Susanne von Falkenhausen

»KUNST VON FRAUEN« GLEICH » FRAUENKUNST«?

Die Ausstellung »Kunst mit Eigen-Sinn« im Museum des zwanzigsten Jahr-
hunderts in Wien

» Kunst mit Eigen-Sinn«« stellt weibliche Malerei und Plastik, Video- und
Objektkunst auferhalb der feministischen Bewegung und aullerhalb ihres
Schutzes zur Diskussion.« Daf3 hier nur Frauenkunst versammelt ist, wird
erst auf den zweiten Blick deutlich. Erst einmal sieht der Besucher, woran er
gewOhnt ist: eine sauber durchorganisierte Ausstellung«, stellte Elke von
Radziewsky in der »Zeit« fest.! In diesen einfachen Feststellungen verbirgt
sich einiges, das meiste wahrscheinlich von der Autorin nicht intendiert, z.B.
Fragen wie: Ist die Frauenbewegung fiir Kiinstlerinnen ein Schutz oder eher
ein Stigma? Des weiteren enthalten sie unausgesprochene Festlcghngen:
1. Frauenkunst ist (sollte?) auf den ersten Blick erkennbar (sein?). 2. Die
sauber organisierte Prasentation ist bei einer Ausstellung von Frauenkunst
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nicht zu erwarten. 3. Der (!) Besucher ist an Versammlungen von Frauen-
kunst nicht gewohnt.

Mir geht es hier nicht um eine Kritik an dieser Rezension, aber das Zitat
kann als symptomatisch gelten fiir die Haltung eines immerhin liberalen Pu-
blikums — Ménnern wie Frauen. Die Ungereimtheiten, die bei ndherem Hin-
horen auftauchen, sind zudem gar nicht allzuweit entfernt von den Wider-
spriichen, mit denen sich Frauen konfrontiert sehen, die engagiert nach der
Kunst von Frauen fragen, seien es nun Kiinstlerinnen, Kritikerinnen, Aus-
stellungsmacherinnen oder Betrachterinnen. »Kunst mit Eigen-Sinn«, eine
Ausstellung mit Arbeiten von siebzig Kinstlerinnen aus Europa (BRD,
CSSR, Frankreich, GroBbritannien, Holland, Island, Italien, Jugoslawien,
Osterreich, Polen, Portugal, Schweiz, Spanien), Australien, Japan, Kanada
und den USA, zeigte auf vielfiltige Weise, dall und wie Frauen mit diesen
Problemen nach wie vor leben miissen.

Was macht eine Ausstellung von Kunst weiblicher Provenienz in einem
staatlichen Museum zum Medienereignis? Gehen wir der Reihe nach vor,
um die schillernden Implikationen dieses eigentlich doch so klaren Unter-
nehmens einer Ausstellung zu verfolgen. Das beginnt mit der Vorgeschich-
te, die ich im Detail nicht aufrollen kann, deren historisches Konzentrat mir
jedoch folgendes zu sein scheint: Ein grof3es, internationales Kunstereignis
von Frauen ist in Wien geplant. Die Planungsgruppe spaltet sich. Schon im
Vorfeld zeigt sich symptomatisch die double-bind-Situation, mit der Frauen
konfrontiert sind. Emanzipation und Befreiung werden zu Gegensitzen, er-
stere als Anpassung, letztere als Ghettoisierung mi3verstanden — innerhalb
der Frauenbewegung wie auflerhalb. Die lokalen Frauengruppen und die
Gruppe, welche die Ausstellung im Museum plant, gehen nun getrennte
Wege. Kampferische Frauenkunst an der »Basis« trennt sich von professio-
nalisierter, von vielen als »eingekauft« bewerteter Kunst von Frauen.
Mit trennenden Kategorisierungen reagieren die Frauen so auf trennende
duBere Bedingungen.

