in der Friihen Neuzeit mit der ersten® ;modernen’ Dar-
stellung der Geschichte der westeuropdischen Kunst, den Vite De’ piu eccelenti Architetti,
Pittori et Scultori Italiani (erste Fassung 1550, erweiterte 1568) von Giorgio Vasari. Laut
Nanette Salomon erfand Vasari in dieser Schrift quasi den Mythos des herausragenden
Kinstlers. In den Vite wurde Michelangelo Buonarroti als unerreichbarer Genius produ-
ziert und perpetuiert, indem die Person mit dessen Werk als Kinstler gekoppelt wurde.
Daran knupft die Textsorte der Kinstlerbiografie an, die bis heute die Kunstgeschichts-
schreibung dominiert.* Auch das Merkmal des Fortschreibens von Traditionen durch die
Kunst der einzelnen Herausragenden ist mit diesem Konzept verwoben.* Die interne

Logik des traditionellen kunsthistorischen Diskurs basiert in diesem Sinne auf der Kon-

27 \/gl. Parker, Roszika/Griselda Pollock (1981).

28\l Ibid., S. 50ff; Wenk, Silke (1997), S. 23-24.

29 Wenk, Silke (1997), S. 24.

30 Parker, Roszika/Griselda Pollock (1996), S. 17f.

31 Vgl. Salomon, Nannette (2006).

32 \/gl. Parker, Roszika/Griselda Pollock (1981); Schade, Sigrid/Silke Wenk (2005); Wenk, Silke (1997).

3 Nach Erfindung des modernen Buchdrucks.

3 Vgl. Salomon, Nannette (2006), S. 37-38, wie auch: Christadler, Maike (2006), S. 253; Schade, Sigrid
(2008a); Schade, Sigrid/Silke Wenk (2005), S. 156.

% Vgl. Hoffmann-Curtius, Kathrin/Silke Wenk (Hg.) (1997).
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struktion einer Art Vaterschaft/Lehrerschaft, die als eine geistige Weitergabe definiert ist:*
Der Vater/Lehrer gibt explizit oder implizit dem Sohn/Schiler Wissen weiter: ein ,Meister’
macht den Né&chsten zum ,Meister’. Die Beziehungen werden als geistige Verbindung
konstruiert, die mit den realen Verhéltnissen, das hei8t Verwandtschafts-, Freundschafts-
und Lehrer-Schiiler-Beziehungen nicht unbedingt einhergehen muss. Kunstler werden
somit in ein feststehendes System von Autoritéten eingeordnet. Vergleiche mit den ,Vétern’
zeichnen sie mithin aus. Sie konnen somit innerhalb feststehender Regeln durch Innovati-
on gekennzeichnet werden.*” Dazu gehort auch der Regelbruch, den Gabriele Werner als
,»Vatermord* beschrieb: ,,Der [...] Vatermord geh6rt mit zum System, in dem sich Konti-
nuitat und ldentitat versichert wird: Sind die Véter erst einmal errichtet, kbnnen/mussen
sie bisweilen auch wieder ermordet werden, auf dass die S6hne an ihre Stelle treten kon-
nen.“*® Die diskursive Nennung von Namen und Stilen — ob in ,.errichtendem* oder ,,t6-
tendem* Tonlaut — intendiert also, die kunstschaffende Person in die Kunstgeschichte
einzuschreiben, sie als ,Kunstler’ zu konstruieren. Das romantische Bild des Kunstlergenies
wird in diesem Sinne auch von Zuschreibungen wie Exzentrik und Unkonventionalitét
charakterisiert.

Auf den beschriebenen Gegeniiberstellungen basieren mithin auch die Gattungs-
hierarchien: Der traditionelle kunsthistorische Diskurs entfaltet sich in Dichotomien zwi-
schen autonomer und angewandter, hoher und niederer Kunst, Profession und Dilettan-
tismus. Intellektuelle, geniale, kreative Leistungen werden den ,hohen’, ,autonomen’ Kiins-
ten zugeschrieben, die sich von den ,angewandten’ oder ,dekorativen’ Kiinsten unterschei-
den, die mit Reproduktion und Repetition und nicht zuletzt Funktionalitdt im Alltagsge-
brauch verknlpft sind. Erst (ber stereotype Zuschreibungen an das Weibliche (= das
Handwerkliche, Funktionale, Reproduktive) kann durch die Abgrenzung davon das Mann-

liche (= die hohe, autonome Kunst) erzeugt werden.* Historisch ging dies einher mit

36 \/gl. Salomon, Nannette (2006), S. 40.

37 Vgl Ibid.

38 Gabriele Werner in der Einleitung zum ersten Kapitel ,,Spiegelungen: Identifikationsmuster patriarchaler
Kunstgeschichte®, S. 8-9, in: Lindner, Ines et al. (Hg.) (1989), S. 19.

39 Vgl. Parker, Roszika/Griselda Pollock (1981), besonders das Kapitel ,,Crafty Women and the Hierarchy
of the Arts”, S. 50-81; vgl. auch Parker, Rozsika (1984); Teilsektionen der 4. Kunsthistorikerinnentagung
von 1988 (Berlin) sowie der 6. Kunsthistorikerinnentagung von 1995/96 (Trier) und deren Akten sollen
hier als Meilensteine dieses Forschungsfeldes hervorgehoben werden: Lindner, Ines et al. (Hg.) (1989),
besonders Kapitel ,,,Ménnliche’ und ,weibliche’ Kiinste?”, S. 200ff.; Hoffmann-Curtius, Kathrin/Silke
Wenk (Hg.) (1997); Schade, Sigrid/Silke Wenk (2005), S. 159-161. John, Jennifer/Sigrid Schade (2008)
thematisieren vor allem Fortschreibungen der geschlechtlichen Codierung der Gattungshierarchien in der
modernen und zeitgendssischen Kunstgeschichte wie auch die Widerspriichen historischer wie aktueller
Protagonist/-innen.
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geschlechtspezifischen Zugangsmaglichkeiten zu den verschiedenen kinstlerischen Ar-
beitsformen. Ende des 19. Jahrhunderts ermoglichte der Bezug auf ,angewandte’ Kunste in
der ,autonomen’ Kunst Kiinstlerinnen einen leichteren Zugang auch zu diesem Bereich,
noch bevor sie die Mdglichkeit erhielten, in 6ffentlichen Akademien zu lernen und zu
arbeiten. Dies trug jedoch zugleich dazu bei, dass kunstlerische Arbeiten von Frauen wie-
der marginalisiert werden konnten.® Die historischen geschlechtlichen Rollenzuschreibun-
gen pragen bis in die Gegenwart die Konnotation der Kunstgattungen. Roszika Parker
belegt in ihrer Studie The Subversive Stich. Emboridery and the Making of the Feminine (1984) die
konstruierte Synthese von Weiblichkeit und Stickarbeit. Wéhrend im Mittelalter die Sticke-
rei von beiden Geschlechtern ausgefuhrt wurden, entwickelte sie sich in der Neuzeit zu
einer vorwiegend ,weiblichen’ Tatigkeit, die nun mit ambivalenten Konnotationen belegt
war: Sticktatigkeit und Handarbeit generell wurden im 18. Jahrhundert mit Werten wie
Disziplin, Moral, Religion und Elternliebe, also mit einem spezifisch birgerlichen Weib-
lichkeitsideal verknuipft.* Dies ist auch heute noch mit entsprechenden stereotypen Zu-
schreibungen an Weiblichkeit verknipft, darunter Héauslichkeit, Angepasstheit und Abhén-
gigkeit.” Es gilt bis in die Gegenwart, dass die geschlechtliche Codierung von Kunst und
Kinstlerschaft traditionell mannlichen Kunstschaffenden ermdglicht, entlang von ge-
schlechtsspezifischen Regulationsprozessen als ,Kunstler’ und ihre Werke als ,hohe’ Kunst
bezeichnet zu werden. Kinstlerinnen hingegen gelten traditionell als Synonym fir die
gesellschaftliche und psychologische Struktur von ,Weiblichkeit’. Sie werden auf dieser
Grundlage als ,nicht-ménnlich’ konnotiert aus der Kunstgeschichte ausgeschlossen:”
»Women and all their characterized as the antithesis as the antitheseis of cultural creativity,
making the notion of a woman artist a contradiction in terms.“** Wiahrend die abgewerte-
ten Eigenschaften in der Regel explizit mit Weiblichkeit verknlpft werden, bleibt der
Zusammenhang von eingeschlossenem/aufgewertetem Wissen und Maénnlichkeit unbe-
nannt und wird sogar als vorgeblich geschlechtsneutral apostrophiert. Die heterosexuelle,
mdnnliche und weilRe ldentitdt scheint absolut, dennoch wird sie verschwiegen, wie Irit

Rogoff konstatiert: ,,Es ist eine ldentitdt, die sich stetig bemduht, ihre zentrale Position in

40 Vgl. Baumhoff, Anja (2008); Groot, Marjan (2008) sowie Baumhoff, Anja (2001).

41 \gl. Parker, Rozsika (1984), die deutsche Ubersetzung des Kapitel ,,Verewigung des Weiblichen. Stickerei
und der Viktorianische Mittelalterkult”, in: Lindner, Ines et al. (Hg.) (1989), S. 203-214.

42 \/gl. Parker, Roszika/Griselda Pollock (1981), S. 82ff.

43 Dies war eines der zentralen Ergebnisse der vierten Kunsthistorikerinnentagung (1988, Berlin), vgl. deren
Tagungsakten: Lindner, Ines et al. (Hg.) (1989).

44 Parker, Roszika/Griselda Pollock (1981), S. 8.

23



der Kultur zu behaupten, und zugleich sich der eigenen Abwesenheit versichert, um nicht
Gegenstand des Diskurses zu werden.“* Dass die ,Mannlichkeit’ im Allgemeinen uner-
kannt und somit auRer Frage bleibt, begriindet Rogoff damit, dass sie durch sprachliche
Formulierungen nicht explizit als geschlechtlich/,méannlich’ bezeichnet und somit gekenn-
zeichnet wird, weder als ,,geschlechtliches Subjekt“ noch als ,,bezeichnungsbedurftige
Kategorie*. So bleibt laut Rogoff ,[ijn unserer progressiven, analytischen und kritischen
westlichen Kultur [...] die Mannlichkeit Das groRe Unausgesprochene*“*. Im Sinne aufkléreri-
scher Ideale zielen die Wissenschaften darauf ab, objektives und allgemeingtltiges Wissen
zu erzeugen. Geschlecht als eine Wissen strukturierende Kategorie wird tabuisiert.*” In der
Kunstgeschichte wird fur die Legitimation von Kunst und Kunstgeschichte beispielsweise
,Qualitat’ als das angeblich entscheidende Kriterium fur die Auswahl oder Ablehnung von
Kunst angefiihrt und als wertneutral und objektiv deklariert. Gleichermalien gilt der Kanon
als Malistab, mittels dessen die dsthetische Wertigkeit von Kunstwerken gemessen werden
konnte. Er definiert abhangig von der Perspektive eine Gruppe herausragender Werke
sowie Kiinstlerinnen sowie vor allem Kiinstlern, die diesen Corpus bewahren oder modifi-
zieren.”® Feministische Kunsthistorikerinnen konnten mit Bezug auf Foucaults Diskursthe-
orie und die Psychoanalyse hinreichend belegen, dass der Kanon ein ideologisches, patriar-
chalisch und eurozentristisch orientiertes Konstrukt ist, das mit den Idealen und &stheti-
schen Vorstellungen des Bildungsbirgertums zusammenfallt.”® Beispielsweise konstatiert
Nanette Salomon aufbauend auf Linda Nochlin®® sowie Griselda Pollock und Roszika
Parker®":

,»As canons within academic discipline go, the art historical canon is among
the most virulent, the most virilent, and ultimately the most vulnerable. The

simplest analysis of the selection of works included in the history of western

45 Rogoff, Irit (1989), S. 21.

46 1bid., Hervorhebung im Original.

