Lisa Tickner
Feminismus, Kunstgeschichte und der geschlechtsspezifische Unterschied
Aus dem Englischen tibersetzt von Ellen Kemp

»Die Frage, wie eine Feministin Kunst betrachten sollte, ist noch nicht ein fiir alle-
mal beantwortet worden; dies ist nicht dieselbe Frage, wie diejenige, warum es keine
grofien Kiinstlerinnen gibt. «

Anne Wagner'

»... jeglicher Diskurs, der in seiner Ausdrucksweise und seiner Anrede nicht das Pro-
blem des geschlechtsspezifischen Unterschiedes beriicksichtigt, wird im Rahmen ei-
ner patriarchalischen Ordnung durch seine Indifferenz méannliche Vorherrschaft wi-
derspiegeln. «

Stephen Heath?

Es gibt mehr als eine Art Feminismus, jedoch habe ich stets den hochgestimmten Ra-
dikalismus von Teresa Billington-Greig bewundert, die 1911 in der »Contemporary
Review« schrieb: »Feminismus wiirde die Gesellschaft erneuern, wirde neue Maf3-
stibe setzen, wiirde alte Gewohnheiten zerstoren, wiirde eine neue Moral einfiih-
ren. Er nimmt sich riickhaltlos vor, gro3e Taten zu vollbringen, sowohl in der Zer-
stérung als auch im Wiederaufbau. Er verlangt nach einer neuen Welt.«<* Dieser Ra-
dikalismus wird in der zeitgendssischen Frauenbewegung von Christine Delphy auf-
gegriffen, die darlegt, daB3 ein materialistischer Feminismus nicht auf die Interessen
einer Hilfte der Bevolkerung beschrinkt sein und sich nicht allein auf die Unter-
driickung der Frauen konzentrieren darf, sondern daf3 er kein Wissensgebiet, keinen
Aspekt der Realitdt unbertihrt lassen wird. »So wie Feminismus als Bewegung auf
die Revolutionierung von sozialer Wirklichkeit zielt, ebenso muf3 Feminismus als
Theorie (und beide Positionen sind unabdingbar fiir einander) auf die Revolutionie-
rung von Wissen zielen. «*

Wenn die Produktion von Bedeutung untrennbar von der Produktion von
Macht ist, dann sind Feminismus (als eine politische Ideologie, die sich an Machtver-
hiltnisse richtet) und Kunstgeschichte (oder jeder Diskurs, der Wissen produziert)
inniger miteinander verbunden als gemeinhin angenommen wird. Kunstgeschichte
produziert in ihren Erzdhlungen und Analysen Lesarten von Kunstwerken, und der
geschlechtsspezifische Unterschied ist tiberall fest eingepragt, sowohl bei den zur
Diskussion stehenden Gegenstanden, als auch bei der Terminologie. Dies macht
Kunstgeschichte fiir Feministinnen doppelt interessant. Dies bedeutet auch, daf ei-
ne feministische Fragestellung nicht, wie ihre Gegner ihr unterstellen, ein fremdlan-
discher, ja abartiger und egozentrischer Import ist, sondern eine Form motivierter
Wissenschaft, die, wie Linda Nochlin 1971 feststellte, umstiirzende Fragen an die
Disziplin als ganze zu richten hat.’

Wir haben heute eine Vielzahl von Feminismen, die nicht alle leicht miteinan-
der zu vereinbaren sind, und das Fach Kunstgeschichte ist ein nicht allein von Frauen
stark umkédmpftes Gebiet. In gewissem Sinne gibt es daher nicht so etwas wie eine
»feministische Kunstgeschichte«. Feminismus ist eine Politik, nicht eine Methode.
Aber es gibt eine feministische Problematik in der Kunstgeschichte —ich wiirde sogar

kritische berichte 2/90 5



sagen, in ihrem innersten Kern —, und wir alle haben eine ungefihre Vorstellung von
dem, was wir als feministisch in einer Arbeit anerkennen, welche die Analysen und
Ziele von politischem Feminismus in den Bereich kultureller Fragestellung hiniiber-
tragt. Wenn der Faktor Darstellung/Reprasentation bei der Unterdriickung der
Frauen wirksam ist —»Wir werden nicht von Armeen und der Polizei regiert, sondern
von Ideen», wie Mona Caird 1892 gesagt hat®—, dann braucht Feminismus seine »or-
ganischen Intellektuellen», wie Gramsci es genannt hitte, um die Bedeutungen, wel-
che aus dem geschlechtsspezifischen Unterschied erwachsen und die Praktiken, mit
denen geschlechtsspezifische Ungleichheiten aufrecht erhalten werden, genau zu
hinterfragen.’

Moderne Kunstgeschichte: Die Herausforderung fiir den Feminismus

Die Geschichte der Kunstgeschichte beginnt in der klassischen Antike mit Plinius, in
der italienischen Renaissance mit Vasari, im 18. Jahrhundert mit Winckelmann
(»der erste der groBen deutschen Kunsthistoriker«)® oder im 19. Jahrhundert in
Frankreich mit Thoré (Begrinder der Kunstgeschichte »als eines positivistischen
oder wissenschaftlichen Unternehmens«)’, je nachdem, ob der Akzent auf die be-
schreibende, biographische, antiquarische oder positivistische Untersuchung von
Kunst gelegt wird. Viele andere Aspekte tragen auch noch zur Kunstgeschichte als
moderner akademischer Disziplin bei: soziohistorische, archivalische, philosophi-
sche, dsthetische, ikonographische, psychologische sowie die Kriterien der Kenner-
schaft: Qualitédt, Zuschreibung etc.

Jede dieser Vorgehensweisen, oder Kombination aus ihnen, erstellt einen
Rahmen fir das Kunstverstandnis; oder genauer, »Kunst« wird durch die Diskurse,
die Anspruch auf sie erheben, auf verschiedene Arten produziert. Das soll nicht hei-
Ben, daf alle Vorgehensweisen intellektuell gesehen gleichermafen giiltig oder insti-
tutionell gesehen gleichermaBen geschatzt werden. Einige Definitionen von Kunst,
einige Erzahlungen, Konzepte und Methoden sind in der AmtsKunstgeschichte vor-
herrschend, nicht nur; wie sie gelehrt und in Universitdten praktiziert wird, sondern
auch, wie sie ein Spektrum verwandter Praxisfelder in Schulen, Museen, Auktions-
hausern, Verlagen und in den Massenmedien prégt.

Die Hauptzutaten fur das herrschende Paradigma entstammen einer empiri-
schen angelsichsischen Tradition, die auf Beschreibung, Biographie, Zuschreibung
und Kennerschaft basiert (im Gegensatz zu der rigoroseren deutschen Tradition, die
in Philosophie, Asthetik und ikonographischer Analyse wurzelt). Diese »btirgerli-
che« oder (nunmehr) »moderne« Kunstgeschichte mit ihrer Betonung auf Stil, Zu-
schreibung, Datierung, Echtheit, Seltenheit, Erhaltungszustand und Wiederentdek-
kung vergessener Kiinstler wurde immer von der Linken herausgefordert (Frederick
Antal, Max Raphael, Francis Klingender, Arnold Hauser, Meyer Shapiro, O. K.
Werckmeister und jiingst auch T. J. Clark stehen etwa dafir). In den 1970er Jahren
wurde die »Sozialgeschichte der Kunst« von Marxisten, Feministinnen, theoretisch
orientierten Kunsthistorikern und auch Uberwechslern aus benachbarten Diszipli-
nen entwickelt und abgewandelt.

Dennoch ist es moglich, Griinde dafiir anzufihren, daf3 diese Entwicklungen
sowohl begrenzt als auch marginal waren (etwa im Vergleich zu den Verdnderungen
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in der Kulturwissenschaft und der Literaturtheorie des gleichen Zeitraumes) und da-
fir, dal Nicos Hadjinicolaou’s Behauptung, Kunstgeschichte sei »eine der letzten
Bastionen reaktiondren Denkens ... noch immer in ihrem ersten Entwicklungssta-
dium steckend« ihre Berechtigung bewahrt hat.'’ Kunstgeschichte konnte gut eine
Wissenschaft des 19. Jahrhunderts sein, wenn man sieht, welche ausschlaggebende
Rolle nach wie vor die Kiinstlerpersonlichkeit fiir die Werkanalyse spielt —und das
angesichts der intellektuellen Revolutionen, die Marx, Freud und Saussure bewirkt
haben. Und dies ist fiir den Feminismus ausschlaggebend, weil Feminismus immer
durch die zentralen Begriffe und Einstellungen der modernen Kunstgeschichte be-
hindert sein wird: durch ihren Formalismus und ihre Ahistorizitét, ihre Verehrung
der Avantgarde und der einzelnen Kiinstlergroe, ihr Konzept von Kunst als indivi-
duellem Ausdruck oder sozialer Spiegelung, ihr Selbstverstandnis als objektiv und
unparteiisch, ihr Streben nach universellen Werten, die zugleich transzendent (frei
von weltlichen, sozialen Realitditen) und werkbezogen sind (fiir das autonome
Kunstwerk gelten, losgeldst von den sozialen Bedingungen seiner Entstehung und
Verbreitung).