Unreellen Harmonisierungen das Wort reden zu wollen, scheint mir je-
doch ein falscher Losungsversuch zu sein. Aber warum nicht beides beste-
hen lassen, als Teile einer Strategie und als fruchtbare Differenz? Kiinstlerin-
nen und Frauenbewegung haben in den letzten fiinzehn Jahren viel vonein-
ander gelernt und immerhin einiges durchgesetzt. Daf3 der Kunstmarkt
heute Kinstlerinnen hiufiger wahrnimmt als frither, ist ohne die Kdmpfe der
siebziger Jahre nicht zu denken, ist aber Gefahr und Chance zugleich. Zu-
nehmende Anerkennung von auflen kann Trennendes nach innen bedeuten,
cine Kluft zwischen den Anerkannten und den AuBenstehenden entsteht.
Wenn nicht hier wie da das BewuBtsein ihres prekéren Status —und das gilt
vor allem fiir die Erfolgreichen — vorhanden bleibt, schiebt sich diese Kluft,
wie hier geschehen, politisch trennend zwischen Frauen.
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Nichster Schritt: Der Einzug ins Museum ist geschafft, die Gelder sind ge-
nehmigt, eine unabhéngige Organisationsgruppe ist installiert. Nun sind die
Organisatorinnen und die Kiinstlerinnen mit kulturpolitischer Kliingelei
konfrontiert. Die Rinder des Konzepts fransen aus; die Auswahl wird durch
Kompromisse gegeniiber Institutionen, Galerist/inn/en, Kiinstlerinnen ge-
lockert. Damit ist die Ausstellung keineswegs entwertet, im Gegenteil: all
dies ist ausstellungspolitischer Alltag, aber noch nie von Frauen auf derart
»hoher« Ebene durchlitten. Auch darum ist eine Ausstellung wie diese wich-
tig: Als Ausstellungsmacherinnen miissen Frauen erst lerrnen, daf3 siec dazu
da sind, Konzepte nicht nur zu entwickeln, sondern sie auch durchzusetzen
—unter Umstdnden auch gegeniiber individuellen Interessen von Kiinstlerin-
nen, vor allem aber gegeniiber Geldgeber/inn/en, Institutionen und Gale-
rist/inn/en. Um Autonomie in Konzeption und Ausfiihrung zu erreichen, ist
es fiir Frauen heute unumgénglich, diese Kompetenzen im Umgang mit dem
Kulturbetrieb zu erwerben. Inhalt und Scharfe des Konzepts wiederum sind
abhéngig von den Zielen der Frauen und damit von der Frauenbewegung
und ihrer Starke.

Wie sehen nun die Veranstalterinnen den Zusammenhang zwischen der
Frauenbewegung und der Kunst von Frauen, mit der sie die Institution Mu-
seum besetzen? Dazu Valie Export im Vorwort des Kataloges: » . .. das Los-
losen der Frau vom Status des Opfers [ist] die revolutionire Aktion der
Frauen in der Neu-Konstruktion der Gesellschaft. Als Antwort auf die Ver-
nichtung von Mensch und Tier haben die Frauen eine aggressive Energie ent-
wickelt, eine Asthetik des Widerstands, des Zorns, aber auch der Distanz
und der Ruhe, welche den Gesellschaftskorper von den Spuren der Koloni-
sation aller Arten und Grade entblofen [...] Aus der subversiven Kraft der
vergangenen Jahrzehnte ist eine Bewegung geworden, die nicht mehr das
Gleichnis der Zuordnung 16sen will, sondern frei von Definition flottieren. «
Das ist cine Interpretation des Ist-Zustandes, die zu einem offenen, »flottie-
renden« Konzept verpflichtet, welches sich nicht auf bestimmte unter den
vielen von Kiinstlerinnen eingeschlagenen Wegen beschrinken kann. Diese
Interpretation verpflichtet auerdem dazu, die fiir den Ist-Zustand aussage-
kraftigste Kunst auszuwihlen und deren Vielfalt konzentriert, kontrast- und
auch konfliktreich zusammenzubringen. »Aggressive Energie«, »frei von
Definition« sind Exports wesentliche Stichworte. Ich bin der Meinung, dal3
sie in der Ausstellung tatsdchlich zur Anschauung kommen. Jene Werke, die
den »Status des Opfers« hinter sich lassen, bestimmten den Gesamtein-
druck, auch wenn sie mit Kompromissen in Auswahl und Présentation ver-
sohnen mussen.