47 Diese Tabuisierung geht mit einer Dialektik der Thematisierung und Dethematisierung von Geschlecht
einher, siehe Frietsch, Ute et al. (2007).

48 \gl. Perry, Gill (1999), S. 12ff. Exemplarisch fiir Kanondarstellungen, die sich an einer scheinbar global
verlaufenden Entwicklung der Geschichte der Kunst von der Prahistorie bis in die Gegenwart orientieren,
sind die Publikatinen von Gombrich, Ernst H. (1997) und Honour, Hugh/John Fleming (2000). Dagegen
orientieren sich die Darstellungen von La Plante, John (1992) sowie Janson, H. W. /Penelope Davies
(2007) an Regionen oder Nationen, wie auch die Reihe Geschichte der Bildenden Kunst in Deutschland, die der
Prestel-Verlag zu verschiedenen Epochen verdffentlicht (vgl. Klein, Bruno (Hg.) (2007)).

49 Gouma-Peterson, Thalia/Patricia Mathews (1987); Parker, Roszika/Griselda Pollock (1981); Schade,
Sigrid/Silke Wenk (2005).

50 Vgl. Nochlin, Linda (1973).

51 Vqgl. Parker, Roszika/Griselda Pollock (1981).
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European art ,at its best’ at once reveals that selection’s ideologically moti-
vated constitution. The omission of whole categories of art and artists has
resulted in an unrepresentative and distorting notion of who has contribut-

ed the ,universal’ ideas expressed through creativity and aesthetics effort.*?

Die Ausflihrungen verdeutlichen die machtvolle, weil strukturierende Rolle der Wissenska-
tegorie Geschlecht in kunsthistorischen Diskursen. Geschlecht als Analysekategorie ist in
diesem Sinne eine erkenntnisleitende Perspektive. Die vorliegende Forschungsarbeit nutzt
daher Geschlecht als Analysekategorie, die strukturellen Mechanismen und Wirkungswei-
sen, die mit der Herstellung von Machtverhéltnissen zwischen den Geschlechtern verbun-
den sind, aufzuzeigen und zu rekonstruieren und somit Kunstgeschichte als ein System von

geschlechtsspezifischen Wertungen sichtbar zu machen.

White Cubes | Gendered Cubes
,Die disziplindre Gemeinschaft der Kunstgeschichte konstituiert sich an verschiedenen
institutionellen Orten.“** So argumentieren Sigrid Schade und Silke Wenk mit Bezug auf
Foucault, der auf die diskursive Produktivitat von Institutionen hinweist.* In die Konstitu-
tion des kunsthistorischen Diskurses sind Institutionen eingebunden, denen diese Rolle qua
gesellschaftlich zugebilligtem Expertenstatus zugestanden wird: Kunstmuseen, Akade-
mien/Universitaten, Galerien, Kunstmarkt, Kunstkritik, Kunstpadagogik, aber auch Medi-

t.55

en, Tourismus usw. sind legitimiert.> Die ideologische Wissensproduktion in Kunstmuseen

wird im Folgenden theoretisch und historisch verortet.

Ideologische Wissensproduzenten
(Kunst)Museen konnen nicht losgeldst von gesellschaftspolitischen Diskursen gedacht
werden, denn ,,Museen sind Teil kultureller Praktiken, in denen sich Reprasentationsbe-
dirfnisse, individuelle und kollektive Narrationen sowie gesellschaftliche Diskurse und

Wissensformen manifestieren“®. Roswitha Muttenthaler und Regina Wonisch konstatieren:

52 Salomon, Nanette (1998), S. 344. Der Artikel erschien auch auf Deutsch Ubersetzt in Kritische Berichte, Jg.
21, H. 4, 1993, S. 27-40.

53 Schade, Sigrid/Silke Wenk (2005), S. 147.

% Vgl. Foucault, Michel (1971).

%5 Vgl. Frascina, Francis (1993); Harris, Jonathan (2001); Haxthausen, Charles W. (Hg.) (2002); Held, Jut-
ta/Norbert Schneider (2007), S. 248f; Perry, Gill/Colin Cunningham (Hg.) (1999); Schade, Sigrid/Silke
Wenk (2005), S. 147, inshesondere zum Kunstmuseum Crimp, Douglas (1996); Fisher, Philip (1997).

% Muttenthaler, Roswitha/Regina Wonisch (2006), S. 9.
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»Museen stiitzen nicht nur durch Ein- und Ausschlussverfahren Herrschaftsdiskurse, auch
durch die Art, wie Inhalte présentiert werden, manifestieren sich gangige Konstruktionen
des Geschlechterverhdltnisses und von unterschiedlichen Ethnien sowie marginalisierten
sozialen Gruppen.“*” Historisch situierte Wissensordnungen sind in die Institutionen
eingeschrieben, die sie re-/produzieren, durch die sie sich aber zugleich legitimieren.®
Kunstmuseen sind durch ihre von der Gesellschaft legitimierte Vorherrschaft fur die Defi-
nition von Kunst hegemoniale (Re-)Produzenten von Erzdhlungen — Erzadhlungen von
Wissen, Macht und Begehren. In der Forschung geht es um die Analyse, wer fiir wen
spricht, welche ldeologie damit zu sehen gegeben wird, was und wer unterschlagen und
ausgeschlossen wird und welche Begehrensbeziehungen die Matrix der Bedeutungsproduk-
tion bilden. Dabei werden die Macht der Museen beispielsweise unter imperialistischen und
kolonialistischen,™ rassistischen,® kapitalistischen und klassengesellschaftlichen,® Diszipli-
nen erzeugenden® oder geschlechtsspezifischen Gesichtspunkten® untersucht.

In Museen wird Wissen durch die musealen Praktiken wie der Ausstellungs-* und
Sammlungstatigkeit konstruiert. Wissen wird durch diskursive Gesten des Zeigens hervor-
gebracht, denn ,,jede Art des ,Zu-Sehen-Gebens’ [...] ist Deutung“® durch das Kniipfen
von Beziehungen.® Deutung meint, dass (iber die intendierten Informationen weiterge-
hende explizite oder implizite Zusammenhange und Ideologien vermittelt werden. Mieke
Bal nennt dies aus semiotischer Perspektive die doppelte Natur des Begriffes Exposition.®’

Es umfasst die spezifische Bedeutung von Ausstellen als Zur-Schau-Stellen eines Exponats

57 lbid., S. 20.

% Vgl unter anderem Bennett, Tony (1995); Crimp, Douglas (1996); Duncan, Carol (1995); Hooper-
Greenhill, Eilean (1992).

%  Mieke Bal macht am Beispiel der Ausstellungsinszenierung des American Museum of Natural History
ebenfalls deutlich, dass dieses in seiner Dauerausstellung ,,weder die Geschichte der dargestellten Vélker
noch die Geschichte der Natur [erzahlt], sondern die Geschichte des Wissens, der Macht und der Koloni-
sierung, die Geschichte von Macht/Wissen“ Bal, Mieke (2002). Vgl. aber auch Kaplan, Flora E. S. (Hg.)
(1994); Simpson, Moira G. (1996).

60 \gl. Karp, lvan/Steven D. Lavine (Hg.) (1990); Sandell, Richard (Hg.) (2002).

61 Vgl. Bennett, Tony (1995).

62 Douglas Crimpt vertritt mit Bezug auf Foucault in seinem Aufsatz ,,Uber die Ruinen des Museums* die
These, dass Kunstmuseen mittels einer kohérenten Présentation sdmtliche auf sich selbst verweisende
Kunstwerke der Moderne ,moderne Kunst’ iberhaupt erst hervorbringen. Im Umkehrschluss existiere
Moderne Kunst nur in Kombination mit dem Kunstmuseum. Vgl. Crimp, Douglas (1996), S. 70ff. Nach
Philip Fisher und Isabel Graw bedingt dieses Wissen auch wieder das Schaffen von Kiinstler/-innen, vgl.
Fisher, Philip (1997); Graw, Isabelle (2003).

6 Vgl. Duncan, Carol (1995); Higonett, Anne (1996); Muttenthaler, Roswitha/Regina Wonisch (2006);
Porter, Gaby (1996); Rogoff, Irit (1996).

64 Vgl. Institute for Cultural Studies in the Arts (Hg.) (2007); John, Jennifer/Dorothee Richter/Sigrid
Schade (Hg.) (2008).

8  Schade, Sigrid/Silke Wenk (2005), S. 147.

8 \/gl. hier die Ausfiihrungen zu diskursiven Formationen und Diskursen in Kapitel 11.1.

67 Vgl. Bal, Mieke (1996a), S. 7ff.
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und die allgemeine umfassende Bedeutung von Vorstellungen exponieren. ,,Die Exposition
[...] zeigt auf Objekte und macht im Vollzug dieser Gebarde eine Aussage.“® Die durch
die Zeigegeste erzeugte Bedeutung ist immer gepragt von gesellschaftlichen Verfasstheiten
und Représentationsbestrebungen wie auch von Macht und Begehren. Somit transportieren
die Praktiken implizite, verborgene Erzéhlungen, die unbewusst, gleichsam symptomatisch
zum Tragen kommen. In ihnen treten auch die Effekte der Kategorie Geschlecht als eine
Differenzkategorie hervor. In Kunstmuseen werden somit tradierte geschlechtsspezifische
Erzdhlungen von Kunst und Kunstgeschichte vermittelt. Sie konnen demnach als ,Gen-

dered Cubes’ bezeichnet werden.