Eine akademische und professionell verankerte Disziplin wird es sehr wahr-
scheinlich nicht auf sich nehmen, gegen allgemein hochgehaltene Werte und Uber-
zeugungen anzugehen. Feminismus ist also gezwungen, die etablierte Kunstge-
schichte anzufechten (und vorsichtig und kritisch mit anderen Vorgehensweisen, die
gleichfalls die Gewillheiten ihrer Diskurse zu unterminieren trachten, Verbindun-
gen anzukniipfen). Ein Feminismus, der dies unterlaf3t, wird durch die Begriffe, die
er nicht hinterfragt, gezdhmt und untauglich gemacht. Es wird dann kein neues Wis-
sen geben, sondern nur eine beilende Parodie des alten. Neu bearbeitet miissen wer-
den: die Kategorie »Kunst«, die Grenzen, Konzepte und Sprache der historischen
Forschung, die Bevorzugung des Kiinstlers und die Unsichtbarkeit der Rezipienten;
und dies alles nicht in einem abstrakten, theoretischen Raum, sondern angewandt
auf Objekte und Zusammenhénge, die typisch fir Ort und Zeitumstinde sind. Wir
miissen den Austausch von Zeichen zwischen verschiedenen Orten der Représenta-
tion beriicksichtigen, nicht etwa, um dadurch den Wert des einzelnen Kunstwerkes
zu erh6hen und wiederum eine Erzdahlung anzufangen, welche womdéglich seine Ur-
heberschaft, seine stilistische oder nationale Identitéit sichert. Was wir brauchen, ist
eine Geschichte des »Schlachtfeldes der Reprasentationen«, und das ist etwas ganz
anderes als eine Geschichte der Stile und der kiinstlerischen Techniken oder der Er-
eignisse und der Institutionen.'' Wir brauchen ein Verstindnis fiir die visuelle Aus-
drucksweise und fir die Produktion ideologischer Bestandteile (Kunstwerke sind
weder ideologisch durch und durch gesattigt, noch frei von Ideologie). Wir brauchen
eine Theorie der Subjektivitat, die das Unbewulte einbezieht und welche die sich
aufsplitternden Identifikationen nach Geschlecht, Klasse und Rasse in Rechnung
stellt, die augenblicklich miteinander kollidieren oder sich tiberlappen.

Feministische Kunstgeschichte kann demnach nicht herkémmliche Kunstge-
schichte bleiben:

1. weil die Konventionen des Faches ihr Potential an radikalen Lesarten zerstoren;
2. weil Feminismus interdisziplinar sein muf (da er ja gerade die Strukturen und die
wechselseitigen Festlegungen von bereits existierendem Wissen in Frage stellt, kann
er nicht einfach eine neue Sicht innerhalb dieser Strukturen bleiben);

3. weil Feminismus (wie Marxismus) politisch motiviert ist — er priift neue Werkzeu-
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ge auf ihren Gebrauchswert hin, nicht auf ihren Neuigkeitswert. Aber zugleich kann
Feminismus die Kunstgeschichte nicht einfach hinter sich lassen. Dafiir gibt es ein-
fach noch viel zu viel in ihr zu tun. Wir sind, wie Griselda Pollock sagt, befaBt »mit
einem Kampf um die Besetzung eines strategisch wichtigen ideologischen Gebie-
tes.«'? Dieser Kampf beginnt mit der Definition von »Kunst« und »Geschichtex.

Uber Kunst zu sprechen, heif3t iiber eine besonders geschitzte, aber willkiirlich
erstellte Kategorie menschlicher Produktion mit einer gewissen Emphase zu spre-
chen. Erstim 19. Jahrhundert und dann im Zusammenhang mit umstiirzenden Ver-
anderungen in der Organisation von industrieller Arbeit erhielten dic Begriffe
»Kunst« und »Kiinstler« ihre heutige Bedeutung.'® Als Méglichkeiten fiir geschickte
und erfindungsreiche Kunstfertigkeit abnahmen, wurde kiinstlerische Tatigkeit als
Gegenmittel zur entfremdeten, industriellen Arbeit aufgewertet. Ungeachtet der
tatsdchlichen und unterschiedlichen Umstiande, unter denen Kiunstler ihre Werke
schufen und verkauften, setzte sich ein bestimmtes Bild von Kunst fest: eines, das die
kulturellen Werte artikulierte, das die Vorherrschaft der Bourgeoisie legitimierte,
eines, das die Entfremdung als natiirlich hinstellte und welches die Moglichkeit zur
selbstverwirklichenden Kreativitdt einer Gruppe vorbehielt, die tat, was sie tun
mufte, »nicht etwa, um ihren Lebensunterhalt zu verdienen, sondern aus einer ge-
heimnisvollen Notwendigkeit heraus. «'*

Die asthetischen Theorien von Roger Fry und Clive Bell trugen dazu bei, eine
Kategorie von Kunst zu festigen, die jeglicher historischen Bedeutung entbehrte.
Bloomsbury-Formalismus bot zwar ein Korrektiv fiir die sentimentalen oder morali-
sierenden Interpretationen des 19. Jahrhunderts, freilich um einen hohen Preis. Das
»Kunstvolle« in der Kunst wurde ganz eng mit diesen formalen Werten gleichge-
setzt, von denen angenommen wurde, sie konnten die ungewissen Gegebenheiten
bei der urspriinglichen Produktion und Rezeption eines Kunstwerkes iiberdauern.
Dadurch daB Bloomsbury-Asthetik fiir die Anerkennung der franzdsischen Avant-
garde kdmpfte (besonders fir die Richtung, die Fry als erster den »Postimpressionis-
mus« genannt hat), hat sie die stilistische Erneuerung auf Kosten der historischen
Analyse betont und hat Kennerschaft iber moderne Kunstgeschichtsschreibung ge-
setzt. Am umfassendsten wurde die formalistische Position dann im Werk von Cle-
ment Greenberg festgeklopft und ausgebaut. Fir Greenberg war die wichtigste
Kunst die abstrakte Kunst, welche malerisch-prozef3haftes Malen im Gegensatz zum
illusionistischen, erzidhlenden oder sozial-tendenziosen Malen durchsetzte und da-
bei den Impetus moderner Kunst vorfiihrte, sich von unsauberen und fremden Ele-
menten zu befreien.

Moderne Kunstgeschichte und Kunstkritik bestehen streng auf der Autonomie
der Kunst und auf dem Formalismus bei ihrer kritischen Behandlung. Die Objekte
werden dabei von den Konflikten der Geschichte, von ihren spezifischen Entste-
hungsbedingungen, sozialen und institutionellen Beziigen ferngehalten und stattdes-
sen in eine Erzdhlung iiber stilistische Neuerungen eingebettet, die die Autoritit in-
dividueller Kiinstler-Helden postuliert. Konflikte, Spriinge und andersartige Rich-
tungen werden in beruhigenden Erzdhlungen von einer harmonisch ablaufenden
Entwicklung und von dem Hervorbrechen neuer Stile aus erschopften Konventio-
nen glattgebiigelt. Es ist nicht etwa so, daf die Details dabei nicht historisch korrekt
sind (die Namen, Daten und Herleitungen), es ist eher so, daf die Kunstgeschichte
in ihren herkoémmlichen Formulierungen versagt, einen Nachfrage-Modus zur Ver-
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fiigung zu stellen, der es erméglicht, in die soziale Produktion von kulturellen (hier
vor allem: visuellen) Bedeutungen vorzudringen. Die Ironie dabei ist, wie Edmund
Burke Feldman gesagt hat, dafl das Fach so haufig historische Beweise und histori-
sche Methoden einsetzt, um Kunstwerke von den Entwicklungen der Geschichte zu
trennen. »Kunst aus dem Kontext produktiver menschlicher Verhéltnisse herauszu-
heben, beraubt sie einerseits aller, auler ihrer metaphysischen Werte und anderer-
seits aller, auBer ihrer materiellen Werte.«'® Hinzu kommt, daB die Moderne die for-
mende Kraft »der westlichen Kultur und fiir die westliche Kultur im 20. Jahrhun-
dert«ist, wie Griselda Pollock gesagt hat; sie ist eine einflulreiche Repriésentation fiir
Kunstpraktiken, »die einige als signifikant (fortschrittlich, der Zeit voraus) heraus-
greift, wahrend sie andere als zurtickgeblieben, reaktiondr und historisch bedeu-
tungslos deklassifiziert«.!” Die »Whig«-Interpretation der Geschichte lebt in der
Kunstgeschichte fort.

Feministinnen aber miissen diese Auffassung von Kunst zuriickweisen, ebenso
diese Art von Geschichtsschreibung. Die Kategorie Kunstist nicht vorgegeben, son-
dern wurde erst produziert; »Kunst« ist, was auch immer als Kunst professionell dis-
kutiert, ausgestellt und gehandelt wird. Kunstwerke sind Gegenstande, die in ihrer
Intention oder in den Augen des Betrachters als »édsthetisch« gelten, und dies zum
Zeitpunkt ihrer Entstehung wie auch in der Riickschau. Feministinnen, die sich auf
die Suche machten nach einer Geschichte der kiinstlerischen Kreativitdt von Frauen,
erkannten bald, daf3 es gute Griinde gibt, die Arbeit von Kiinstlerinnen seit der Re-
naissance hochzuhalten und neu zu bewerten, aber auch, tiiber die Umstande nachzu-
sinnen, warum diese Arbeiten (in relativ neuerer Zeit) wohl vernachlassigt wurden.
Aber genauso wichtig war es, die Wirkung jener Grenzziehungen zu untersuchen,
die das asthetische Feld abgesteckt haben, indem Kunstgegenstianden, die unter ver-
schiedenen Zwecken gemacht waren, Wert bescheinigt oder abgesprochen wurde.
Im Zuge dieser Entwicklung der modernen Unterscheidung zwischen Kunst und
Kunsthandwerk, zwischen der Kreativitdt von Madnnern und derjenigen von Frauen,
zwischen hoher Kunst und volks- oder volkerkundlichen Besonderheiten wurden
diejenigen Arbeiten, die Frauen herstellten, als nicht oder nur wenig dsthetisch oder
gar als trivial abgeurteilt. (Die Einteilung in solche Gattungen begann zwar bereits
in der Renaissance, nahm aber im Industriezeitalter stark zu).