Die Prisentation eines solch offenen Konzepts, das Werke unterschied-
lichster Medien und Formate zeigt, ist ein schier unlosbares Problem, zu 16-
sen nur durch dufBerste Konzentration in der Auswahl, durch viel Platz und
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viel Geld. Keiner dieser Faktoren war gegeben. Das Labyrinth von Stellwén-
den, StraBenziigen einer verschlungenen, engen Altstadt vergleichbar, das
die Architektin Elsa Prochazka in die pavillonartige Halle gestellt hatte, bot
sicher einen respektablen Ausweg, der noch dazu gleichsam alte weibliche
Topoi einzufiithren schien: organisch verwirrende Regellosigkeit mit einem
unerschopflichen Vorrat an verborgenen Ecken und Kabinetten. Was auf
den ersten Blick beim Hereinkommen als eine den iiblichen dsthetischen
Normen entsprechend aufgebaute Ausstellung wirkte (vergl. die eingangs
zitierte »Zeit«-Rezension), entpuppte sich bei wiederholten Versuchen,
auch wirklich alles zu sehen, als entwaffnend ungenormt — fiir einige Arbei-
ten ein Glick, fiir andere ein Schaden.

Die Malerei setzte den ersten, wuchtigen Akzent. Grof3formatige Bilder
von Ina Barfuss, Leiko Ikemura, Isabelle Champion-Metadier und Menchu
Lamas empfingen die Besucherinnen und Besucher im einzigen groBeren
Raum, durch dessen trichterféormige Verengung sie dann ins Labyrinth ge-
fithrt wurden. Vehement den »Gesellschaftskorper entbloBendes« (Ina Bar-
fuss), alptraumhaft schwermiitige Visionen von Phantasiegeschopfen (Ike-
mura), spannungsreiche Kompositionen aus rhythmisch aufgetragenen,
kontrastierenden klaren Farben (Champion-Metadier) und eindringliche
Konzentration auf Farbe in knappen, metaphorisch wirkenden, aber kaum
figurativen Formflachen (Lamas) machten deutlich, daB3 auch Frauen seit
dem Ende der sicbziger Jahre wieder malen diirfen, wie Peter Gorsen fest-
stellt,2 und daB sie dies weder aus der Rolle des anklagenden Opfers heraus
noch als Epigoninnen mannlicher »Heftigkeit« tun. Keine bombastisch, ku-
lissenhaft oberfldchliche, sich zeitgeschichtlich kritisch gebende Metapho-
rik, keine zitierend andmische Transavantgarde. Eigenstidndigkeit und Au-
thentizitat in Form und Aussage waren hier fiir mich sehr iiberzeugend spiir-
bar. Das galt allerdings nicht fiir alle Werke, die ausgesucht worden waren,
um das Medium Malerei in der aktuellen Kunst von Frauen zu reprisentie-
ren. Gerade in diesem Bereich, dessen in den letzten Jahren wieder gewach-
sene Bedeutung oft als kunstmarktbedingt und modisch bewertet wird — eine
Wertung, die zwar von unbestreitbaren Realitdten ihren Ausgang nimmt,
die jedoch, wenn siec ohne Umstidnde aufs Ganze bezogen wird, der ktinstle-
rischen Arbeit vieler unbesehen Ernsthaftigkeit und subjektive wie auch
gesellschaftliche Motivation abspricht — gerade hier zeigte die Ausstellung
grof3e Vitalitdt neben schwachen Arbeiten. Zu viele epigonale Arbeiten, vor
allem von Osterreicherinnen, die iiberproportional stark vertreten waren,
aber auch einige Arbeiten von Italienerinnen und Deutschen, schwichten
das eindrucksvolle Restimee ab, welches im Eingangsraum gezogen schien.
Wer weil3, ob eine strengere Auswahl bei den Osterreicherinnen tatsichlich
dazu geftihrt hatte, das ganze Unternehmen zu gefihrden. ..
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Neben den Malerinnen von Bildern waren Malerinnen, die Raum und
Koérper einbeziehen, mit einigen wichtigen Arbeiten vertreten. Miriam
Cahn hatte an den drei Wanden ihres Raumes »Das Wilde Lieben« diinne,
empfindliche Papierbahnen montiert. »ich zeichne liegend, kriechend, kau-
ernd, mit schwarzer kreide, tanze auf weissem papier und wasche mir an-
schliessend den staub vom korper«.3 Nichts ist in ihren Arbeit von der Har-
monie und Schoénheit zu spiiren, die Irigaray auf dem die Ausstellung eroff-
nenden Symposion fiir die Kunst von Frauen forderte. Sie scheint mit ihren
Arbeiten leidenschaftlich dafiir zu stehen, dafl frau die Vernichtung der
Gegenwart nicht transzendieren kann.