Musealer Legitimierungsdiskurs: Objektivitat und Universalitat
Der Begriff ,Gendered Cubes’ ist abgeleitet von einem spezifischen Legitimierungsdiskurs,
der sich am Konzept des White Cubes orientiert. Jener tabuisiert die ideologische Verfasst-
heit des in Kunstmuseen hervorgebrachten Wissens. Von der Museumsforschung wird
dieser Legitimierungsdiskurs besonders hervorgehoben, der aufgrund historischer Bedin-
gungen eine zentrale Matrix musealer Narrative flr das heute vorherrschende Konzept des
modernen Museums darstellt. Trotz der ideologischen, subjektiven Bedeutungsproduktion
in Kunstmuseen wird das in Kunstmuseen vermittelte Wissen als neutral, objektiv und
universalgiltig reklamiert. Die Frage ,,Wer spricht?“" wird somit in der Regel nicht ge-
stellt, denn Autorschaft und Autoritatsanspriiche bleiben hinter diskursiven Wahrheitskon-
struktionen verborgen.” Die wissenschaftlichen Analysen der Konstruktion ,objektiven’
Wissens im Museum wird vielfach mit dem Begriffspaar White Cube gefasst. Mit diesem
beschrieb Brian O’Doherty 1976 die Objektivitdt und Universalitdt vortduschende Ausstel-
lungsinszenierung.” Das Begriffspaar markiert in dieser Forschungsarbeit das Konzept
einer objektiven Darstellung von Kunstgeschichte in Kunstmuseen, das sich zu Beginn des
20. Jahrhunderts durchsetzte.

Die Auseinandersetzung mit der Wissensproduktion in Museen wurde vornehmlich
im Bereich der ,,new museology“ vorangetrieben. Wissenschaftler/-innen der ehemals

Uberwiegend praxisorientierten Wissenschaft der Museologie, die sich mit Fragen der

6 Bal, Mieke (2002), S. 77.

6 Vgl Ibid; Crimp, Douglas (1996); Duncan, Carol (1995); Duncan, Carol/Allan Wallach (1980).

0 Jaschke, Beatrice/Charlotte Martinz-Turek/Nora Sternfeld (Hg.) (2005).

. Die im Museum inszenierte ,Wahrheit’ weist immer auch auf das Wissen, das der Wahrnehmung des
Publikums bzw. dem 6ffentlichen Diskurs entzogen werden soll.

2 \gl. O’'Doherty, Brian (1976/1996).
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Konservierung, Prasentation, Finanzierung usw. beschaftigten,” weisen seit den 1980er
und vor allem 1990er Jahren darauf hin, dass in allen Museen, ungeachtet ihrer disziplina-
ren Ausrichtung — durch die Sammeltatigkeit, das Konservieren, Klassifizieren und Ausstel-
len, Untersuchen und Vermitteln — Bedeutungen konstruiert wird.™ Diese von der marxis-
tischen und anderen ideologiekritischen Literatur und den sich rasch entwickelnden Cultur-
al und Visual Studies sowie Post Colonial Studies inspirierte und sich daran neu orientie-
rende Forschung ber Museen wurde mit dem Begriff ,,new museology* in Anlehnung an
die ,,new art history* bezeichnet. Der Begriff entstammt dem Titel einer der ersten Essay-
sammlungen zum Thema, herausgegeben von Peter Vergo.” Aus unterschiedlichen diszip-
lindren Hintergriinden entwickelte sich ein ganzer Korpus an Literatur, der in seinem Kern
die Institution Museum und die ideologisch gepréagte Bedeutungsproduktion untersucht. So
belegt etwa Eilean Hooper-Greenhill in ihrer epistemologischen Studie Museums and the
Shaping of Knowledge” am Beispiel einiger europaischer Museen, darunter dem Medici Palast
und dem Louvre, dass die Geschichte der Institution Museum von differierenden Wahrhei-
ten gepragt ist, die jeweils als objektive Perspektiven prasentiert werden. Dies flhrt sie
darauf zuriick, dass jede Gesellschaft ihre eigene Politik der Wahrheit (Episteme) hervor-
bringt, die zu differierenden Wissensordnungen fihrt. Diese Wissensordnungen sind in die
Museen ihrer jeweiligen Zeit eingeschrieben und werden von den Praktiken in den Institu-
tionen fortgeschrieben.

Zur Geschichte des White-Cube-Legitimierungsdiskurses
Das Begehren nach der objektiven Darstellung von Wissen in Kunstmuseen geht nach den
Ergebnissen der Forschung zuriick auf die Entstehungsgeschichte des Museums und
Kunstraumes,”” fiir den die Konstitution einer Vorstellung von biirgerlicher Offentlichkeit
zentral war. Carol Duncan und Allan Wallach betonen den ideologischen Nutzen 6ffentli-
cher Kunstmuseen in einer zunehmend vom Birgertum bestimmten Welt. Kunstmuseen

sollten neben anderen in dieser Zeit gegriindeten Institutionen wie Volkshochschulen und

3 Vgl. Edson, Gary/David Dean (1994); Waidacher, Friedrich (1993).

7 Siehe auch Bal, Mieke (1996a); Bennett, Tony (1995); Boswell, David/Jessica Evans (Hg.) (1999); Dubin,
Steven (1999); Duncan, Carol/Allan Wallach (1980); Kaplan, Flora E. S. (Hg.) (1994); Prior, Nick (2002).

5 Vgl. Vergo, Peter (Hg.) (1989).

6 Vgl. Hooper-Greenhill, Eilean (1992).

7 Ein historischer Rickblick ist fur die Analyse der Gegenwart unerlasslich, da die Geschichte die Gegen-
wart pragt, vgl. Bal, Mieke (1996a), S. 129.
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offentliche Universitaten” zur Bildung beitragen und Nationalbewusstsein und nationale
Werte in dem neuen, nunmehr abstrakten demokratischen Staatsgefiige vermitteln.” Mora-
lische Belehrungen und staatsbirgerliche Tugenden wie Normen und Werte sollten tber
die Betrachtung der Geschichte der Kunst vermittelt werden.* Walter Grasskamp argu-
mentiert, dass die Instrumentalisierung des Kunstmuseums durch das Burgertum dadurch
angeregt wurde, dass das Birgertum die Kunstsammel- und Kunstvermittlungstatigkeit des
Adels Gbernahm, um dessen Bildungsanspruch nachzuahmen. Denn den Adel — und spéter
dann auch das Burgertum — versetzte diese Téatigkeit in die machtvolle Position, Ge-
schichts- und Kulturkonzepte definieren zu kdnnen. Laut Grasskamp geriet ,,[d]ie Kunst-
vermittlung [...] zum Vehikel einer politischen Selbstdarstellung, die sich die Sammlung
und Erhaltung gekaufter und geraubter Guter als Verdienst auslegte und den Kunstbesitz
[...] zum Standard kultureller Bedeutung erhob*®. Vor diesesm Hintergrund lassen sich
auch die zahlreichen Museumsgriindungen Mitte des 19. Jahrhunderts erkldren, die eng mit
der Herausbildung eines besonderen Bewusstseins von der Bedeutung der Geschichte flr
die damalige Gegenwart verkniipft sind.* Den Grundstock der jeweiligen Sammlungen
bildeten einerseits flrstliche Sammlungen — dies gilt beispielsweise fur die Museen in Ber-
lin, Miinchen oder Dresden — und andererseits Stiftungen von Blirgerinnen und Biirgern.®
Exemplarisch fur Letzteres ist die 1833 erOffnete Stadel Galerie in Frankfurt/Main,
Deutschlands erste 6ffentliche Gemaéldegalerie, die auf Stiftungen von Johann Friedrich
Stédel zuriickgeht.

Mit den gesellschaftlichen Reformbewegungen um die Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert ging ein Bestreben nach Demokratisierung der Museen einher. Es galt nun,
den Publikumszirkel zu erweitern. An die Stelle eines akademisch gebildeten Publikums,

w84

eines ,,homogenen sozialen Milieu[s]**", ruckte im Zuge der Industrialisierung und Verstad-

8 Das Kunstmuseum stand gleichwertig neben anderen im selben Jahrhundert gegriindeten Bildungsinstitu-
tionen wie Universitat oder Konzerthalle. Zur Bedeutung von Bildung sowie deren Zuganglichkeit siehe
Sheehan, James J. (2002), S. 175ff,

9 Als Teil einer demokratischen Nation und damit quasi Eigentum aller Birger sollte die Institution Muse-
um zur Realisation der Idee einer klassenlosen Gesellschaft beitragen. Dieses Vorhaben scheiterte jedoch
an seiner Umsetzung. VVgl. Duncan, Carol/Allan Wallach (1980), S. 457.

80 Tony Bennett hat gezeigt, dass mittels disziplinarischer MalBnahmen Museumsbesucher/-innen belehrt
werden, vgl. Bennett, Tony (1995).

81 Grasskamp, Walter (1981), S. 38.

82 \/gl. Sheehan, James J. (2002), S. 131ff.

8 Vgl. hierzu ausfiihrlicher Grasskamp, Walter (1981), S. 36-40, speziell 38f., aber auch Sheehan, James J.
(2002), S. 129ff.

84 Joachimides, Alexis (2001), S. 252.
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terung ein ,,amorphes urbanes Massenpublikum“®, Die Annahme war, dass dem aufgrund
der unterschiedlichen Bildungsvoraussetzungen vielschichtigen Publikum ein &sthetisches
Interesse an der Kunst gemeinsam wére, so dass asthetische Werte unabhéngig von traditi-
onellem Bildungswissen vermittelt werden kdnnten. Das Kunstmuseum sollte somit zu
einer Bildungsstatte und Lehranstalt von &sthetischem Empfinden werden.®® Mit diesem
Umdenken ging auch die Herausbildung des Objektivitatsdiskurses einher, der das Kon-
zept des modernen Museums bis in die Gegenwart pragt. Dem Objektivitatsdiskurs liegt
der Versuch der Abgrenzung des birgerlichen Kunstmuseums von einer vom individuellen
Geschmack eines (adeligen) Subjekts gepragten Kunstsammlung zugrunde; das Konzept
des klassischen Kunstmuseums wurde Kritisiert, dass es auf Geschmacksurteilen basiere.
Eugen Kalkschmidt beschrieb dies als ,,Museumsekel“®": Museen wurden als zu ungeord-
net, heterogen und uberfiillt empfunden.® Mit der Abwendung von dem Konzept des
klassischen Kunstmuseums vollzog sich die Konstruktion zweier Kategorien: individuelle
Subjektivitdt versus allgemeingultige Objektivitdt. Es wurden formale, enthistorisierte
4sthetische Kriterien fiir Kunst entwickelt, welche das bislang geltenden Prinzip der
systematischen Vollstdndigkeit und kulturhistorischen Einbettung durch eine die Kunst
Uberschreitende Gesamtasthetik, die auch Gebrauchsgegenstdande miteinbezogen hatte,
ersetzte.* Von diesem Zeitpunkt an zeichnete den Gegenstandsbereich des Kunstmuse-
ums — in Abgrenzung zu kunstgewerblichen Museen — in der Regel das Konzept ,reiner’,
,autonomer’ Kunst (Gemadlde, Skulptur, Graphik), nach Mdglichkeit auch nur sogenannte
Meisterwerke, aus.” Der Auswahlprozess dieser Exponate basierte auf der Systematisie-
rung und Ordnung der Wissenschaft, die als objektiv galt. Die akademische Disziplin
Kunstgeschichte gab die Vorgaben fir die ,,Ordnung der Dinge“%. Die neue Ordnung
driickt sich in der bis heute giltigen tradierten kunsthistorischen Systematik der Anord-

nung der Bestdnde — zum Beispiel historische wie stilistische Zuordnungen — aus. Sie préagt

8 |bid.