Es geht hier nicht darum, eine kunsthandwerkliche Tradition aufzuwerten, in-
dem man sie Kunst nennt: das lieBe das Wort Kunst stehen und als eine besondere
Art asthetischer Gnade erscheinen, die auch bescheidenen Gegenstdanden gelegent-
lich verliehen werden kann. Es fiihrte zu weiteren Schwierigkeiten, einschlieflich
der Versuchung, eine homogene und rein weibliche Kultur als Ergédnzung zur mann-
lichen Geschichte der Kunst zu feiern. Frauen waren dann fiir Patchwork, was Man-
ner fiir die Olmalerei sind. Auf einen Schlag wiren wir unfihig, iiber die historische
und technische Sperzifizierung bestimmter Verfahren, tber den Stellenwert von
Minnern und Frauen bei der Herstellung und iiber den geschlechtsspezifischen Un-
terschied bei deren Wiedergaben Rechenschaft abzulegen. Wir miissen uns dartaber
im klaren sein, daf3 die Geschichte der kiinstlerischen Techniken vor allem mit Privi-
legierungen zu tun hat. Wenn erst einmal das Fach auf diese Art und Weise ausge-
dehnt ist, dann bietet sich uns die Gelegenheit, die besonderen Anforderungen an
Frauen zu untersuchen, die sich ihnen in der kulturellen Produktion stellten. Wir
konnen die kritischen Diskurse analysieren, in denen der Status und die Autonomie
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der Kunst immer dann bewahrt wird, wenn die Gefahr besteht, daf sie sich dem De-
korativen, dem Volks- oder Vélkerkundlichen nahert.'® Und wir kénnen die ideolo-
gische Bedeutung einer Spezial-Kunstkategorie aufsptren, die mit den Worten von
John Ruskin so etwas wie »der Ausdruck des Geistes grofer Méanner« ist.”

Das fiithrt uns zu einem zweiten Punkt. Es ist nicht nur die Autonomie des Fa-
ches, die hinterfragt werden muf}, sondern die Autonomie des Werkes auch. Das
Werk ist der Brennpunkt der Kennerschaft, die wiederum ein Wertediskurs ist: esist
das Werk als Text (eine durchlissigere Grofe), dem alle Vorgehensweisen gelten,
die sich mit der sozialen Produktion von Bedeutung befassen, seien sie nun ikono-
graphischer, psychoanalytischer, semiotischer oder soziohistorischer Art. Verschie-
dene Vorgehensweisen sind durch verschiedene Grundannahmen (explizite oder im-
plizite) strukturiert, welche ihrerseits den Gegenstand strukturieren. Burgerliche
Kunstgeschichte unterstellt die Uberlegenheit der Kunst und die individuelle Eigen-
art von Kiinstlern und Betrachtern jenseits von jeglichen 6konomischen und ge-
schlechtlichen Beziehungen. Marxismus setzt voraus, daf3 Kunst eine ideologische
Funktion hat, die auf die 6konomische Arbeitsteilung und den Erhalt der Klassen-
verhiltnisse bezogen ist. Feminismus nimmt eine soziale Ordnung an, die auf Tren-
nung nach Geschlecht, Klasse und Rasse basiert und untersucht davon ausgehend
die produktiven Rollen der Frauen und die Zirkulation der Frauen als Zeichen. Psy-
choanalyse nimmt ein Subjekt (Kinstler oder Betrachter) an, das sich in bewuf3te
Rationalitdt und unbewuf3te Wiinsche spaltet, in ein begehrendes und zugleich ein
Okonomisches Subjekt. Semiotik befaf3t sich mit der Zirkulation von Zeichen und ih-
rer Organisation zu Zeichensystemen, welche die herkommlichen Grenzen zwischen
»hoher« und »niederer« Kultur, Sprache und Kunst tiberspringen. Dekonstruktivis-
mus zielt unter anderem auf den Abbau von traditionellen Konzepten und Katego-
rien ab, die zu Denkgewohnheiten erstarrt sind.

Frauen konnen in einer auf das Werk bezogenen Kunstgeschichte nur rand-
stindig bleiben. Ein paar weitere Namen hervorzuzaubern und mit der Moglichkeit
eines »weiblichen« Beitrages zu bereits existierenden Genre- und Stilkategorien zu
liebaugeln, schmiickt nur die Rander aus, die halt Rander bleiben. Andererseits fin-
det Feminismus natiirliche Verbiindete unter den poststrukturalistischen und psy-
choanalytischen Vorgehensweisen, die sich mit der Hervorbringung von Bedeutung
befassen und welche zu ihrem Gegenstand die linguistische Bestimmung des Subjek-
tes haben, des Subjektes als einer bedeutungsverleihenden und einer bedeutungsun-
terworfenen Grofle. Wenn wir die innere Organisation eines Werkes und den Au-
genblick seiner Rezeption zusammennehmen, so wird es moglich, die Interaktion
zwischen Gemilde und Betrachter (Text und Leser) als Schnittpunkt zu begreifen,
an dem Bedeutung entsteht. Ein Bild hort auf, aus sich heraus und in Ubereinstim-
mung mit den Absichten seines Schopfers etwas zu bedeuten; es erhdlt Bedeutung
gemil dem Kontext seiner Rezeption und gemaf3 den interpretierenden Vorlieben
und Kompetenzen seines Betrachters. Diese sind selbst sozial konstituiert und unter-
liegen verschiedenen Formen von Zwiingen und Ubereinkiinften (Betrachter neh-
men eben nicht automatisch wahr, was sie in eigenem, besten Interesse wahrnehmen
sollten). Und dennoch 6ffnet sich hierdurch der Weg fiir symptomatische Lesarten,
Lesarten »gegen den Strich«, welche das Werk wirkungsvoll fiir ein bestimmtes Pu-
blikum neu entstehen lassen. Zu den Hauptbestandteilen einer feministischen
Kunstgeschichte tragen aufBer einer iiberarbeiteten Geschichte der kiinstlerischen
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Produktion Theorien der Reprasentation/Darstellung und des Subjektes bei. Erste-
re zeichnet die sozialen Gegebenheiten nach, unter denen Frauen als Kiinstlerinnen
gearbeitet haben, und gibt auch die Regeln, Konventionen und institutionellen M6g-
lichkeiten, die ihnen zu bestimmten Zeiten zur Verfiigung standen, wieder. Letztere
lassen erkennen, wie Darstellungen von Weiblichkeit zur Produktion von weiblichen
Subjekten beitragen, die mit der Bezugsgrofie »Frau« oder mit den tdglichen Erfah-
rungen von Frauen gar nichts zu tun haben (mit »jener schlimmen und gleichzeitig
komischen Verbindung eines Selbst, das sich zugleich innerhalb und auferhalb der
Gesellschaft befindet«).?

Das Konzept von Kunst als Text geht nicht davon aus, dal ein Gemélde ohne
Rest oder Verlust in Worte tibertragen werden kann, sondern eher davon, dal3 »die
Grenzen, die das Werk umschlieBen, aufgelost werden; daf3 sich der Text fortwah-
rend in andere Texte, in den Raum der Intertextualitit dffnet.«*' Wir verstehen das
Bild als einen besonderen Ort, an dem Bedeutungen permanent produziert und zwi-
schen anderen Texten und anderen sozialen Orten ausgetauscht werden. Daraus
folgt fiir die Geschichtsschreibung mehreres. Eine peinlich genaue, analytische und
weitgehend synchrone Form der historischen Forschung muf3 der Anziehungskraft
widerstehen, welche von den gradlinigen, eins aus dem anderen entwickelnden Er-
zahlungen ausgeht. Diese Art von Geschichtsschreibung mufl wachsam gegentiber
Konflikten und Diskontinuitdten sein, sie muf3 an dem nahtlosen Ganzen des Wer-
kes ansetzen, ohne einfache Einteilungen oder eine problemlose Ursache-Folge-Be-
ziehung zwischen internen oder »formalen« Beziehungen und externen oder »sozia-
len« Determinanten vorauszusetzen. Und Kunstgeschichte wird auf diese Weise auf-
horen, eine autonome Disziplin zu sein, welche sich einer privilegierten Klasse von
Objekten widmet; sie wird zu einem Schwerpunkt im Rahmen einer allgemeinen Ge-
schichte und Theorie der Repréasentation werden. (Wenn sie sich an die ausgewiese-
nen Kunstwerke hilt, wird sie sofort mit dem Verkehrsstrom der Zeichen wegge-
sptilt werden.)

Das soll nicht den Anspruch erheben, dafl die dokumentarische Evidenz der
Hervorbringung und Geschichte eines Werkes und eine genaue Untersuchung seines
Zustandes und seiner Faktur irrelevant sind, vielmehr (um es anhand eines Beispiels
zu sagen), daf3 es zwei Wege gibt, ein Kunstwerk wie Holman Hunts »Das erwachte
Gewissen« anzuschauen. Der eine wire, es in Hunts (Euvre als der kleineren Einheit
und in die préraffaelitische Kunst als der gro3eren Einheit chronologisch und stili-
stisch einzuordnen; der andere wire, es als zugehorig zu einer gro3en Gruppe vikto-
rianischer Gemailde anzusehen, die sich mit der beunruhigenden Sexualitdt von
Frauen befassen. Es gilt, das Spezifische dieses Bildes und der Praktiken des dstheti-
schen Spektrums festzuhalten, im Gegensatz etwa zu denjenigen der Medizin, Psy-
chologie, Philanthropie und Rechtsprechung (die sich alle ebenfalls mit der Frage
der Sexualitdt auseinandersetzen); und zugleich den Stellenwert solcher Bilder fiir
ein zentrales Anliegen des 19. Jahrhunderts zu erkennen, namlich fiir die Festlegung
und Regulierung von idealer und abweichender Weiblichkeit.?