Katja Hajek bemalte das Museum selbst. Sie bedeckte eine Ecke der Ver-
glasung und den angrenzenden Boden mit Farbbahnen, die wie mit einem
Riesenpinsel aufgetragen wirkten. Die Sonne tat von auen das Ihr dazu,
diesen Winkel als belebenden, ironischen Kommentar zu einer toten Archi-
tektur wirken zu lassen. Architektur gleich Kélte/Mann; Farbe, irreguldrer
Eingriff, Licht gleich Warme/Frau — diese Gleichung scheint Peter Gorsen
aufzustellen, wenn er zu Hajek sagt: »Es scheint eine Eigen-Art des Environ-
ment unter weiblicher Regie und Kompetenz zu sein, das rationale Geviert
des geschlossenen Raumes zu 6ffnen und mit anthropomorphen Gesten zu
erwarmen.«* Daf3 da nur nicht wieder einmal ein Mann seine geheimen
Hoffnungen und Vorstellungen zur Rettung aus mannlicher Welt, wie sie ist,
den Frauen zuweist, mit dem zweifelhaften Resultat, dal womaoglich diese
darauf festgeschrieben werden, gerade soviel warmendes (Herd-?)Feuer
beizusteuern, um die Rohre eines erkaltenden Systems am Bersten zu hin-
dernits:

Neben der Malerei war die Fotografie das pragendste Medium der Aus-
stellung. Relativierend muf3 dazu gesagt werden, dal3 die Medien Film, Vi-
deo und Performance — alle in einer guten Zusammenstellung vertreten — das
Gesamtbild der Ausstellung nicht entsprechend stark pragen konnten, da
der bauliche Rahmen kaum Moglichkeiten bot, sie in die Ausstellung raum-
lich und visuell zu integrieren. Zudem erlaubte es auch die Zeit nicht, daf3 ich
dieses Programm der »laufenden Bilder«, das sich tiber die gesamte Ausstel-
lungszeit verteilte, gebiihrend hétte wahrnehmen kénnen, und dhnlich wird
es vielen Besucherinnen und Besuchern gegangen sein. Meine Beschreibung
muB3 diese Bereiche also notgedrungen auslassen. Daran schlief3t sich gleich
eine Forderung, eine Vorstellung fir kiinftige Ausstellungen an: daf3 Frauen
Raum bekommen, der die Prisentation experimenteller Interaktion all ihrer
Kunstformen moglich macht.