8 \/gl. Ibid., S. 110ff. In diesem Zuge wurde auch der Bereich der Kunstvermittlung/-padagogik als eine der
Hauptaufgaben des Museums erkannt, durch die Kunst den Betrachter/-innen nahegebracht werden soll-
te. Akteure waren Alfred Lichtwark, Direktor der Hamburger Kunsthalle, sowie Gustav Pauli in Bremen.
Hugo von Tschudi, Direktor der Berliner Nationalgalerie wehrten sich dagegen gegen eine ,Popularisie-
rung’ der Kunstmuseen, vgl. Ibid.

87 Kalktschmidt 1906 zitiert nach Sheehan, James J. (2002), S. 214.

8 \gl. Ibid., S. 207ff., sowie speziell zur Ablehnung des Museums durch das Publikum Sheehan, James J.
(2002), S. 213-216.

8 Zur Verdnderung des Kunstbegriffs und seine Bedeutung fir das Kunstmuseum siehe: Joachimides,
Alexis (2001), S. 99ff. Vgl. ebenso Held, Jutta/Norbert Schneider (2007), S. 259-261.

% Vgl. Joachimides, Alexis (2001), S. 251.

9 Vqgl. Held, Jutta/Norbert Schneider (2007), S. 259-261; Joachimides, Alexis (2001).

92 Foucault, Michel (1971).
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ebenso den Erwerb von Werken nach dem Prinzip einer reprasentativen Ubersicht tber
eine kanonische Geschichte der Kunst.* Niederschlag fand der Objektivitétsdiskurs auch
in der Architektur und im Ausstellungsdisplay®, die durch ,kontextlose* Raume eine zeitge-
ndssische Présentation und Interpretation der Werke ermdglichen und eine scheinbar
LZeitlose” Gultigkeit der Werke fordern sollten. ® Symptomatisch sind die ,funktionalen’
modernen Museumsbauten, in denen auf historisches Dekor und ikonografische Zyklen
verzichtetet wurde, weil die Bauten gegenliber den Kunstwerken lediglich eine dienende
Funktion haben sollten.®® Die traditionelle Museumskonzeption vor der Reform, die auf die
historische Aufklarung des gebildeten Blrgertums zugeschnitten war, hatte auf eine am
,Salon’ orientierte Inszenierungsstrategie zurlickgegriffen, welche der enzyklopédischen
Ubersicht dienlich sein sollte. Dem Display fiel dabei die Aufgabe zu, die Objekte mit inrer
Umgebung als eine Einheit zu présentieren.” Die Werke wurden unter Riickgriff auf integ-

rierende Dekorprogramme in groRer Dichte prasentiert.”® Nach O’Doherty gab es

»kaum Anzeichen dafir, dass [zu dieser Zeit] der Raum innerhalb des Ge-
maldes eine Fortsetzung aulerhalb des Gemaldes hat. [...] [J]edes Gemalde
[oalt als] eine selbstdndige Einheit [...], die durch einen schweren Rahmen
nach aufRen und durch ein komplettes System der Perspektive vollkommen

vom hautnah andrangenden Nachbarn abgeschottet wurde.“

Die Zielsetzung nach der Museumsreform die historische Entwicklung der Kunst in einer
reprasentativen Auswahl vorzufiihren, die durch eine Bedeutungshierarchie strukturiert
werden sollte, flihrte zu der einreihigen und isolierten Hangung von ausgesuchten Wer-
ken.'® Die Werke sind seither auf Augenhthe der Rezipienten und Rezipientinnen ange-
bracht.* Laut Brian O’Doherty verloren der Bildrand und der Rahmen als Mittel, den

Gegenstand einzuschlieRen, aufgrund neuer Kunstformen an Bedeutung, wahrend sich die

9 Vgl. Bredekamp, Horst (1993); Grasskamp, Walter (1981).

94 Ausstellungsdiplay’ bezeichnet die Schnittstelle zwischen Mensch und Ausstellung. Ausstellen wird dabei
als eine kulturelle Praktik des Zeigens verstanden, vgl. Institut for Cultural Studies in the Arts (Hg.)
(2007); John, Jennifer/Dorothee Richter/Sigrid Schade (Hg.) (2008).

% Vqgl. Fischer, Manfred F. (1997), S. 129f.

% Vgl. Held, Jutta/Norbert Schneider (2007), S. 258.

9 Vgl. Sheehan, James J. (2002), S. 142 und 216.

9 \Vgl. Ibid., S. 344ff; Joachimides, Alexis (2001), S. 31ff.

9  O’Doherty, Brian (1976/1996), S. 13.

100 Dies ermdglichte die Einrichtung von Depots, denn damit mussten nicht mehr samtliche Werke in den
Schaurdumen ausgestellt werden, vgl. Joachimides, Alexis (2001), S. 252.

101 Fir eine ausflhrliche Darstellung der Entwicklungen der Ausstellungspraxis des White Cube, welche
mal3geblich in Deutschland vorbereitet wurde, siehe auch Ibid. und Grasskamp, Walter (2008).

31



Wand zunehmend von ,einer Art Niemansland“'®, die eine ,,schiere Notwendigkeit*!®

gewesen zu sein schien, zu einer ,asthetischen Kraft“'* entwickelte. Die traditionelle
Wandbespannung der Museen des 19. Jahrhunderts mit Samt und anderen Stoffen wie
auch Tapeten, die den Wanden kréftige Farben verliehen'® — allgemein beliebt war ein
kré&ftiges Dunkelrot —, wurde im Zuge der Museumsreformbewegung abgeschafft, auch
wenn vereinzelt noch Tapeten wie auch eventuell noch leicht farbige Wandbehange bis in
die 20er Jahre zu finden waren. Aber auch diese wurde im Laufe der 30er Jahren durch die

Farbe Weil} an den Wanden der Kunstmuseen verdréngt.

,»Als urspriinglich eher provisorische Museumslosung wurde die weil3e
Wand so zum Spielfeld eines Museums, das seine Hangungen zunehmend
nur noch als voriibergehende betrachtete. Neuankéaufe, Neuzuschreibungen
und Neubewertungen hatten die statische Museumspraxis des 19. Jahrhun-
derts entwertet, in der die Abstimmung von Gemalden und farbigen Wand-
bespannungen noch von dauerhaften Konstellationen ausgegangen war.
Nun kapitulierte das Museum vor seiner eigenen Dynamik; die Unruhe der
Moderne erreichte ihre Speicher. Nur zwanzig Jahre, nachdem Besucher,
Kritiker, Museumsfachleute und vor allem auch moderne Kiinstler die wei-
Re Ausstellungswand fiir das Museum entschieden verworfen hatten, war
sie jedenfalls etabliert und vorbildlich geworden, auch und gerade im natio-

nalsozialistischen Deutschland.*%

Brian O’Doherty beschreibt die weillen Ausstellungsrdume als Inszenierungen neutraler,
kontextloser Raume, die eine ,objektive’ Représentation von ,universal glltiger’, ,autono-
mer’ Kunst gewahrleisten sollen. Diese White Cubes sind das Mittel einer Illusion, welche
die wirkméchtigen Prozesse der Bedeutungsvergabe tabuisierten: ,,Die ideale Galerie halt
vom Kunstwerk alle Hinweise fern, welche die Tatsache, dass es ,Kunst’ ist, stren konn-
ten. Sie schirmt das Werk von allem ab, was seiner Selbstbestimmung hinderlich in den
Weg tritt.“’” Hingegen werden Objekte wie Wandtafeln, Sockel und Rahmen dort einge-

102 O’'Doherty, Brian (1976/1996), S. 27.

103 |hid., S. 12.

104 |bid., S. 27.

105 Ein farblicher Wechsel der Wandfarben von Raum zu Raum, der auf der Abstimmung der Farben mit
dem Sammlungsbestand basierte, sollte geschmackliches Gespir und konservatorische Eleganz der Kura-
toren nachweisen. Vgl. Grasskamp, Walter (2008), S. 349.

106 |hid., S. 361.

107 O’Doherty, Brian (1976/1996), S. 9.
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setzt, wo sie der Annahme zutréglich sind, dass das Gezeigte Kunst ist. Die ausgestellten
Objekte transformieren zu Kunst durch den ,Umraum’ *®. Der Ausstellungsraum wirkt auf
die in ihm befindlichen Objekte und Betrachter/-innen ein, indem inhaltliche Anknupfun-
gen an die AuBenwelt vermieden werden.'® Die weiRe Wand mache die Kunst zur
Kunst.**?

O’Dohertys Kritik ist im Kontext einer kritischen Auseinandersetzung mit Kunst-
institutionen und ihrer Konzeption zu verorten, die in den 70er Jahren begann.™! Die Re-
Vision ging im Zuge der Infragestellung des tradierten Wissensbegriffs von einem veran-
derten Kunstbegriff aus, der von der Diskussion seiner &sthetischen Dimension, die bis in
die 60er Jahre dominierte, zunehmend absah und stattdessen den Blick auf die Entste-
hungsbedingungen und gesellschaftliche Relevanz eines Kunstwerkes richtete.** Vor die-
sem Hintergrund sollte der Kontext von Kunstwerken in deren Betrachtung und Interpre-
tation einbezogen werden. Es wurde mehr Gegenwartsbezogenheit, Dynamik und Demo-
kratisierung gefordert."® Unter dem Motto ,,Lernort statt Museumstempel* wurde das
Museum als ein Ort der Vermittlung von Kunst an samtliche gesellschaftliche Schichten
diskutiert,"* jedoch mit dem Anspruch, das Bildungssystem insgesamt zu verandern und
nicht mehr die Vermittlung von Kunst wie bislang auf rein dsthetische Werte zu beschréan-

ken.™™. Parallel zu diesen inhaltlichen Auseinandersetzungen waren die 70er und 80er Jahre

108 1pid., S. 9.

109 \/gl. Ibid., S. 10.