Den Fortbestand der Geschichte sichert eine Reihe von Investitionen in die
Gegenwart. (Geschichte ist Teil dessen, um das gerungen werden muB). Als neutra-
ler und transparenter Bericht iiber vergangene Ereignisse ist Geschichte eine Folge
der subjektlosen, allwissenden Erzdhlung, in die sie tiblicherweise gekleidet wird
(die meisten historischen Geschichtsbiicher teilen mit dem Roman des 19. Jahrhun-
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derts die Struktur des »klassischen realistischen Textes«).” Wenn Feminismus den
Realismus von orthodoxen Geschichtsbiichern herausfordert, dann muB er, wie
Claire Pajaczkowska gesagt hat, »die Vorstellung von einer allwissenden, unpartei-
ischen >histoire« durch die dialektischere Wirklichkeit des Schreibens als Ort des
Konfliktes ersetzen«* und auch den Konflikt verschiedener historischer Texte mit-
einschliefen, die untereinander um Vorherrschaft wetteifern. Historische Erzih-
lung baut Objekte und Ereignisse in einen Diskurs ein, der Bedeutung verleiht, und
vermutlich kann Feminismus auch nicht ohne das auskommen. Dafiir kann er aber
die Angemessenheit und reinliche Ordnung bestimmer Erzahlformen in Frage stel-
len und in ihnen den Kampf und das Chaos sichtbar machen, die in ihnen so sorgsam
unterdriickt wurden. Feminismus kann eigene Erzdhlungen schreiben. Wie Peter
Wollen gesagt hat: »Schliisse schreiben Anfange um. Jede neue Wendemarke in der
Kunstgeschichte bringt einen retrospektiven Prozefl von Neubewertung und Wie-
derauffiithrung mit sich, mit neuen Protagonisten, neuen Sequenzen und neuen Vor-
zeichen. Wir entdecken mogliche Vergangenheiten in dem gleichen Moment, in dem
sich uns mogliche Zukiinfte erschlieBen. «*

Kunstgeschichte und der geschlechtsspezifische Unterschied

»Die Identitdten von mannlich und weiblich sind in ein System gebracht worden, das
Gleichheit vorgaukelt, wo keine ist und Ahnlichkeiten leugnet, wo es sie gibt. «
Claire Pajaczkowska®®

»Ganz generell gesagt: »Frauenc, das ist ein historisches und diskursives Konstrukt,
das immer in Relation zu anderen, sich verdndernden Kategorien steht; >Frauenc,
das ist eine sich verfliichtigende Gesamtheit, unter die weibliche Personen sehr un-
terschiedlich subsummiert werden kénnen, so dafl man sich auf die augenscheinliche
Kontinuitat des Subjektes >Frauen< nicht verlassen kann; >Frauen«, d.i. sowohl syn-
chron als auch asynchron als Gesamtheit unberechenbar, aber fiir das Individuum ist
»Frau sein« gleichfalls unbestdandig und kann kein ontologisches Fundament liefern;
und doch sind diese Unbestandigkeiten der Kategorie »Frauen« das sine qua non des
Feminismus, der anders keinen Gegenstand hitte, eines Kampfes beraubt, kurz: oh-
ne jegliches Leben wire. «

Denise Riley?’

Der Zusammensto3 von Feminismus und Kunstgeschichte (die Vernehmung der
Kunstgeschichte durch den Feminismus) wird erschwert:
1. durch die Existenz von mehreren Feminismen und mehrere Arten von Geschichts-
schreibung,
2. durch die Spannung zwischen Feminismen und ihren verschiedenen Beziehungen
zum Konstrukt »Weiblichkeit«,
3. durch das metaphorische Spiel mit »méannlich« und »weiblich« in den Erzéhlun-
gen, Konzepten und im Vokabular der Kunstgeschichte selbst; d.h. iiber die Neude-
finition von »Kunst« und von »Geschichte«hinaus durch die grofiere Frage nach dem
geschlechtsspezifischen Unterschied.

Feminismus formuliert die alte Frage (Warum gibt es keine groBen Kiinstlerin-
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nen?) in die neue um: Wie werden die geschlechtsspezifischen Unterscheidungen in
den Darstellungen von Kunst und Kunstgeschichte ausgespielt? (Wie und zu wel-
chem Zweck?)

In einer sehr niitzlichen Zusammenfassung macht Michéle Barrett® drei Kon-
zepte zum geschlechtsspezifischen Unterschied aus: den Unterschied in Bezug auf
die Erfahrung, den Unterschied in Bezug auf die Stellung im Diskurs und den Unter-
schied in Bezug auf das Geschlecht, wie ihn die Psychoanalyse erklart. Auf jede die-
ser Kategorien beziehen sich verschiedene feministische Projekte in der Kunstge-
schichte; und Kunsthistoriker wie Feministinnen konnen etwas aus dieser Zusam-
menfassung der wechselseitigen Schwierigkeiten und Spannungen lernen. Jeder
Versuch, alle drei Ansétze miteinander zu verbinden, wiirde auf »eine wahrhaft an-
spruchsvolle theoretische Ausarbeitung« hinauslaufen, um Stuart Halls skeptische
Formulierung zu gebrauchen; namlich auf eine Theorie, die zugleich eine Erklarung
dafiir bietet, »wie biologische Individuen soziale Subjekte werden und dafir, wie
diese Subjekte in Positionen des Wissens in Bezug auf Sprache und Darstellung fi-
xiert werden und dafiir, wie sie in bestimmten ideologischen Diskursen unterdriickt
werden. «*

Unterschied I: Unterschied in Bezug auf die Erfahrung

Der erfahrungsmdfige Unterschied nimmt an, dal die »endgiiltige Zuweisung der
Geschlechterrollen in der Geschichte fundamentale Unterschiede zwischen den Ge-
schlechtern hervorgerufen hat und zwar in ihrer Wahrnehmung und Erfahrung von
Welt, fundamentale Unterschiede, die bis tief in den Schaffensvorgang hineinwir-
ken.«*

Auf dieser Annahme basiert Mary Garrards Zuschreibung des Pommersfelde-
ner Gemaildes »Susanna und die Alten« an Artemisia Gentileschi und nicht an ihren
Vater, eben wegen der »einzigartig einfiihlsamen Behandlung des Themas, das, un-
gewohnlich genug, vom Standpunkt der weiblichen Protagonistin dargestellt wird. «
Garrard fordert uns dazu auf, uns mit Artemisias personlicher Geschichte zu identi-
fizieren und den Stempel von »einzigartiger weiblicher Wahrnehmung« in ihrem
Werk zu entdecken.

Was Barrett mit »Unterschied I« (mit Unterschied in Bezug auf die Erfahrung)
bezeichnet, steht einem Konzept von geschlechtsspezifischer Einteilung am néach-
sten, in dem von Maskulinitdt und Femininitdt angenommen wird, sie seien in sich
kohidrente Kategorien oder Identitaten. Das bedeutet nicht, da sie nicht gemeinsa-
me Eigenschaften haben kénnen, daf sie aufgrund des anatomischen Unterschiedes
als biologisch begriindet und nicht als kulturell bedingt gelten miissen, oder daf sie
nicht unter verschiedenen historischen und sozialen Umsténden variieren kénnen.
Das bedeutet vielmehr, daf die Kategorien »Ménnlichkeit« und »Weiblichkeit« in
jedem beliebigen Kontext als relativ unproblematisch angesehen werden. Dagegen
nehmen Konzepte des geschlechtsspezifischen Unterschiedes, die von psychoanaly-
tischen und poststrukturalistischen Theorien der Darstellung und des Subjektes be-
einflut sind, an, daB geschlechtsspezifische Identititen weder gegeben noch abgesi-
chert, sondern das provisorische Ergebnis eines ganzen Prozesses von Unterschei-
dungen sind. Dieser Prozel} arbeitet sowohl bewuBt als auch unbewuf3t und ist stéin-
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dig in Bewegung, sowohl im einzelnen Subjekt als auch in verschiedenen kulturellen
Praktiken (einschlieflich Kunst und tiber Kunst schreiben), mit deren Hilfe Bedeu-
tungen und Identitdten ja erst entstehen.

Der Unterschied in Bezug auf die Erfahrung betont die soziale Vielfalt. Er ten-
diert zum intellektuellen Separatismus (»psychisch, sozial und kulturell >separate
Sphérenc« fiir Ménner und Frauen«)*', zur Relativierung der Werte und des Wissens
und zu kulturellem Pluralismus (davon folgt keines notgedrungen aus dem anderen).
Sein kunstgeschichtliches Aquivalent produziert eine separatistische Geschichte der
Arbeit von Frauen, bezogen auf das, was entweder als historische weibliche Aktivi-
tiaten verstanden wurde (volkskundliche, in der Subkultur angesiedelte, kunsthand-
werkliche Tatigkeiten), oder als typisch weibliche Vorlieben galt (Facher, Netze,
Schleier, Accessoires). Er wendet sich an eine Allgemeinheit von Frauen und der Er-
fahrung von Frauen. So kann ein kritischer Beitrag zu einer Geschichte der Produk-
tion von Frauen entstehen, welcher nicht durch herrschende Definitionen von Kunst
und durch dsthetische Kriterien behindert wird. Aber er riskiert dabei, entweder die-
se Definitionen und Wertbestimmungen (fiir ein verstandnisvolles weibliches Publi-
kum) umzudrehen oder sie auszuweiten (fir ein liberales und pluralistisches Publi-
kum). Kultur wird somit entweder geschlechtsspezifisch (dies ist, was Frauen tun,
und so muf3 es zu seinen eigenen Bedingungen verstanden und geschétzt werden)
oder androgyn (die Arbeiten von Mannern und Frauen ergénzen sich in einer Kul-
tur, in der die Interessen und Ausdrucksmoglichkeiten beider als gleichwertig repra-
sentiert werden). Wenigstens wird dabei die Vorstellung bestritten, Kultur sei ein
Reich fiir transzendente und interesselose Werte. Aber was diese Debatten norma-
lerweise nicht ansprechen, sind die Unterschiede zwischen Frauen (wie Barrett an-
merkt, sind die »triigerischen Anspriiche des Feminismus, alle Frauen gleichméfig
zu reprasentieren, mit einer einzigen Stimme fir alle zu sprechen« neuerdings be-
stritten und rasch zerstort worden)3z, und sie sprechen nicht das Problem einer Kul-
tur an, in der Definitionen von Femininitit produziert und umkampft werden und in
der kulturelle Praktiken weder aus dem biologischen geschlechtlichen Unterschied
abgeleitet werden, noch direkt darauf iibertragen werden konnen. Diese Art von fe-
ministischer Geschichte wird wahrscheinlich Werke von Frauen vorziehen, auller
wenn es um einen klaren Fall von Unterdriickung der Frau geht (z.B. im »maskuli-
nen« Genre der Aktmalerei). Diese Art von feministischer Geschichte hat wenig
Raum fiir Theorien der Ideologie und des Subjektes, weil sie einerseits eine festge-
figte Identitdt der Erfahrungen und der Interessen von Frauen annimmt und ande-
rerseits »ein einigermafen optimistisches Vertrauen in eine empirische Methode
und in einen ontologischen Realitatsbegriff setzt«.> Thre politische Schlagkraft wird
leicht durch die Paradoxie eines Argumentes geschwiacht, welches die Arbeit von
Frauen unter einem Patriarchat als Grundlage nimmt fiir beides, fiir eine Kritik am
Patriarchat und als Ausgangspunkt einer emanzipierten oder weiblichen Kultur.