Die Fotografie wird von Kiinstlerinnen nicht nur isoliert und »pur« ge-
handhabt, wie bei Cindy Sherman, die in vier Versionen von der Galerie
schaut, sondern auch montiert, fragmentiert, seriell und vor allem integriert
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in Installationen und Objekte — mit dhnlich innovativer Unvoreingenom-
menheit wie beim Videofilm. Zu Ruhm ist Astrid Klein gekommen, von der
hier »Endzeitgefithle« gezeigt wird, eine inzwischen viel publizierte Arbeit,
beeintrichtigt durch eine ungliickliche Raumkonstellation. Insgesamt auf-
schluBreicher als die Werke bereits international bekannter Kiinstlerinnen
wie Cindy Sherman, Barbara Kruger (»You kill time«) und Barbara Bloom
(»Planned Abandon«) sind die Werke von weniger bekannten Kiinstlerin-
nen aus Lindern, die im hiesigen Kunstbetrieb kaum hervortreten: der Por-
tugiesin Helena Almeida, der Polin Izabella Gustowska und der Kanadierin
Shelagh Alexander. Almeida und Gustowska nehmen ihre Korperidentitéit
als Ausgangspunkt fiir eine experimentell arbeitende Fotografie, Alexander
verarbeitet die medienvermittelten Mythen der Kindheit zu Fotomontagen.

Auf unterschiedliche Reaktionen stief3 eine Installation der Engldnderin
Helen Chadwick, die Dinge verband, die nach dem Verstindnis vieler
Frauen unvereinbar sind: Reflexion auf den eigenen Korper und intellektu-
elles Spiel mit mathematischer Metaphorik, Erinnerung an Geburts- und
Kindheitsmuster und einen dsthetischen Eklektizismus im Verarbeiten histo-
risierender Elemente zu einem viktorianisch anmutenden Ambiente. Fotos
vom eigenen Korper in Posen, die an die Jahrhundertwende gemahnen, geo-
metrische Korper umfassend, die Kindheits-Rdume bzw. -Volumina be-
zeichnen (Inkubator, Boot, Wigwam, Piano), verarbeitet in der Manier alter
Plattenfotografie, wiederum montiert auf eben jene, nun geometrisch redu-
zierten Kindheitskorper und noch einmal wiederholt an den Wanden —allein
das wiederholte Auftauchen des Wortes »Korper« in dieser Beschreibung
verweist auf die Verklammerung der Ebenen in ihrer Arbeit, auf die auch
der Titel, »Ego Geometria Sum«, verweist. Mich beeindruckte die anschei-
nend bewuf3t an-organische, konzeptuell-mathematische Verarbeitung von
Standardthemen der Frauenkunst, die meist als organisch-natiirlich und
ergo »weiblich« verstanden und interpretiert werden.

Kaum vertreten war die Skulptur, anwesend in steril wirkenden Arbeiten
von Isa Genzken und Rosemarie Trockel und in der monumentalen, rauh be-
arbeiteten »Treppe« aus Holz und Metall von Magdalena Jetelové. In der
sehr groflen, durch ihre typografischen Elemente fast grafisch wirkenden
Plastik »51 Sounds Chinese Character« stellte Kaoru Hirabayashi die im
Chinesischen vorhandenen »weiblichen« und »ménnlichen« Schriften als
kontrastierende Aussagesystem nebeneinander.

Fiir die elektronischen Medien scheint sich Ahnliches anzubahnen wie
schon fiir die Fotografie und den Videobereich: Sie werden von Kiinstlerin-
nen als bisher unbelastetes Experimentierfeld wahrgenommen. Durch Intel-
ligenz, Witz und knappe Synthese fiel mir hier eine Installation von Vittoria
Chierici auf: »La forma del cielo« — Die Form des Himmels. Chierici fragte
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den Computer nach der Form des Himmels. Die Antwort waren wiederholte
vergebliche Anlaufe, die darin endeten, dal der Computer gleichsam ver-
zweifelt — Scheitern macht menschlich? — seine Ratlosigkeit kundtat, indem
er seine Losungsversuche mit groBem X iiber den ganzen Bildschirm hinweg
annullierte. Neben den ratlos rasenden Computerbildschirm hing Chierici
drei kleine Leinwédnde mit jeweils einem mit groem Pinsel gemalten »him-
mel«-blauen X — das neue Bild vom Himmel?