110 \/gl. Ibid., S. 10ff.

11 Zur allgemeinen Diskussionen zum Wandel deutscher Museen seitens Theoretikern und Fachleuten siehe
Bott, Gerhard (Hg.) (1970b); Kurnitzky, Horst (Hg.) (1980) und Spickernagel, Ellen/Brigitte Walbe (Hg.)
(1976), seitens Kiinstlerinnen und Kiinstlern siehe Kravagna, Christian/Kunsthaus Bregenz (Hg.) (2001).
Einen exemplarischen Uberblick tiber Kritik und Lésungsvorschlage dieser Zeit bietet die Publikation
von Gerhard Bott (Hg.) Das Museum der Zukunft (1970b), die Beitrage von Politiker/-innen, Sammlern,
Museumsdirektoren, Kinstlern, Kunsthéandlern, Universitatslehrern, Architekten und Journalisten zu die-
sem Thema veroffentlicht.

112 \gl. fiir einen Uberblick unter anderem Held, Jutta/Norbert Schneider (2007), S. 44-60, Kapitel 1.2. ,,Was
ist Kunst? Revisionen des Kunstbegriffs im 20. Jahrhundert®, hier speziell ab S. 49.

113 Tobias Wall bewertet sie als Folgen einer sich bereits im 19. Jahrhundert abzeichnenden Neubewertung
des Verhéltnisses von Kunst und gesellschaftlichem Leben. Dies flhrt er auf einen sich verdndernden
Kunstbegriff zurtick, der zu einem inhaltlichen Umdenken fiihren musste, aber auch nicht zuletzt dadurch
provoziert war, dass sich besonders im Bereich der zeitgendssischen Kunst die praktischen Probleme mit
einer musealen archivierenden Aufgabe zugespitzt hatten. Vgl. Wall, Tobias (2004).

114 Vgl. Hoffmann, Hilmar (1979). ,Kunst fir alle’ forderte beispielsweise die Museumstagung 1975 des
Ulmer Vereins. Die Tagungsdokumentation war diesbeziiglich eine einschlagige Publikation mit dem Titel
Museum — Lernort contra Museumstempel (Spickernagel, Ellen/Brigitte Walbe (Hg.) (1976)). In der Folge wur-
de beispielsweise die Museumspédagogik als eigenes Arbeitsfeld deutlich ausgebaut bzw. an vielen Muse-
en Uberhaupt erst etabliert, z.B. wurden an einer Reihe deutscher Museen Malschulen eingerichtet.

115 Dies sollte sich beispielsweise nach Gerhard Bott in der verstdrkten Prasentation von Gegenwartskunst
ausdriicken, die sich gegeniiber der Kunst élterer Epochen beweisen solle, vgl. Bott, Gerhard (1970a).
Kunstmuseen sollten dieser progressiven Position nach zum ,,Experimentierfeld“ werden. Tobais Wall
diskutiert in Das unmdgliche Museum die Spannbreite des Verstandnisses des Begriffs Experimentierfeld am
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von einem Bauboom im Museumswesen gepragt,*® der sich zuvor in einem rapide wach-
senden Kunstmarkt angekiindigt hatte. Die ,,Griinderzeit fiir Museen”™" flaute erst in den
90er Jahren wieder ab. Die in dieser Zeit entstandenen Gebédude schrieben in der Regel das
White-Cube-Konzept fort: Sie zielten nach wie vor auf eine den Kunstwerken dienende
Funktion ab. Sie sind aber dennoch strukturell in manchen Aspekten mit den monumenta-
len historischen Bauten des vorigen Jahrhunderts vergleichbar, weil sie einen asthetischen
Eigenwert beanspruchen, in denen Kunstwerke zu Elementen einer Gesamtinszenierung
werden. ™

Seit den 90er Jahren legitimieren sich Kunstmuseen tber das Konzept des White
Cube als eines der Mittel der Kundenwerbung. Die ,Belehrung’ der Betrachter/-innen trat
hinter den Betrachter/-innen als zu werbenden Kunden zurtick. Begrindet durch zuneh-
mende Finanzierungsschwierigkeiten™® prasentierten sich Kunstmuseen als besucher-
freundlich, so dass die Art und Weise der Wissensproduktion von den musealen Annah-
men Uber die Interessen der Besucher/-innen gepragt wurde.'® Dies bringt eine bestandige
Anpassung an die Bedirfnisse und das Konsumverhalten des Publikums mit sich — die nun
nahezu Uberall eingerichteten Museumsshops und Cafes sprechen fur sich. Aber nicht nur
die Raumnutzung richtete sich an den vermeintlichen Interessen eines maglichst breiten
Publikums aus. Auch die Ausstellungstatigkeit diente zunehmend als MaBnahme zur Publi-
kumsentwicklung und -erweiterung und Kunstmuseen wurden allenthalben zu Biihnen

temporarer, moglichst spektakularer GroRausstellungen.

Beispiel zweier Beitrdge in diesem Tagungsband: HAP Grieshaber vertrat die Position, Museen sollten zu
kreativen Erlebniszentren werden, zu 6ffentlichen Orten fir das Anschauen von Ausstellungen, aber auch
fur eigene kreative Tatigkeiten, vgl. Wall, Tobias (2004), S. 225-226. Dagegen sollten Kunstmuseen nach
Bazon Brock zu einem Ort gesellschaftlicher Auseinandersetzung werden, vgl. Brock, Bazon (1977).

116 Beispiele in Deutschland sind das 1982 erdffnete Stadtische Museum Abteiberg in Ménchengladbach, die
1984 eroffnete Staatsgalerie Stuttgart und das 1986 erdffnete Museum Ludwig in Ka&ln.

117 Grasskamp, Walter (1992), S. 86.

118 \/gl. Held, Jutta/Norbert Schneider (2007), S. 258-259.

119 Der Band ,,Museum 2000 — Erlebnispark oder Bildungsstétte” nahm die schwierige Finanzlage 6ffentlich
gefdrderter européischer Museen zum Anlass, die Aufgaben von Museen zu (iberdenken, vgl. Schneede,
Uwe M. (Hg.) (2000). Zur gegenwartigen desastrésen finanziellen Situation von 6ffentlichen Kunstmuse-
en vgl. u.a. Rautenberg, Hanno (2009).

120 \/gl. Held, Jutta/Norbert Schneider (2007), S. 263.
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1.2 Kunstmuseen zwischen Gleichstellungspolitik und

gendertheoretischen Diskursen

Blhnen der Anerkennung
Mit dem Aufkommen politischer Bewegungen 1967/68 wurde die vermeintlich neutrale,
der wissenschaftlichen Ordnung verschriebene Institution Kunstmuseum auch seitens der

,»ZWeiten” oder ,,neuen” Frauenbewegung'*

zu einer Bihne flr den ,,Kampf um Anerken-
nung”'* von Frauen. Geschlecht wurde nicht langer als ein unhintergehbares ,Schicksal’
betrachtet, sondern als Resultat von Erziehung und kultureller Einflussnahme. Somit war
die gesellschaftliche Benachteiligung von Frauen Teil des politischen Systems.'?® Charakte-
risiert wurde dieser Bewusstwerdungs- und Emanzipierungsprozess mit dem Slogan ,,Das
Personliche ist politisch®. Das in einer patriarchalen Gesellschaftsstruktur als weiblich
Bezeichnete wurde zuriickgewiesen, weil seine Bedeutung die Gruppe der Frauen margina-
lisierte und unterdriickte. Fir viele Feministinnen verwies der Slogan auch auf die als
personliche Situation wahrgenommene Benachteiligung, die politische Dimensionen hatte.
Entsprechend war das Ubergeordnete Ziel der Frauenbewegung die Verdnderung der
sozialen und gesellschaftlichen Position von Frauen, inre Aufwertung und Anerkennung.'*
In diesem Zuge wurde auf die von patriarchaler Geschichtsschreibung unterschlagenen
Leistungen von Frauen aufmerksam gemacht. Dementsprechend war einer der zentralen
Kritikpunkte an Kunstmuseen die andauernde Unterreprasentanz der Kunst von Frauen in
Ausstellungen und Sammlungen:** Die Museen seien voll von mannlichen Projektionen
des weiblichen Geschlechts, doch als Subjekte seien Frauen abwesend.'® Es wurde die
tautologische Begriindung der Absenz von Werken von Kiinstlerinnen mit dem Argument
der Qualitat abgelehnt. Stattdessen wurde angestrebt, Kunst von Frauen sichtbar zu ma-
chen. Jene sollte in den bestehenden Kanon integriert werden, entweder den tradierten

4sthetischen Richtlinien'” oder einer ,,weiblichen® Asthetik folgend.’® Museen wurden als

121 | enz, llse/Michiko Mae/Karin Klose (Hg.) (2000).

122 Honneth, Axel (1998).

123 \/gl. Beauvoir, Simone de (1990).

124 \/gl. Katzenstein, Mary Fainsod/Carol McClurg Mueller (Hg.) (1987); Lenz, llse (2002); Nave-Herz,
Rosemarie (1997).

125 \/gl. Chadwick, Whitney (1996); Gouma-Peterson, Thalia/Patricia Mathews (1987); Neue Gesellschaft fiir
Bildende Kunst (Hg.) (1987); Schade, Sigrid/Silke Wenk (2005), S. 158-159.

126 \/gl. Schmidt-Linsenhoff, Viktoria (1985), S. 48.

127 \/gl. Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (Hg.) (1987).
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"1 mit Identitat stiftender Wirkungen aufgefasst,®® weshalb sie als politisch

»Lernorte
bedeutsame Institutionen behandelt wurden. Eine Strategie war, die Kritik 6ffentlich zu
machen, um Museen zu einem Umdenken zu bewegen. Es fanden zundchst im angloame-
rikanischen Raum, spéter auch in einigen européischen Landern — Deutschland ausge-
nommen —, teilweise spektakuldre Demonstrationen gegen die Ankaufs- und Ausstellungs-
politik von Kunstmuseen statt."* Eine der frilhen Gruppen in den USA war Women Artists
in Revolution (WAR), die 1969 gegen den geringen Anteil von Kunstlerinnen an einer grof3en
Ubersichtsausstellung am Whitney Museum demonstrierte; bekannt wurden die Guerilla
Girls in den 1980er und 1990er Jahren*** mit Aktionen wie zum Beispiel ,,Do Women have
to be naked to get into the Metropolitan Museum?* (Abb. 3), die sich gegen die geringe

Anzahl von Werke von Kiinstlerinnen in der Sammlung jenes Museums aussprachen.'*

Do women have to be naked to
~get into the Met. Museum?