Aber dies sind nur die negativen Seiten dieser Art von feministischer Geschich-
te. Wir miissen Erfahrung und ihre Wahrheitsanspriiche einer genaueren Priifung
unterzichen und gleichzeitig diese erfahrungsmafige Unterschiedlichkeit anerken-
nen, mit deren Hilfe sich verschiedene Gruppen in ihrer wirklichen oder imaginier-
ten Beziehung zu den Bedingungen ihrer Existenz verstanden haben. Wir mussen
diejenigen Zwinge und Anforderungen fiir Kiinstlerinnen in bestimmten Kontexten
untersuchen, die sich aus dem geschlechtsspezifischen Unterschied ergeben, statt,
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wie bereits geschehen, die Arbeit von Frauen auf ein weibliches Stereotyp zu redu-
zieren. Es gibt wirkliche Frauen, hat sie immer gegeben und, wie Denise Riley be-
tont, sind »bestimmte Bediirfnisse und Leiden von Frauen nur allzu wirklich«.* Eine
akkurate materialistische und reflexive Untersuchung iiber die Stellung von Frauen
als Kiinstlerinnen und Betrachterinnen — also eher iber historische Subjekte als iiber
autonom Handelnde — muf in der feministischen Kunstgeschichte Hauptbestandteil
sein. Sie wird dabei wohl einige Anleihen bei den Erkenntnissen aus Unterschied II
und ITI machen miissen. Und sie wird sich iiber die Frage einigen miissen, was es be-
deutet, »manchmal eine Frau zu sein« (in Bezugu.a. auf rassische, religiose, berufli-
che und klassenzugehorige Identititen); d.h. ohne sich ganz und gar auf ihr Ge-
schlecht zu beziehen. (Denise Riley hat gefragt: »Kann irgendjemand génzlich in ei-
nem Geschlecht leben ohne eine Spur von Entsetzen? Wie kann jemand durch und
durch Frau sein, sich in dieser Kategorie hauslich einrichten, ohne an Klaustropho-
bie oder Hysterie zu leiden?«)®

Im spaten 18. Jahrhundert begannen vermehrt Frauen in die Doméne der
Kunst vorzustof3en, und zwar ironischerweise genau zu dem Zeitpunkt, zu dem sich
die moderne Familie um das neue Ideal von Erfiillung in der Ehe herausbildete (da-
zu: Carol Duncan »Happy Mothers and Other New Ideas in French Painting«)* und
als die Rolle des Kiinstlers als Bohemien, Dandy oder Flaneur im 19. Jahrhundert
entstand.’” Neue Beziehungsgeflechte von Geschlecht und Klasse entstanden in den
Raumen der modernen Stadt und in der Literatur, die sie verherrlichte. Man muf3
das Werk von Kiinstlerinnen wie Berthe Morisot, Mary Cassatt oder Gwen John ge-
gen den Strich lesen, gegen das Konzept und die Praxis von Moderne, die sich aus
den Attraktionen der stddtischen Umgebung speiste: »aus der sozial fliichtigen, 6f-
fentlichen Welt der Straflen, den 6ffentlichen Vergniigungen und den gewerbsméafi-
gen oder zufilligen sexuellen Begegnungen.«*® Von Manets »Olympia« bis zu Picas-
sos »Demoiselles d’Avignon« gehen die Errungenschaften der Avantgarde-Malerei
auf Kosten der Korper von Frauen (sexuell verfiigbare Korper aus der Arbeiterklas-
se, vom Ballett, aus Waschereien, von der Rennbahn, aus dem Bordell, von der Stra-
Be). Dies geschieht, um »Ménnlichkeit und Dominanz« zu verteidigen; eine Vertei-
digung, die ungefahr mit dem Hoéhepunkt der Suffragetten-Tétigkeit in Europa und
in Amerika zusammenfllt.** Von dieser Perspektive aus (der Perspektive des ge-
schlechtsspezifischen Unterschiedes, und nicht der formalen Erneuerung) scheint
Avantgarde-Malerei mehr Gemeinsamkeiten mit akademischer und symbolistischer
Malerei zu haben, als allgemein angenommen, mit einer Malerei, die sich an das
»ausschlieBlich mannliche Thema Nr. 1, das Problem Frau«*’ wendet. Die Riume
der Moderne, wie sie Pollock nachzeichnete und wie sie die kanonischen Werke auf-
zeigen, sind »marginale Zwischenrdume, wo die Gebiete des Ménnlichen und des
Weiblichen sich treffen und wo die Sexualitit einer Klassengesellschaft strukturiert
Wirdx(“

Es hat wenig Sinn, die Arbeit von Frauen solange zurechtzubiegen, bis sie in
das Paradigma der Moderne pafBt. Es ist das Paradigma, das sich dndern muB. In ei-
nem langen Prozef, der in der Renaissance begann und sich im 19. Jahrhundert fe-
stigte, wurde der Kiinstler zum mdnnlichen Besitzer einer einzigartigen kreativen
Identitat, wohingegen Frauen kaum mit dieser Freiheit und Autonomie mithalten
oder fiir sich diese viterliche Autoritit beanspruchen konnen. (Lawrence Gowing
hebt Lucien Freud unter seinen Kollegen in der School of London hervor: »Jeder
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folgt einer bestimmten Vorstellung davon, wie sich ein Mann-Maler, ein méinnlicher
Maler zu benehmen hat. (Der Titel: Ein weiblicher Maler tut mir immer noch
weh).«* Die Kiinstlerin ist der Ort fiir Probleme und Schwierigkeiten im Kreuzungs-
bereich von »Femininitdt« und »Kunst«. Eine der Aufgaben fiir eine feministische
Kunstgeschichte ist es, diese Schwierigkeit historisch zu untersuchen.

Feminismus geht mit Foucault und Barthes konform, wo sie die Figur des
Kiinstlers als Haupthelden historischer Erzdhlungen verwerfen, ihn nicht als eine
einheitliche und rationale Identitat, als einzigen Grund fiir den Ursprung eines Wer-
kes gelten lassen. Aber fiir Feministinnen geht es um mehr. Wie Jo-Anna Isaak ge-
sagt hat, bringt der »Tod des Autors« verschiedene Verwicklungen fir diejenigen
mit sich, die niemals in diese privilegierte Position aufgestiegen sind.* Das heift
aber nicht, daB der Kiinstler verschwindet. Es bedeutet vielmehr, dal der marginale
und ausgehandelte Platz der Kiinstlerin im Grunde genommen nach folgendem ver-
langt: (was tibrigens in anderen Fallen selten gewédhrt wird) nach einem Gespir fiir
die Vorbedingungen und Ablédufe ihrer kiinstlerischen Praxis, sowie nach einer ver-
stindnisvollen Bewertung der Methoden, mit denen in ihrem Werk ihre Position als
Kiinstlerin unterdriickt oder verbogen oder enthdllt wird.

Wenn Griselda Pollock, Kathleen Adler und Tamar Garb tber Marie Bash-
kirtseff, Berthe Morisot und Mary Cassatt schreiben, so haben sie der Versuchung
widerstanden, die vernachldssigte Geschichte des Beitrages von Frauen zum Impres-
sionismus zu schreiben, wie er iiblicherweise definiert wird.** Sie lenken die Auf-
merksamkeit auf das Hauptthema der Frauen und auf das kiinstlerische Vokabular,
bezogen auf die sozialen und geographischen Schauplitze ihrer Leben und Interes-
sen. Sie definieren die moderne Stadt als das Territorium fiir den Flaneur, als einen
Raum fur Schaustiick und Promenade, in dem die Grenzen zwischen 6ffentlich und
privat, zwischen Méannern und Frauen, zwischen Frauen und Damen sich stindig
verdanderten und verhérteten. Frauen produzierten auf besondere Art Gemalde tiber
besondere gesellschaftliche Stellungen, die demselben sozialen und historischen
Moment angehorten, in dem Definitionen von Femininitdt modernisiert und abgesi-
chert wurden. Wenn sie die Gemélde von Morisot und Cassatt untersuchen (und
zwar im Kontext der Moderne als einer historischen Erfahrung und nicht im Kontext
von Impressionismus als stilistischer Kategorie), dann bestehen sie auf der Notwen-
digkeit, »die Besonderheit der Erfahrungen von Frauen zu verteidigen, und die Be-
deutungen, die ihnen als Merkmale eines fiir Frauen natiirlichen und unausweichli-
chen Zustandes verliehen werden, klar zu widerlegen.«*> Auch Rosemary Betterton
bewegt sich auf dieser Argumentationsschiene, wenn sie sagt, daf3 das, was es Suzan-
ne Valadon erméglichte, sich vom Modell aus der Arbeiterklasse zur Malerin génz-
lich unorthodoxer Akte zu wandeln, »weder aus bewuft feministischer Perspektive,
noch bloB zufillig kam, sondern aus dem Bewuftsein, das sie als Frau entwickelte,
die verschiedene und z.T. sich iiberlappende Definitionen von Femininitat und Mas-
kulinitit, Kreativitit und Klassenzugehorigkeit erfahren hatte«.*® Diese Auffassung
erkennt an, da der Erfahrungsunterschied den Machtverhaltnissen und nicht ein-
fach schierem Zwang unterworfen ist. Sie erkennt die Fahigkeit von Frauen und ih-
ren Einfallsreichtum an, wenn sie aus ihren Positionen heraus und mit den ihnen zur
Verfiigung stehenden Materialien arbeiten. (Und es ist wichtig, anzumerken, wie
das Jo-Anna Isaak tut, daB die russische Revolutionskunst den Frauen im Unter-
schied zur westlichen Avantgarde-Kunst ganz andere Moglichkeiten bot. Die eine:
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ohne staatliche Unterstiitzung oder Kontrolle, ohne ikonographische Tradition des
Aktes, aber mit einem sich entwickelnden Niitzlichkeitsprinzip, das auf Massenpro-
duktion basierte; die andere: mit Forderungen nach einer unbedingt ménnlichen In-
dividualitit und Originalitat.)*’