Ironisch distanziert, technisch kompetent, aber alles andere als triumpha-
listisch ist der kiinstlerische Umgang der Frauen mit der Technik, wie er hier
sichtbar wurde. Das ist in der Tat eine »Verfeinerung in der Wahl der subver-
siven Mittel«, wie sie Silvia Eiblmayr in der Einleitung zum Katalog als neue
Entwicklung nach der engagierten, »ideologisch ernsthaften« Frauenkunst
der siebziger Jahre erkennt.> Aber wer sagt denn, da} feministisches Enga-
gement in der Kunst nur gewisse Formen und Themen aufweisen darf? Die
Ausstellung zeigte iiberdeutlich, daf3 Kiinstlerinnen sich gegen Festlegungen
und gegen die Zuschreibung thematischer Zustandigkeitsbereiche wehren.
DaB sie dies tat und damit heftige Diskussionen ausloste, ist ihr groBes Ver-
dienst.

Eine Rezensentin vermif3t in der Ausstellung den »quasi violetten [!] Fa-
den eines spezifisch weiblichen Kunstschaffens« und sieht darin »die breite
Ablehnung von politisch bewuflitem, emanzipatorischem Engagement in,
mit und durch Kunst von Seiten. .. jingerer Kiinstlerinnen«.¢ Peinliche Pa-
rallelen zu nostalgischen Klagen erneuerungsblinder Apo-Opas werden
sichtbar.

Es handelt sich um eine Form von Betriebsblindheit, wie sie auch in Kom-
mentaren mannlicher Sympathisanten, allerdings aus ménnlicher Perspek-
tive, sichtbar wird, der Art: »Man erkennt ja gar nicht, da3 das von Frauen
gemacht ist«—ohja, bei genauem Hinsehen sehr wohl, wenn frau/mann nicht
das Aha-Erlebnis der Wiederbegegnung mit als »weiblich« kodifizierten For-
men und Aussagen sucht.

Wo ist denn nun der neue Ort des »Weiblichen« in der Sprache, im Den-
ken, in der Kunst, in der Gesellschaft? Fiir das »Asthetisch-Weibliche« — was
ist das bitte? — macht Cathrin Pichler ihn »...an den Rédndern des Wirk-
lichen« aus, ja gar »dazwischen, in den Augenblicken, wo etwas zu entstehen
beginnt. .. noch nicht Werk ist, noch nicht Wort, noch nicht Begriff« —wahr-
haftig ein Nicht-Ort.7 Das Verlangen, die Spannung zwischen »Identitatsge-
winn und programmatischem Offenhalten« zu tiberwinden, fiihrt offensicht-
lich zu diesem spannungslosen Ort zwischen den Randern der Wirklichkeit
— als kleinstmogliche, widerspruchsfreie Einheit von Wirklichkeit, auf der
das »Weibliche« FuB fassen kann, um von dort aus sein Eigenes unberiihrt
vom méannlichen Diskurs zu entwickeln.®