Less than 5% of the arlisls in the Modern
; Art sections are women, but 85%
- _} of the nudes are female.

e

GI.IEEII LLA GIRI.S COMSCIEME OF THE RET WOEID
L L B B TR B PR |
R

Abb. 3:  Poster ,,Do Women have to be naked to get into the Met. Museum?*, 1989

128 \gl. Lippard, Lucy (1995). In der Kunstgeschichte entstanden zahlreiche umfangreiche Ubersichtswerke
zur Kunst von Kiinstlerinnen, die sich am biologischen Geschlecht der Kiinstlerinnen orientieren, vgl. z.
B. Becker, llka et al. (Hg.) (2001); Chadwick, Whitney (1996).

129 Spickernagel, Ellen/Brigitte Walbe (Hg.) (1976).

130 Vgl. Baker, Elizabeth (1973); Litzki, Gabriele (1991).

131 Vgl. Broude, Norma/Mary D. Garrard (Hg.) (1996); Lippard, Lucy (1994); Reckitt, Helena/Peggy Phelan
(Hg.) (2001); van der Linden, Riet (1993).

182 Vgl. Guerrilla Girls (1995) oder auch deren Homepage: http://www.guerillagirls.com/ [Besucht am
29.6.2009].

133 Besonders in den 1990er Jahren wurden vor allem im englischsprachigen Raum teilweise sehr umfangrei-
che Ubersichtsdarstellungen feministischer Aktivitaten der Kiinstlerinnen und Kritikerinnen publiziert,
darunter Dokumentationen ihrer Protestaktionen gegen Museen, vgl. Chadwick, Whitney (1996); Lippard,
Lucy (1995); Phelan, Peggy (2001). Exemplarisch ist The Power of Feminist Art. The American Movement of the
1970s (1996) von Norma Broude und Mary Garrad. Die Publikation bietet eine Ubersicht iiber amerikani-
sche feministische Kunst, ihre Inhalte und Hintergriinde sowie ihre Bestrebungen der Institutionalisie-
rung. Unter dem Begriff der Institutionalisierung wird auch die Présentation und Vermittlung feministi-
scher Kunst mittels des Versuchs der Einflussnahme auf Kunstmuseen, des Aufbaus von Netzwerken,
Publikationsorganen und alternativen Ausstellungs- und Lehrorten behandelt. Framing Feminism (1992),
herausgegeben von Parker und Pollock, dokumentiert die Entwicklung von Frauenbewegung und Kunst
in Grof3britannien zwischen 1970 und 1985. Die Autorinnen fundieren ihre Studie mit einer umfangrei-
chen Sammlung von Quellentexten.
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Eine andere Form der kritischen Auseinandersetzung mit Kunstmuseen — die vorwiegend
im deutschsprachigen Raum zu finden ist — war der Versuch, selbstbestimmt die Werke von
Kunstlerinnen sichtbar zu machen: Es wurden Ausstellungen tberwiegend aulRerhalb der
klassischen musealen Institutionen présentiert. Diese wurden teils durch Katalogmaterial
begleitet, welches umfangreiche Dokumentationen von Kiinstlerinnen-Geschichte darstellt.
Exemplarische Ausstellungen sind Women Awrtists: 1550-1959 (1976)"*, die beiden Ausstel-
lungen der Neuen Gesellschaft fur Bildende Kunst Kinstlerinnen International 1877 - 1977
(1977)* und Das Verborgene Museum (1987/88)™%°, auRerdem Feministische Kunst international
(1979)™¥, Kiinstlerinnen international (1990)™®, Kunst mit Eigensinn®®* sowie Making their Mark.
Women artists move into the mainstream, 1970-85 (1989)'°.**! Des Weiteren wurden alternative
Raume und Netzwerke gegriindet.*” Das élteste und europaweit groRte Netzwerk ist der
Verband der Gemeinschaften der Kiinstlerinnen und Kunstforderer e. V. (GEDOK), in
dem samtliche Kunstsparten organisiert sind.**® Auch die Griindung von Frauen vorbehal-
tenen Ausstellungsrdumen war eine der Strategien: 1981 wurde in Bonn das Frauenmuse-
um eroffnet, das sich ausschlieBlich auf Werke von Kinstlerinnen spezialisiert hat,** in
Wiesbaden wurde 1984 das frauen museum wiesbaden in privater Tragerschaft des Vereins
frauenwerkstatt wiesbaden e.V. gegriindet, das sowohl kulturhistorisch als auch auf zeitge-
ndssische Kunst von Frauen ausgerichtet ist. Das Konzept samtlicher separierter ,Frauen-
raume’ basiert auf der Annahme und Betonung einer grundsétzlichen Differenz zwischen
den Kategorien ,Frau’ und ,Mann’ und blieb letztendlich beim Sich-Einklagen in die tra-
dierte Wissensordnung stehen.'*

In der Forschung wurde der Zusammenhang von Geschlecht und Museum bislang
ebenso vorwiegend auf einer essentialistischen, identitétspolitischen Basis diskutiert. Ge-

fordert wurde diese Linie nicht zuletzt durch das seit einem guten Jahrzehnt seitens der

134 Nochlin, Linda/Ann Sutherland Harris (Hg.) (1976).

135 Neue Gesellschaft fur Bildende Kunst (1977).

136 Neue Gesellschaft fur Bildende Kunst (Hg.) (1987).

187 Haags Gemeentemuseum (Hg.) (1979).

138 Gezeigt im Museum Wiesbaden.

139 Eiblemayr, Silvia/Valie Export/Monika Prischl-Maier (1987).

140 Cincinnati Art Museum (1989).

141 Vgl. zu Frauenkunstausstellungen im deutschsprachigen Raum zwischen 1973 und 1984 auch Behrend,
Ditta (1991).

142 Garrard, Mary D. (1996).

143 Zur Geschichte des Bereichs der Bildenden Kiinste in der GEDOK vgl. z.B. Toyka-Fuong, Ursula (Hg.)
(2001).

144 http://www.frauenmuseum.de/ [Besucht am 29.6.2009].

145 So lautete die Kritik von Sigrid Schade an der Ausstellung Das Verhorgene Museum, die sich auf diese
Réume (bertragen lasst, vgl. Schade, Sigrid (1988), S. 94.
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deutschen Politik gestiegene Interesse an Fragen der Rechts- und Chancengleichheit von
Knstlerinnen. Somit geht nicht nur eine groBe Zahl von Wissenschaftler/-innen davon
aus, dass ein Wandel von Museen zugunsten der Reprédsentation und Partizipation von
Frauen stattgefunden hat'* — die als Erfolg der zweiten Frauenbewegung bewertet wird*’
—, er wurde auch empirisch belegt. Exemplarisch sind eine Reihe empirischer Erhebungen

zur Situation von Kiinstlerinnen.**®

Diese Studien verzeichnen einen positiven Trend, der
Anteil der Werke von Kunstlerinnen in Kunstsammlungen und -ausstellungen nimmt zu:
So stieg der Frauenanteil bei Ausstellungen von Kunstmuseen, Galerien und Kunstverei-
nen von Anfang bis Ende der 1990er Jahre um 9% auf 27%, in der Bundeskunstsammlung
stieg er um 11% auf 13,5%"*°.**°

Neben den Datenerhebungen gibt es auch tiefer gehende Forschungen zum Thema
des Aus- beziehungsweise Einschlusses von Kinstlerinnen in Kunstmuseen; drei sollen
hier exemplarisch genannt werden. In der bereits erwdhnten Ausstellung Das Verborgene
Museum wurde darauf hingewiesen, dass sich zwar zahlreiche Werke von Kunstlerinnen in
den Sammlungen Berliner Museen befinden, jedoch in den Depots verbleiben. Die Zielset-
zung der Ausstellung war es, diese Werke aus dem Verborgenen in die Sichtbarkeit zu
holen. Unterstiitzt wurde die Prdsentation durch umfangreiche Informationen zu den
Kunstlerinnen und den Verbleib ihrer Werke im Ausstellungskatalog. ™ Die Publikation
Gender Perspectives. Essays on Women in Museums von Jane Glazer und Artemis Zenetou ist
ebenso eine (iber die Datenerhebung hinausgehende Studie, die international angelegt ist.™
Die Beitrage dieser Publikation diskutieren historische und zukinftige Moglichkeiten des

Einschlusses von Kinstlerinnen in diverse Bereiche musealer Praxis wie Sammlungen,

146 \/gl. Glazer, Jane R./Artemis Zenetou (Hg.) (1994); Gross, Barbara (1998); Macdonald, Sharon/Gordon
Fyfe (Hg.) (1996); Porter, Gaby (1996).

147 \/gl. Baumgértel, Bettina (1998); Behrend, Ditta (1991); Belk, Russell W./Melanie Wallendorf (1994);
Glazer, Jane R./Artemis Zenetou (Hg.) (1994); Hauer, Gerlinde et al. (1997); Porter, Gaby (1996).

18 Vgl die Studie des Zentrum fiir Kulturforschung (2001a). Einen Uberblick tiber die berufliche Situation
von Kunstlerinnen bietet beispielsweise die Studie Erfolgreiche Kiinstlerinnen. Arbeiten zwischen Eigensinn und
Kulturbetrieb (2003) von Susanne Binas, die Kriterien fur den ,,Erfolg” (gemeint ist Prasenz in Ausstellun-
gen, Sammlungen, bei Kunstpreisen usw.) von Kiinstlerinnen entwickelt und untersucht. Die Bedingun-
gen fur Kulturférderung sind jedoch nach wie vor geschlechtsspezifisch strukturiert, mit der Folge einer
Benachteiligung von Frauen, wie es beispielsweise die Studie Trotz FleiR keinen Preis. Frauen in der individuel-
len Kiinstlerforderung (2001b) des Zentrum fir Kulturforschung problematisiert.

19 Ahnliche Entwicklungen verzeichnen auch weitere Studien, z. B. Kapp de Thouzellier, Annemarie (2003)
im Auftrag von Verdi; Hummel, Marlies (2005) fir den BBK; und auch die europaweit angelegte Studie:
Cliche, Danielle/Ritva Mitchell/Andreas J. Wiesand (2000).

150 Beachtet man jedoch die Ankaufssummen, schneiden Kiinstlerinnen deutlich schlechter ab. Vgl. Leberl,
Jens/Gabriele Schulz (2003).