Natiirlich konnen, wie Lévi-Strauss 1958 darlegte, »Frauen als Produzenten
von Zeichen niemals auf den Status von Symbolen oder Abzeichen reduziert wer-
den«*®, aber dies muB modifiziert werden. Als Produzenten von Zeichen waren
Frauen abwesend oder marginal (wenigstens im 6ffentlichen Diskurs), aber als Zei-
chen (Symbole oder Abzeichen) tiberall prasent. Verschiedene Modelle wurden vor-
geschlagen, mit deren Hilfe wir verstehen konnten, wie Frauen in einem Kontext
sprechen, in dem hauptséchlich fiir sie gesprochen wird. Der Vorschlag von Shirley
Ardener, da3 Frauen in anthropologischen Begriffen als eine »zum Schweigen ge-
brachte« Gruppe verstanden werden sollten, wurde von Feministinnen aufgegriffen,
die iiber Literatur und Kunst forschten.* Elaine Showalter legte dar, da3 Frauen ei-
nen »zweistimmigen Diskurs« sprechen, der sowohl das soziale, literarische und
kunstlerische Erbe der dominierenden Gruppe als auch die eigene stumme oder ge-
beugte Haltung umfaf3t. Das zweisprachige Modell eignet sich offensichtlich gut fiir
das geschriebene und gesprochene Wort, und doch ist es moglich, bei parallel gela-
gerten Fillen an »Doppelsichtigkeit« (double-vision) zu denken: z.B. bei nackten
Selbstportraits von Paula Modersohn-Becker und von Suzanne Valadon. Eine wei-
tere Aufgabe fiir feministische Kunstgeschichte besteht darin, diese fremden Akzen-
te, diese doppelten Sehweisen nicht als ein Versagen zu registrieren, sondern wenn
irgend moglich in ihren radikalen Implikationen zuriickzugewinnen (oder um es pro-
vokanter zu formulieren: fiir Kunstwerke feministische Lesarten zu schreiben).

Kunstgeschichte ist eloquent, wenn es um ihre zentrale Figur geht, um den
Kiinstler; und immer dann verschwiegen, wenn es um das Publikum entweder als ei-
ne identifizierbare soziale Gruppe oder als einzelnes betrachtendes Subjekt geht.

In einem akkuraten historischen Bericht miissen wir den Kiinstler aus der Mitte
der Bithne wegriicken und den Betrachter genauer ins Auge fassen. Wir miissen zwi-
schen » Adressaten« und »Publikum« unterscheiden, wenn wir die aktiven Determi-
nanten der kiinstlerischen Produktion nachzeichnen, sowohl im Hinblick auf be-
stimmte soziale Gruppen, als auch auf das Konzept, das der Kiinstler sich von einem
Kreis wahrscheinlicher Rezipienten macht.” Wir miissen erforschen, wie ein Kunst-
publikum konstituiert war und was es von Kunst erwartete. Wir miissen fragen: Was
fiir spezifische, sozial zu begriindende Formen des Wissens und der Erfahrung
brachten die Betrachter fiir das Verstandnis und die Wertschiatzung von Kunst mit?
Und wie wurden ihre Kriterien wiederum von Anderen beurteilt? (Kenneth Robin-
son bemerkte spitz in seiner herabsetzenden Rezension der Hayward Annual Exhi-
bition von 1978: »Wenn die Arbeit von Frauen nur fiir Frauen von Interesse ist, ist
sie fiir niemanden interessant.«)> Wir miissen den bewuBten und unbewuBten Ge-
winn zu ermitteln suchen, der aus bestimmten Sehweisen entsteht, die ihrerseits wie-
derum zur Festigung der sexuelllen und sozialen Verhéltnisse beitragen.

Erinnerungen, Fertigkeiten, Formen des Wissens und des Glaubens werden zu
Komponenten von Identitdten — von Identitdten, die sich zu verschiedenen Zeiten
konstituiert oder aufgelost haben, je nach geschlechtlicher, ethnischer, politischer
oder kultureller Zugehorigkeit oder nach sexueller Neigung. In einem gegebenen
Kontext der Rezeption artikulieren einige Gemaélde ein iiberwiegend mannliches In-
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dividuum (wir konnten sagen, die Gemélde sprechen »in der 1. Person ménnlich«);
sie sind oft im Zentrum der Tradition der Alten Meister angesiedelt, wie z.B. die
Aktmalerei. Michael Baxandall zeigt in seinem Buch »Painting and Experience in
Fifteenth Century Italy«, wie Renaissancekiinstler bestimmte Geschmicker und
Vorlieben ihres Kundenkreises befriedigten und wie die Betrachter ihren eigenen
Beitrag zur Bedeutung und zum GenuB der Vorlage leisteten.” Er spricht nicht iiber
den geschlechtsspezifischen Unterschied, aber der Betrachter, den er vor uns entste-
hen 1a63t, ist u.a. urban, literarisch und mathematisch gebildet, wirtschaftlich versiert
und vor allem médnnlich. Frauen hatten keinerlei Anteil an der Ausbildung und der
Erfahrung, an die sich diese Kiinstler wendeten, Frauen waren weder Kiinstler, noch
bildeten sie offentlich und vereint ein Publikum fiir Kunst im Italien des 15. Jahrhun-
derts.

Die Ausrichtung auf einen mannlichen Betrachter bestitigen alle Autoren, die
tber Bilder schreiben, indem sie mit schoner Regelméfigkeit voraussetzen, daf ihre
Leser Minner sind. John Barrell, der diese Beobachtung fiir das 18. Jahrhundert
machte, hat auch bemerkt, da3 Frauen stillschweigend aus dem Betrachterkreis von
Historienmalereien und von deren Produktion ausgeschlossen wurden. In Analogie
zum Philosophen oder zum freien Biirger mit Grundbesitz war der Kiinstler ein Eh-
renmann mit allwissendem Blick. Frauen galten, ungeachtet ihrer personlichen Vor-
zige, als unfdhig, die Unparteilichkeit eines Gentleman und sein Abstraktionsver-
mogen zu erreichen.” Aber natiirlich waren Frauen Teil des wachsenden Publikums
vor Kunst, wenn sie im 18. Jahrhundert 6ffentlich ausgestellt und diskutiert wurde,
gerade so, wie sie sich allméhlich die aktive Rolle der Kiinstlerin eroberten.” Sie mo-
gen theoretisch aus dem »Reich des Geschmackes« ausgeschlossen worden sein,
aber sofern sie zur gebildeten und belesenen, Salons besuchenden Klasse gehorten,
waren sie Teil der allgemeinen Kultur. Sie wurden zwar selten als Klientel angespro-
chen, aber ihnen wurde doch ein partieller, »weiblicher« Geschmack zugestanden,
der bei Portraitmalerei und anderen niederen Gattungen der Malerei zur Geltung
kam. Von ihnen als einzelner Betrachterin wurde vermutlich erwartet, sich bei Dar-
stellungen ihres Geschlechtes die normativen Ziige zu eigen zu machen.”

Sie hatten keine gemeinschaftliche Identitdt und als ein Publikum von Frauen
keine Offentliche Prasenz. Im 19. Jahrhundert trugen verschiedene Faktoren dazu
bei, diese Identitit zu konsolidieren: der Einflul der Evangelikalen, die Ideologie
von »getrennten Welten« und die sich andernde Arbeitsteilung, das Feminismus-Er-
be der Aufklarung und die Frauenbewegung im Viktorianismus. Die moralischen
und politischen Themen der akademischen Historienmalerei wurden in den hdusli-
chen Szenen der Genremalerei des 19. Jahrhunderts verdringt oder tiberarbeitet.
Diese Kunst war den Brieftaschen, den Inneneinrichtungen, den Interessen und dem
Selbstverstindnis der viktorianischen Bourgeoisie angemessener. Aber die Ent-
wicklung und Ausbreitung einer machtigen Ideologie von Weiblichkeit und einer be-
stimmten Malerei, die sich oft weibliche Sexualitdt und héusliche Beziehungen zum
Thema nahm, taten ein tibriges, um eine Reihe von Attributen als »typisch weiblich«
zu verfestigen, wenn sie auch der Betrachterin einen festen Platz einrdumten.

Gemilde des spiten 18. Jahrhunderts, die ein neues, birgerliches, an Rous-
seau geschultes Ideal von miitterlicher Weiblichkeit ausdriickten und vornehmlich
von mannlichen Kiinstlern wie Fragonard und Greuze gemalt waren, iibten Betrach-
ter beiderlei Geschlechts auf die Freuden einer »Gliicklichen Mutter« oder einer
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»Heimkehr nach Hause« ein.* Viele der h4uslichen Genreszenen aus der Mitte des
19. Jahrhunderts wurden von Malerinnen angefertigt, die in ihnen ein passendes
Thema sahen, das ihren tatsdchlichen Lebensumstanden und auch den an sie gestell-
ten Erwartungen entsprach (»Unser kleiner Bruder«; »Psst, weck nicht das Baby
auf«; »Wir helfen Oma«).”’ Sie konnten nun damit rechnen, das Gefiihl von Frauen
und dasjenige der Mittelklasse anzusprechen, um die es ihnen von nun an besonders
ging. Henrietta Wards »God Save the Queen!« galt bei Frauen wie Mdnnern als ein
Gemilde, das den speziellen Interessen von Frauen entsprach; in diesem Bereich
war ihm Autoritit sicher, obwohl es natiirlich auch wegen charakteristischer »weibli-
cher« Fehler bei der malerischen Ausfithrung kritisiert wurde. Der Sinn fiir gemein-
same Interessen von Frauen (aus der Mittelklasse) sorgte langsam fiir die Anerken-
nung eines weiblichen Publikums. Aber so unvermeidlich und so angebracht diese
Entwicklung war, so gonnerhaft wurde sie auch betrachtet. Sie beeintréachtigte nicht
etwa die Idee, dal} mdnnliche Interessen und Werte universale Giltigkeit hatten, sie
verfestigte sie noch obendrein. Fiir die Kunst wurden Frauen niemals zu einem er-
kennbaren Adressatenkreis, so wie sie es beim Roman oder beim Film wurden: es
gibt eben kein »Genre fiir Frauen« in der Malerei, das es mit der Wirkung und der
immensen Popularitdt eines Hollywood Melodramas oder mit der Frauenliteratur
aufnehmen konnte.