Die Praxis der Kiinstlerinnen scheint diese theoretische Strategie der
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Selbstminimierung griindlich zu widerlegen, wie die Ausstellung gezeigt hat.
Ist dieser ésthetische Nicht-Ort nun als getrennt vom gesellschaftlichen zu
denken? Wenn nicht, dann mtf3te die Strategie als Vermeidung von Teilhabe
an (méannlicher) Wirklichkeit in Form der Selbstminimierung auch fiir die-
sen Bereich gelten. Es wird deutlich, was an dieser Position irritiert: sie setzt
Sprache, Imagination als Ursprung des Asthetischen, als Zentrum des
Neuen, d.h. fiir die Frauen (wie gesagt) seine »Rénder«.? Aber auch iiber
eine andere Dimension konstituiert sich Neues: das Handeln. Handeln, Ima-
gination und Sprache stehen heute in einem Verhiltnis wie Henne und Ei,
und das ist die Chance, die uns aus dem allgegenwértigen Koordinaten-
system mannlicher Kultur ausbrechen laBt, ohne einen ausweichenden
Nicht-Ort beziehen zu miissen, um das Subjekt Frau neu bestimmen zu kon-
nen. Auch beim offensiven Besetzen ménnlich vornotierter Orte schaffen
Frauen Eigenes, entstehen neue Koordinaten fiir das Denken, Handeln und
die Kunst von Frauen. Zudem meine ich, wir sollten die Frage nach dem Ge-
schlecht nicht in Form kategoriell begriffener Eigenschaftsworte — das
»Weibliche«, das »Ménnliche« — stellen. Damit fragt frau und mann eben
nach Eigenschaften, zwingt sich so zur qualitativen Definition und versteckt
dahinter das Subjekt, die Subjekte. Frauen jedoch, angebliche Subjekte die-
ses Diskurses, erfahren, handeln, reagieren, agieren, die Grenzen des
sprachlich definierten »Weiblichen« und »Ménnlichen« tagtdglich spren-
gend. Die Differenz der Geschlechter existiert, sie ist weder durch Anglei-
chung ausrottbar noch bedarf sie des jederzeitigen Erkennbarseins, wie
manche Frauen, aber vor allem Manner, fordern. Dabei hat diese Forderung
fir Frauen oft ihren Grund darin, daf} sie die Erkennbarkeit des »Weibli-
chen« mit feministischem Engagement gleichsetzen.

Hingegen scheint Peter Gorsen das Bedtirfnis nach wissenschaftlich ope-
rablen Definitionen der vordergriindige Anlall zu sein — andere Griinde
mochte ich ihm auch nicht unterstellen. In seinem Katalogbeitrag kommt er
trotz der Feststellung, dal Frauenkunst sich der Festlegung widersetzt, zu
kunsthistorisch einordnenden Bestimmungen wie prozef3haft, transitorisch,
raumgreifend, anarchisch, archaisch — fiir Formen experimenteller Kunst
wie fiir die Malerei. Bewiesen wird hiermit immerhin, daf} auch Frauen
(Kunst-) Geschichte machen. Die Gefahren liegen woanders: Erkennbar-
keit des »Weiblichen« bedeutet seine Verwertbarkeit. »Weibliches« konnten
somit auch Manner machen. Die Diagnostizierung von »Weiblichkeit« in der
Kunst der Frauen, auch wenn sie als historisch, also veranderbar verstanden
wird — was Gorsen im tbrigen nicht expliziert — bringt auBerdem die Gefahr
der Préjudizierung zukiinftiger Kunst von Frauen mit sich. Im Zuge der Ver-
einnahmung der von Gorsen als »weiblich« erkannten Qualititen des Pro-
zeBhaften,

Anarchischen, Transitorischen werden Frauen bald auch Starres, Dauerhaf-
tes, Produktorientiertes machen missen, um nicht im Sack dieser Katego-
69



rien hiipfen zu miissen. Es scheint, als sollte in den K6pfen alles beim alten
bleiben: die Kunst als das Allgemeine ist die »ménnliche«, die »weibliche«
Kunst ist das Spezifische, also das Umgrenzte. Kommentar einer Nicht-
Frachfrau: »Da koénnen doch die Manner méannliche Kunst machen, die
Frauen machen dann das Andere« — aber nicht am Rande.
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