151 Vgl. Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (Hg.) (1987).

152 \/gl. Glazer, Jane R./Artemis Zenetou (Hg.) (1994).
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Ausstellungen und Ver6ffentlichungen von Museen. Thematisiert werden des Weiteren
maogliche Auswirkungen der Tatigkeiten von Frauen im organisatorischen Aufgabengebiet
von Museen. Die Beitrage sind insgesamt jedoch wenig umfangreich und beruhen in der
Regel auf den personlichen Erfahrungen der Autorinnen. Einen wissenschaftlich fundier-
ten Ansatz wahlten dagegen Gerlinde Hauer, Roswitha Muttenthaler, Anna Schober und
Regina Wonisch. Sie beforschten in Das inszenierte Geschlecht. Feministische Strategien im Muse-
um™* das Resultat feministischer Strategien, Frauen und ,weibliche’ Erzahlungen und Per-
spektiven in Museen zu etablieren. Es entstand eine sehr umfangreichen empirischen

Studie exemplarischer Museen, darunter auch Kunstmuseen.***

Orte geschlechtsspezifischer Bedeutungserzeugung
Die gleichstellungspolitische Perspektive lasst eine Reihe von Faktoren flir den Ausschuss
von Kdinstlerinnen unberticksichtigt. Diese werden durch die ,radikale Ideologiekritik*'>®
in den Mittelpunkt geruickt, der es um das ,,Aufweisen des Mythischen — und seiner Funk-
tion die Sicherung von Machtpositionen — [...] [geht und] dartiber hinaus, die Arbeits- und
Wirkungsweise des Ideologischen [...] rekonstruieren.“™** Mit dem Perspektivenwechsel in
der Frauen- beziehungsweise Geschlechterforschung Mitte der 1980er Jahre wurde die
Forderung nach weiblicher Représentanz als unzureichend betrachtet und die Unterrepré-
sentanz von Kinstlerinnen in Kunstmuseen wird auf die der Kunstgeschichte immanente
Konstruktion der Geschlechterdifferenz zuriickgefiihrt. ** Sigrid Schade und Silke Wenk
konstatieren mit Bezug auf Parker und Pollock: ,,Wollen wir die Ausgrenzung von Frauen
aus der Kunst erkldren, so mussen wir den Zusammenhang von Kunst und Geschlechteri-

deologie analysieren. Das heit auch nach dem ,Wie’ des Ausschlusses fragen.“™® In diesem

153 \/gl. Hauer, Gerlinde et al. (1997).

154 Durch die Studien einzelner Museen ist es den Autorinnen mdglich, die Integration von Frauen und
Muster der Inszenierung in die musealen Praxen differenziert darzustellen. Einerseits liegt der Fokus der
Forschung von Hauer et al. auf kulturhistorischen Museen. Kunstmuseen bzw. -ausstellungen werden mit
Ausnahme der Frauenmuseen Bonn und Wiesbaden behandelt. Diese Arbeit steht damit im Kontext ei-
ner allgemeinen Tendenz, ethnographischen und kulturhistorischen Museen im Diskurs um das Museum
mehr Beachtung zu schenken als Kunstmuseen — obgleich sich hinsichtlich der Rolle von Kunstmuseen
dieselben Fragen stellen, wie sowohl Mieke Bal (1996b, S. 218), als auch die Autorinnen selbst konstatie-
ren (Hauer, Gerlinde et al. (1997), S. 261). Andererseits konzentriert sich diese Studie ausschlieBlich auf
Museen, die sich speziell mit dieser Fragestellung beschéftigt haben, wie z. B. drei autonome Frauenmu-
seen oder das Museum flir Arbeit in Hamburg, das seit den 80er Jahren explizit geschlechtsspezifische
Fragestellungen in seine Politik und Praxis einzubeziehen versucht, vgl. Ibid., S. 173ff.

155 \Wenk, Silke (1997), S. 16.

156 ]bid.

157 Schade, Sigrid/Silke Wenk (1995), S. 341.

158 ]bid.
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Sinne stellt Annegret Kiinzel beziglich geschlechtsspezifischer Diskriminierung in der

Kunst- und Kulturforderung fest:

,»,Dass Kinstlerinnen und ihre Werke im Gegensatz zu Kinstlern und deren
Werken in der Offentlichkeit seltener wahrgenommen werden, hangt auch
mit einem Verstandnis von kinstlerischer Genialitdt zusammen, das sich
implizit auf ein ménnliches Subjekt bezieht. Der Mythos des kiinstlerischen
Schopfertums, wonach Manner produzieren, Frauen aber nur reproduzieren

konnen, fuhrt nicht selten zum sozialen Ausschluss von Kiinstlerinnen.“*®

Denn welche Bedeutung wird ausgestellten Werken von Kiinstlerinnen zugeschrieben?
Reproduzieren sie geschlechterstereotype Zuschreibungen oder durchkreuzen sie diese?
Zusammenfassend I&sst sich konstatieren, dass bei der Diskussion des Ausschlusses von
Kunstlerinnen am Ende die Frage unbeantwortet bleibt, welche geschlechtsspezifische
Ordnung das Wissen hat, das die Kunstmuseen hervorbringen und in welcher Weise Aus-
stellungstrategien oder kiinstlerische und wissenschaftliche Praktiken diese gegebenenfalls
unterlaufen. Diese Frage verweist auf eine bislang bestehende Forschungsliicke, denn eine
differenzierte, empirische Studie Gber die geschlechtlich kodierte Wissensordnung von
Kunstmuseen durch ihre diversen Praktiken steht nach wie vor aus. Es gibt bis heute
lediglich punktuelle Untersuchungen. Exemplarisch ist die Ausstellungsrezension von
Viktoria Schmidt-Linsenhoff, die 1993 eine Analyse der Ausstellung Das Blaue Haus — die
Welt der Frida Kahlo in der Frankfurter Schirn vorlegte. Schmidt-Linsenhoff wies darauf hin,
dass Zuschreibungen in der Ausstellung die Kiinstlerin und ihr Werk ,,feminisierten®. Etwa
wurde die Leidensgeschichte der Kunstlerin mit sentimentalem Duktus in den Vorder-
grund gertickt.™ Diese Rezension knlpft durch ihre diskursanalytische Perspektive an
Untersuchungen an, die die diskursive Wissensproduktion von Museen als hegemoniale,
machtvolle Institution aus geschlechtsspezifischer Perspektive analysieren. Beispielhaft ist
der Beitrag ,,Von Ruinen zu Trimmern. Die Feminisierung von Faschismus in deutschen
historischen Museen* von Rogoff zur 5. Kunsthistorikerinnentagung (1991), sowie die
Publikation von Muttenthaler und Wonisch Gesten des Zeigens. Zur Reprasentation von Gender
und Race in Ausstellungen (2006). Rogoff belegt am Beispiel einiger Ausstellungsinszenierun-

gen, dass die kulturelle Erzédhlung in bundesdeutschen alltagsgeschichtlichen Ausstellungen

159 K{inzel, Annegret (2004), S. 36.
160 \/gl. Schmidt-Linsenhoff, Viktoria (1993).
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der 80er und 90er Jahre uber die deutsche Geschichte wéhrend des Nationalsozialismus in
polarisierter Weise geschlechtsspezifisch aufgebaut sind. In den Displays dieser Ausstellun-
gen wurden bestimmte Exponate mit ,,Weiblichkeit* verknipft, die die Erz&hlung zugleich
mit erotischen/hduslichen/beherrschten Qualitaten belegten. Dadurch wurde dieser Teil
deutscher Geschichte, der bislang als unbeherrschbar und verdrangt galt, zu einer Ge-
schichte von Opfertum, Unterdriickung und Deterritorialisierung.’® Muttenthaler und
Wonisch untersuchen die Bedeutungsproduktion in Ausstellungspraktiken eines Kunstmu-
seums wie auch eines naturhistorischen und eines vélkerkundlichen Museums hinsichtlich
der Konstruktion von gender und race — und legen damit eine erste derartige systematische
Untersuchung von Museen vor. Die Autorinnen analysieren drei verschiedene Museumsty-
pen, um die Form der Selbstbespiegelung und der Abgrenzung der einzelnen Museen zum
jeweiligen Anderen herauszuarbeiten. Sie stellen fest, dass sich die drei Museumstypen
hinsichtlich geschlechterspezifischer Stereotypisierungen nicht unterschieden. Es werden
vornehmlich durch die Analyse exemplarischer Abteilungen spezifische Visualisierungsstra-
tegien des Mediums musealer Ausstellung offen gelegt, um zu erklaren, auf welche Weise
welche Bilder und Narrationen in Bezug auf die Differenzkategorien gender, race und class
vermittelt werden. Systematisch, im Rickgriff auf Verfahrensweisen aus Semio-
tik/Bildsemiotik, Literaturwissenschaft (Textanalyse), Psychoanalyse, Film- und Theater-
wissenschaft, Kunstgeschichte und Ethnografie formulieren sie den theoretischen Aus-
gangspunkt der Studie, wonach sich Ausstellungsinhalt und (mediale) Ausstellungsumset-
zung gegenseitig bedingen. Im Fall des kunsthistorischen Museums analysierten die Museo-
loginnen historische Bildinhalte aus aktueller Perspektive und bezogen auch die Wirkung
der Gemalde durch ihre Hangung — zum Beispiel die Reihenfolge und das Zusammenwir-
ken in einem Raum — ein.*® Sie kamen zu dem Ergebnis, dass die unkommentierte Prasen-
tation der Bilder des so genannten Tizian-Saals Stereotypen von class, race und gender, die
den diesbeziglichen Diskursen zu Zeiten der Entstehung der Gemélde entsprachen, trans-
portierten, und zwar mit dem Resultat, dass diese Diskurse unreflektiert vermittelt und
ungebrochen fortgeschrieben werden. In ihrer Analyse des Kunstmuseums lieRen Muttent-
haler und Wonisch allerdings den fachspezifischen Kunstdiskurs ganzlich unbeachtet.
Auch fiel der Forschungsteil zum Kunstmuseum im Verhéltnis zu den Untersuchungen der

beiden anderen Museen sehr knapp aus.

161 Vgl. Rogoff, Irit (1993).
162 1hr Vorgehen orientiert sich an Mieke Bals Ansatz der Visual Analysis, vgl. Bal, Mieke (2008).
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Die vorliegende Forschungsarbeit knlipft an die vorgestellten Untersuchungen mit
der Analyse geschlechtlich codierter Wissensproduktion in Kunstmuseen an. Die Perspek-
tive dieser Forschungsarbeit geht im Gegensatz zu den beiden vorgestellten Studien tber
die Analyse von Ausstellungen hinaus: In die Untersuchung werden weitere kulturelle
Praktiken des Museums wie beispielsweise die Sammlungstétigkeit einbezogen. So soll die
Rolle von Kunstmuseen in dem Konstruktionsprozess kunstwissenschaftlicher Diskurse im
Hinblick auf ihr gesamtes Tétigkeitsspektrum reflektiert und offengelegt werden. Aufgrund
der Verknlpfung von Wissensproduktion und Legitimation der Autorschaft ist die histori-
sche Entwicklung musealer Legitimierungsdiskurse von besonderem Interesse. Es soll der
Umgang mit der Kategorie Geschlecht in den Ausstellungs- und Sammlungspolitiken von
Kunstmuseen historisch situiert werden. Zudem trégt sie somit der Entwicklung der Dis-

kurse feministischer Kunstwissenschaft Rechnung.