Kunstgattungen sind per se nicht geschlechtsbezogen, aber sie bieten verschie-
dene Moglichkeiten, in Fragen des Geschlechtes, der Klasse und der Rasse aktiv zu
werden. Wir vermeiden zwar sorgféltig eine sduberliche Trennung nach Kiinstlern
und Betrachtern eines »méannlichen« Genres (wie z.B. Historienmalerei, Seestticke,
Schlachtenbilder und Aktmalerei) und nach Kiinstlerinnen und Betrachterinnen ei-
nes »weiblichen« Genres (wie z.B. hdusliche Szenen oder Blumenstilleben), aber wir
brauchen doch einen umfassenderen, beweglicheren und historisch genaueren Be-
richt tiber die Regungen der Subjektivitat vor Bildern. Was lduft bei der Begegnung
mit dem belasteten Thema Orientalismus ab? (Der Text ist weder géanzlich offen,
noch génzlich geschlossen; das Subjekt ist ihm weder passiv ausgeliefert, noch hat es
aktiv die Kontrolle tiber den Text. »Bevorzugte« Lesarten, die durch die Strukturie-
rung des Textes, seiner Teildiskurse und durch den Kontext, in dem er sich befindet,
vorgegeben werden, konnen von dem sozialen Betrachter anerkannt, verweigert
oder ausgehandelt werden. )

Der Orientalismus artikuliert ein vornehmlich national definiertes Subjekt
durch Hinweis auf sein exotisches (und demzufolge koloniales) Anderssein. Er
spricht einen ethnischen Unterschied deutlich aus, in dem obendrein die Sexualitét
eine kritische Rolle spielt. Das Odalisken- oder Haremsbild wird als ein Szenario der
Begierden arrangiert. Es wendet sich an einen Betrachter, der wie der Kiinstler
selbst als mannlicher Européder definiert ist. Dieser Betrachter wird eingeladen,
»sich zwar sexuell, jedoch nicht moralisch mit dem orientalischen Gegentiber zu
identifizieren, welches in einem objektiv zwar einladenden, aber in einem ethnisch
distanzierten Rahmen wiedergegeben wird.«*® Das weibliche Gegeniiber wird durch
das dem Orientalismus innewohnende Versprechen kompromittiert, daB3 eine Kul-
tur durch den Besitz (im wortlichen wie im iibertragenen Sinne) ihrer Frauen gemei-
stert werden kann. So wird ihr wechselweise eine Identifikation mit der »imaginier-
ten Gemeinschaft« ihres Geschlechtes oder mit ihrer Nationalitét angeboten; eth-
nisch hilt sie zu den Ménnern, sexuell zu den Frauen.”’
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Das heif3t, die Frage nach der geschlechtlichen Zugehorigkeit des Betrachters
in rohester und in einer am stirksten politisch motivierten Weise zu stellen: alle Ar-
ten phantasievoller und perverser Identifikationen sind durch die Vieldeutigkeit des
Bildes und die Beweglichkeit der Triebe zugelassen — fiir politische Analysen jegli-
cher Art schon immer ein schwierig zu bewiéltigendes Problem. Und dennoch ist
klar: Was Nochlin »den imaginierten Orient« genannt hat, bot den erotischen und
besonders den sadistischen Phantasien eine Projektionsfliche und zugleich die Basis
fiir einen moralisierenden, rassistischen Diskurs iiber den Unterschied der Kulturen.
Eine angemessene Arbeit tiber Gemélde mit orientalischer Thematik wird »zu Hau-
se« anfangen miissen und mit dem betrachtenden Subjekt. So wie es bei Edward
Saids Beschreibung des Vorhabens von Malek Alloula in »Le Harem colonial« heift:
er »liest 6ffentliche Dokumente als Aspekte der privaten Phantasic ihrer Schopfer
und Benutzer ... so da3 wir daraus ersehen kénnen, daf3 diese Serie von Gemélden
(oberflachlich betrachtet, Bilder von kolonisierten Frauen in Algerien) tatsachlich
aber eine Aneignung des eigenen Privatlebens durch den franzosischen Kolonialher-
ren ist.«%

Feminismus wird an der mehrdeutigen Situation der Betrachterin eines typisch
minnlichen Szenarios von Begierden interessiert sein, welches paradoxerweise
trotzdem auf einer Ebene ein nationales (geschlechtlich unbestimmtes) Subjekt kon-
stituiert. Feminismus wird an Lesarten interessiert sein, welche den strukturieren-
den Anteil der Sexualitit an diesem »kollektiven Wahngebilde« enthiillen und
schlieBlich an der Frage, wie eine exotische, sinnliche, aber geschwichte Femininitét
als Produkt und zugleich Verkoérperung einer fremden Kultur das heimische und
miitterliche Ideal englischer Fraulichkeit bewahren konnte, wihrend sie zugleich
dem rechtschaffenen Bourgeois Phantasiegeniisse von Macht und Lust anbot, um
die er den orientalischen Despoten so sehr beneidete. Das soll nicht etwa heiflen,
daf} Frauen keine Freude an Bildern von Frauen haben. Selbst bei so wenig anspre-
chenden Darstellungen wie denjenigen von einem Serail ist es moglich, fasziniert
und zugleich auch verstort zu sein, sich zwischen Selbstkontrolle oder Identifikation
zu bewegen, sich selbst im Gemélde und im Unterschied zu ihm wiederzufinden (was
iibrigens Betterton als Voraussetzung fiir die Sehweise von Frauen unter dem Pa-
triarchat kennzeichnet).®!

Unterschied I1: Unterschied in Bezug auf die Stellung im Diskurs

»So lange wie feministische Ideologiekritik mit einer Theorie der Représentation/
Darstellung arbeitet, innerhalb derer Darstellung immer eine Darstellung von Reali-
tét ist ... solange kann die Analyse des geschlechtsspezifischen Unterschiedes nicht
voranschreiten ... was begriffen werden muf, ist die Produktion von Unterschieden
durch Systeme der Reprisentation/Darstellung: die Arbeit an der Repréisentation/
Darstellung produziert Unterschiede, die nicht im voraus bekannt sein kénnen. «
Parveen Adams®

Der Unterschied in Bezug auf die Erfahrung betont Méanner und Frauen als eigen-
stindige soziologische Kategorien. Er verbindet sich mit einer Theorie des Patriar-

chats, welche alle Frauen unmittelbar durch ménnliche Institutionen und durch ein-
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zelne Ménner unterdriickt sieht. Der Unterschied in Bezug auf die Stellung steht
dem Konzept der menschlichen Subjektivitit entgegen, ebenso der realistischen Er-
kenntnistheorie, auf welcher der Unterschied der Erfahrung basiert. Er nimmt statt-
dessen an, daB das Geschlecht z.T. durch Représentationen/Darstellungen festge-
legt wird; daB das Geschlecht »u.a. eine semiotische Kategorie ist.«** Kulturelle
Praktiken werden so verstanden, daf3 sie Weiblichkeiten selbst produzieren —»Frau«
wird zu einem Bezugswort in einem System der Differenzen —und nicht, daf3 sie bio-
logische oder soziale Femininitdten, die anderswo produziert wurden, reflektieren.
Das Patriarchat ist nicht langer »die statische, unterdriickende Herrschaft eines Ge-
schlechtes iiber ein anderes«, sondern wird als »ein Netz aus psycho-sozialen Bezii-
gen [aufgefaBt], das eine sozial bedeutsame Differenz entlang der Achse des Ge-
schlechtes aufrichtet, eine Differenz, die so tief in unserem ureigensten Verstdndnis
von gelebter geschlechtlicher Identitdt wurzelt, daf sie uns natiirlich und unverin-
derbar vorkommt. «**

Mit diesem Konzept von Patriarchat wird es fiir uns schwerer, Geschlecht und
geschlechtsbezogene Erfahrung direkt auf die Aktivitdten des Malens und Betrach-
tens zu iibertragen; dennoch sind wir dazu in der Lage, die Prozesse des geschlechts-
spezifischen Unterschiedes in einem groferen Zusammenhang zu verfolgen. Svetla-
na Alpers hat in »Art History and Its Exclusions« schon 1978 dargelegt, daf} die Ka-
tegorien von Méannlichkeit und Weiblichkeit sehr tief in der Kunstgeschichte anset-
zen. Ihr Aufsatz bildet Diirers 1538 erschienenen Holzschnitt ab, auf dem ein Zeich-
ner durch ein Gitter blickt, um mit dessen Hilfe die perspektivische Verkiirzung ei-
nes halbnackten Modells, das auf dem Tisch vor ihm liegt, korrekt wiederzugeben.
Alpers schldgt vor, daB3 »die Haltung gegentiber Frauen in dieser Kunstform, beson-
ders aber in der Aktmalerei, den innersten Bestandteil einer ganzen Weltsicht bil-
det.« Sie definiert diese Haltung als hauptsachlich italienisch (obschon weiter ver-
breitet), so daB3 »selbst die Sprache, mit der wir tiber ein Bild und seine Geschichte
sprechen ... in Italien geboren und entwickelt wurde.«®® Daraus resultiert, daB wir
kein angemessenes Vokabular haben, mit dem wir die entspanntere und aufge-
schlossenere Haltung nordischer Kiinstler diskutieren konnten, die sie gegentiber ih-
rem Thema einschlieBlich der Aktmalerei einnehmen.