11.3 Diskurs- und semiologische Analyse als Methode

Die Analyse der Einschreibungen von Geschlecht in die Wissensproduktion in Kunstmu-
seen wird paradigmatisch entlang eines Fallbeispiels durchgefiihrt. Das Fallbeispiel dieser
Untersuchung ist ein Kunstmuseum der deutschen Museumslandschaft: die Hamburger
Kunsthalle. Sie steht fur ein renommiertes Kunstmuseum, in dessen Ausstellungspolitik
feministische Anliegen wie auch Erkenntnisse der Gender Studies nicht explizit von Be-
deutung waren. Zugleich waren die Praktiken des Museumsdirektors Werner Hofmann in
diesem Museum in den 1970er und 80er Jahren impulsgebend fur die kritische Diskussion
von Museen und ihrer Rolle und Aufgabe. Der folgende Abschnitt geht auf das VVorgehen
und die Methode der Untersuchung dieses Fallbeispiels ein.

Die Ordnung der Dinge in ihrer Historizitat

Methodisch kniipft diese Untersuchung somit an oben genannte Forschungsarbeiten an,

163

die sich mit diskursiven musealen Praktiken auseinandersetzen.™ Diese Analysen zielen

darauf ab, die diskursiven Herstellungsweisen geltender Wahrheiten aufzudecken und die

163 Z, B. Bennett, Tony (1995); Hooper-Greenhill, Eilean (1992); Luke, Timothy (2002); Sherman, Daniel
J./rit Rogoff (Hg.) (1996).
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Diskurspraktiken als Machtpraktiken erscheinen zu lassen, die historisch situiert werden

kénnen. Somit entsprechen sie Foucaults Konzept einer archaologischen Untersuchung®:

»,Meine Absicht war nicht, auf der Basis eines bestimmten Wissenstyps oder
Ideenkorpus* das Bild einer Epoche zu zeichnen oder den Geist eines Jahr-
hunderts zu rekonstruieren. Was ich wollte, war, eine bestimmte Zahl von
Elementen nebeneinander zu zeigen [...] und sie mit den philosophischen

Diskursen ihrer Zeit in Verbindung zu setzen [...].“'®

Eine solche exemplarische Untersuchung stellt Hooper-Greenhills Analyse einiger europai-
scher ,,Museen“*®® dar, deren Ausstellungs- und Sammlungspraxis sie im Kontext soziokul-
tureller Entwicklungen interpretiert.™ Sie beachtet insofern die Bedeutung spezifischer
Objekte in den Sammlungen in ihrem historischen Kontext, zum Beispiel deren Materialien
und Darstellungen. Auch bezieht sie deren Prasentation ein, etwa entlang der Analyse von
Architektur und Raumprogrammen.

Gesten des Zeigens
Fir die Methodik der Analyse der musealen kulturellen Praktiken kniipfe ich an Mieke Bals
theoretischen Ansatz der Kulturanalyse an. Als Weiterfihrung, Verschrankung und Prézi-
sierung der Ansatze von Cultural/Visual Studies, von strukturalistischer Sprachtheorie
sowie der New Art History wendet sich Bal unter Ruckgriff auf semiologisch-
epistemologische, ideologiekritische sowie dekonstruktivistische Analyseverfahren
sozialen und ideologischen Akten des Sehens und Zeigens zu. Wahrend in semiologischen
Analysen'® oftmals die gesellschaftspolitische Tragweite der Wissensproduktion mit ihren
machtvollen Materialisierungen tendenziell in den Hintergrund tritt," bleibt dieser Aspekt
ein wichtiger Bestandteil von Bals Kulturanalyse, weshalb sie fiir die vorliegende Arbeit

fruchtbar ist. Exemplarisch fir den Ansatz ist Bals Analyse eines Abschnitts der Daueraus-

164 Zum Begriff Archiologie siehe den Uberblick von Hannelore Bublitz (2001), Primérliteratur ist unter
anderem: Foucault, Michel (Hg.) (1978).

165 Foucault, Michel (1971), S. 10.

166 Sie bezeichnet die Sammlungen als Vorldufer des ,.diciplinary museum®, das sich ihrer Argumentation
nach im Zuge der Franzdsischen Revolution herausbildet. Mit dem Begriff knlpft sie an Foucaults Be-
zeichnung des Gefangnisses und der Schule als disziplinierende Apparate an, vgl. Hooper-Greenhill, Ei-
lean (1992), inshesondere Kapitel 7 ,,The Diciplinary Musem®, S. 167ff.

167 \/gl. Ibid.

168 \/gl. Fechner-Smarly, Thomas/Sonja Neef (2002).

169 \/gl. Bal, Mieke (1996a); Bal, Mieke (2002); Pearce, Susan M. (1992); Scholze, Jana (2004).

170 \/gl. Scholze, Jana (2004).
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stellung des American Museum of Natural History (AMNH) in New York (2002). Sie kommt
zu dem Schluss, dass die im AMNH ausgeibte Darstellungspraxis ,,die Geschichte des

“171 arzéhlt.

Wissens, der Macht und der Kolonisierung, die Geschichte von Macht/Wissen

Bal definiert Ausstellungsakte als Sprechakte. Dennoch ist der von ihr verwendete
Diskursbegriff multimedial: ,,Gesten des Zeigens [werden] als diskursive Akte angesehen
[...], am besten als (oder &hnlich wie) spezifische Sprechakte. Dabei handelt es sich nicht
unbedingt um sprachliche Akte im Sinne des zu ihrem Vollzug benutzten Mediums, son-
dern diese Akte beruhen auf den von der Sprache angebotenen Kommunikationsmdglich-
keiten.“'”” Sie differenziert an anderer Stelle, dass museale Praktiken ,,[consits] neither of
words nor images alone, nor of the frame-up of the installation, but of the productive
tension between images, captions (words), and installation (sequences, height, light, combi-
nations) ”*”. Neben Worten wurden also Bilder und Objektarrangements potentiell zu den
Elementen gezéhlt, die narrative Bedeutung erzeugen. Gerade das interdependente Zu-
sammenkommen unterschiedlicher medialer Modi als ,,intermedialer Text”*™ kann fiir das
von dieser Forschungsarbeit zu bearbeitende gemischt-mediale Quellenmaterial produktiv
gemacht werden. Das Museum als ,Erzéhler’ scheint der Neutralitdt und Objektivitat ver-

pflichtet; es stellt eine scheinbar nicht sichtbare, doch epistemische Autoritét dar.'”

»Das Exponieren als ein ,Sprechakt’, der eine AuRerung wie ,Sieh hin’ bein-
haltet, sehe ich wie folgt: Ein Akteur oder Subjekt stellt ,Dinge’ aus, und
dadurch wird eine Subjekt/Objekt-Dichotomie geschaffen. Diese Dicho-
tomie ermdglicht es dem Subjekt, eine Aussage tber das Objekt zu machen.
Das Obijekt ist da, um die Aussage zu erhérten. Es wird in einen Rahmen
gestellt, der die Aussage dazu beféhigt, Gbermittelt zu werden. Fir die Aus-

sage gibt es einen Adressaten — den Besucher, Betrachter oder Leser.“'"

Die ,.erste Person* erzéhlt also ,,einer zweiten Person* etwas (ber eine ,,dritte Person®.
Die ,,dritte Person® ist in einer Ausstellung das Objekt, iber das die ausstellungsmachende
Person den Besuchern und Besucherinnen etwas mitteilt. Obwohl die ,,erste Person*“/die

zeigende Institution in die Gesten des Zeigens eingeschrieben ist, scheint sie in der Regel

171 Bal, Mieke (2002), S. 113.
172 |hid.,, S. 35.

173 Bal, Mieke (1996b), S. 128,
174 Bal, Mieke (2002), S. 23.
175 \gl. Ibid.

176 hid., S. 36.
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unsichtbar. Dadurch, dass die ,,zweite Person* reagiert, wird sie zu einer ,,potentiellen
ersten Person“!”’. Durch ihre Reaktion kann das Exponieren Uberhaupt erst als solches
stattfinden, so findet die Ausstellung schlussendlich erst in den Kdpfen des Ausstellungs-
publikums statt. Die ,,dritte Person“ ist das wichtigste Element dieses Diskurses, sie ist
nédmlich sichtbar: ,,Diese Sichtbarkeit, die Présenz, ermdglicht paradoxerweise Aussagen
Uber das Objekt, die gar nicht darauf zutreffen; die Diskrepanz zwischen ,Ding’ und ,Zei-
chen’ ist genau das, was Zeichen notwendig und natzlich macht. [...] Das ausgestellte Ding
steht fir etwas anderes, ndmlich fir die Aussage Uber es. Es bekommt einen Sinn. Das
Ding tritt zurlick und wird unsichtbar, indes sein Status als Zeichen Vorrang erhalt, um die
Aussage zu machen. Ein Zeichen steht in einer bestimmten Eigenschaft fir ein Ding (oder
eine Idee) bzw. fir jemanden.“”® Darauf, woflir es steht — auf seinen Sinnzusammenhang
—, weisen die Gesten des Zeigens. Dieser Sinnzusammenhang konstituiert sich durch die
Art und Weise der Zurschaustellung der Objekte. Jedes Objekt steht in Wechselwirkung
mit den es umgebenden Objekten, Texten, dem Raum und der Ausstellungsarchitektur.
Nach Bals Ansatz nehmen Kunstmuseen beispielsweise in Ausstellungen bereits durch die
Auswahl von Werken Deutungen vor. Ein- und Ausschluss legitimieren auf Basis von
konstruierten Unterscheidungen bestimmtes kunstgeschichtliches Wissen und verwerfen
anderes; so wird eine Position ,formuliert’ und die Werke werden in einen (kunsthistori-
schen) Kontext gesetzt. Zur Konstruktion von Bedeutung beziehungsweise eines museal
produzierten Kanons tragt des Weiteren die Art und Weise des ,,Zu-Sehen-Gebens* von
Kunstwerken bei, wie beispielsweise durch die Positionierung eines Werkes im Geb&ude,
im Raum und seiner Inszenierung, zum Beispiel durch visuelle Elemente wie Sockel, aber
auch seine Darstellung in Texten, zum Beispiel auf Tafeln und in Broschiren.
Detailanalysen, wie sie Mieke Bal mit ihrer Kulturanalyse vorschldgt, haben fiir die
Analyse der Einschreibungen der Kategorie Geschlecht in museale Wissensordnungen der
Hamburger Kunsthalle Modellcharakter: Es werden einzelne Ausstellungen wie auch An-
kéufe paradigmatisch analysiert. Die in ihren zum Tragen kommenden jeweiligen musealen
diskursiven Gesten des Zeigens werden hinsi