Die Sprache anstelle der Erfahrung zu betonen, ist fiir diese Argumentation ty-
pisch. Letztlich 146t sie sich von Saussure und aus dem Grundverstandnis moderner
Linguistik ableiten: Bedeutung entsteht nicht aus der Benennung einzelner Dinge,
sondern aus der Artikulation unterschiedlicher Begriffe. Dieser Gundsatz zieht sich
durch eine Reihe von poststrukturalistischen Projekten, einschlieBlich derjenigen
von Foucault, Derrida und Lacan. Im Zusammenhang mit der kontrovers diskutier-
ten Frage nach der Vereinbarkeit von poststrukturalistischer Theorie mit einem Fe-
minismus, der sich historisch und politisch versteht, schneidet Barrett drei Probleme
an. Das erste betrifft die Beziechungen zwischen Differenz und Macht. Sie vermerkt,
daf die aus Poststrukturalismus entstehende Politik »zur Texttreue und zum lokalen
Wissen neigt«, wodurch sich ihr Potential fiir einschneidende soziale Anderungen
begrenzt, wenngleich sie andererseits gut zum feministischen Glauben an die ver-
traute Natur der Unterdriickung paBt. Sie unterscheidet zwischen Derridas Begriff
der »différance« (»beschreibend, neutral, agnostisch«) und Foucaults Begriff der
Macht, der, obzwar vage, »dennoch eine Beriicksichtigung von Unterdriickung,
Zwang und Gewalt erkennen 14Bt.« Das zweite Problem betrifft die Rolle der Frauen
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bei poststrukturalistischen Debatten und den Sinn solcher Debatten im Vergleich zu
ctablierten theoretischen Paradigmen, Marxismus eingeschlossen. Drittens, gibt es
»einen Hauptvorteil« bei einer die Stellung berticksichtigenden Vorgehensweise zu
verzeichnen: die kritische Betrachtung des in sich geschlossenen Subjektes, »dessen
Anschein von Allgemeingtiltigkeit nur eine fiir den weiflen, biirgerlichen Mann typi-
sche Subjektivitat tarnt.« Doch ergibt sich hieraus eine wirkliche Schwierigkeit fiir
die Aussohnung eines poststrukturalistischen Konzeptes von Differenz mit »Positio-
nen, die auf der Wertschatzung von Erfahrung und auf einer Politik der Identitéiit be-
ruhen.«*® Wie Anne Wagner in Bezug auf Julia Kristeva und »den neuen franzosi-
schen Feminismus« dargelegt hat, »kann wortlicher Verzicht auf die Rolle des spre-
chenden Subjektes bedeuten, daf3 die Macht, die mit ihr einhergeht und deren Besitz
Frauen anstreben, preisgegeben wird. Man kann sogar diese Macht als die Grundla-
ge fiir die politischen Ziele des Feminismus ansehen.«%” (Dies miindet in der offen-
sichtlichen Schwierigkeit, die der Feminismus mit Derridas Bemerkung tiber die
»Unentschlossenheit« von Frauen hat.)

Und doch: Trotz dieser ungelosten Schwierigkeiten ergeben sich fiir den Femi-
nismus bei einer poststrukturalistischen Analyse des Unterschiedes in Bezug auf die
Stellung im Diskurs durchaus Vorteile, sogar beim Dekonstruktivismus von Derri-
da. Feministische wie dekonstruktivistische Strategien sind, wenn auch auf unter-
schiedliche Art und Weise, beide an den bindren Gegensdtzen interessiert, die west-
liches Gedankengut strukturieren, Gegensitze, bei denen ein Begriff einen anderen
unterdriickt. Feministinnen konnten mit Hilfe von Derrida die Umkehrung und an-
schlieBende Entlarvung solcher Begriffe erértern. Auch uns ist jede Etikettierung,
Festlegung und der Anspruch auf Wahrheit einer unvermittelten Erfahrung ver-
dachtig; nicht erst durch den Poststrukturalismus, sondern bereits durch unsere eige-
nen politischen Analysen sind wir fiir signifikante Auslassungen, fiir die bestimmen-
den Einflisse von Sprache und fiir die Leistungsfahigkeit von Zeichen feinfiihlig ge-
worden, um dann die ihnen von der Macht verliehenen Funktionen zu tberschrei-
ten. %

Wie alle akademischen Disziplinen ist auch die Kunstgeschichte eine Sache der
Sprache, die sich in Diskursen organisiert. Die Fachausdriicke, die bevorzugten syn-
taktischen Strukturen, die Metaphern und Konzepte der Kunstgeschichte regeln das
Wissen, das sie produziert, und sie regeln die sozialen Werte, denen sie zum Aus-
druck verhilft. Sie gehoren zur »Tiefenstruktur« der Disziplin, und kein hochnot-
peinliches Verhor tber ihre Praktiken wird erfolgreich sein, wenn es sie ungestort
bestehen 14Bt. Sprache — und jede Sprache ist auf verwirrende Weise schwierig (weif3
Gott! Anm. der Ubers.) —ist weder neutral noch transparent.

Manchmal wird ein Unterschied zwischen Sprache (als abstraktes, unmotivier-
tes System des Unterschiedes) und Diskurs (als motivierte und konkrete Organisa-
tion von linguistischen Komponenten) gemacht.”” Aber genau wie das rein bedeu-
tende Zeichen von Barthes nur eine hypothetische Moglichkeit war, so wird auch die
Annahme, daB ideologische Einfliisse nur auf der Ebene des Diskurses auftreten,
nicht bestehen kénnen. Sobald die unterschiedlichen Ausdrucksweisen der Sprache
in Strukturen zusammengefaBt sind, werden sie mit sozialer Bedeutung tber-
schwemmt — schon auf der Ebene der Syntax. In einer Diskussion iiber die Sprache
der Kunstgeschichte analysiert K. R. Lodge einen deutschen Text iiber Picassos
»Demoiselles d’ Avignon« und stellte dabei fest, wie passive Partizipformen im Zu-
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sammenhang mit dem Gebrauch eines modalen Hilfsverbes und der Vermeidung der
ersten Person Singular alle Spuren der Urheberschaft tilgen. (»Das Gemalde wird als
eine statische Einheit, nicht als Endprodukt eines Prozesses dargeboten.«)” Der
Text ist grammatisch so angelegt, dal er Fragen nach der Produktion, dem Kontext
und der Stellung des Sprechers nicht zuldBt; und dies zugunsten einer Erklidrung des
Bildes als »einer statischen Einheit«, die fiir sich in Anspruch nimmt, sowohl neutral
als auch autoritar zu sein.

Verschiedene Arten kunstgeschichtlicher Beschreibungen bedienen sich ver-
schiedener Arten von Sprache. Sie rangieren von Fachterminologie (»Chiaroscuro«,
»Barock«) bis zum alltaglichen, anekdotischen und beschreibenden Sprachge-
brauch. (Roman Jakobsen nennt dies unfreundlicherweise »Tratsch«.)”" Jean Le-
bensztejn vermerkt als bevorzugte Sprachwendungen der Kunstgeschichte die Fluf3-
Metaphern: z.B. Stromungen, Quellen, Einfliisse und die Erbschafts-Metaphern:
z.B. Schulden, Tausch, Anleihe, Vorfahren, Verwandtschaft und Erbteil.”? Die
Ausdriicke gelten immer dem einzelnen Kiinstler, Frauen spielen in ihnen die Rolle
»abhingiger Kreaturen« in der biirgerlichen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts: als
Frauen, Tochter, Geliebte, Musen (selbst wenn sie ebenfalls Kiinstlerinnen sind).
Abstammung leitet sich Giber die mannliche Linie her, und Kunstgeschichte bleibt ei-
ne 0dipale Erzahlung, eine Geschichte von Vitern und Séhnen.

Bestimmte Kiinstler ziehen bestimmte Redefiguren, Tropen, an, und Tropen
sind oft explizit oder implizit sexistisch. So werden Metonymien und Metaphern im-
mer dann benutzt, wenn es um nationale und sexuelle Identititen geht. Das ist ganz
besonders fiir Kiinstlerinnen ein Problem, die an »einer hochgradigen Kennzeich-
nung« leiden und deren Geschlecht sich in ihrem Werk immer ausmachen lafit. Es
geht nicht darum, Metaphern auszurotten (dazu besteht sowieso keine Moglichkeit),
sondern eher darum, zu erkennen, wie sie dazu eingesetzt werden, um bestimmte
ideologische Positionen zu produzieren. Sie tun dies, indem sie einige Analogien for-
dern und andere ausschlieBen. Und es geht darum, zu erkennen, wie sogar Analogie
selbst durch stillschweigendes Bestehen auf bestimmten Objekten als Nachwirkung
und Ausdruck von einem groferen Ganzen eine Analyse verdrangen kann.

Einige Tropen lassen sich nicht umkehren. Wenn Nochlin auf die Haufigkeit
von Brust=Frucht-Metaphern hinweist, die sich auf allen kulturellen Ebenen fin-
den, und weiterhin auf die Kolonisierung des dargestellten weiblichen Korpers
durch Analogien mit Organischem und Efbarem, dann beobachtet sie zugleich
auch, daB »die Nahrung=Penis-Metapher sozusagen keine Aufwirtsbewegung
zeigt.«”* (Das entsprechende Gedicht iiber Bananen muf erst noch geschrieben wer-
den.) Selbst der Pinselstrich wird sexualisiert, wenn z.B. der Pinselfiihrung eines
Frans Hals oder eines Fragonard Ausdriicke wie »meisterliche« Bravour oder »weib-
liche« Delikatheit beigelegt werden, wenn Berthe Morisot von Renoir als »die weib-
lichste Kiinstlerin seit Fragonard« beschrieben wird, wenn Jean Dominique Rey die-
selbe Kiinstlerin dafir lobt, daB sie die »exzessive Muskulatur oder falsche mannli-
che Hirte« vermeidet, die sich bei Valadon oder Cassatt finden.’”* Jene Teile des
Worterbuches, die »weiblichen« Attributen vorbehalten sind, kommen so ins Spiel,
und sie weisen Kunstlern, Subjekten, Stilen und Techniken ein Geschlecht zu, sie
verwischen Unterscheidungen, wenn sie sich in der groen allgemeinen Analogie zu-
sammenfinden: im Rokoko, »dem femininen Stil schlechthin«. (Bryson macht dazu
den interessanten Gegenvorschlag, da Rokoko im wesentlichen fetischistisch sei;
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daf} dieser Stil seine libidindsen Energien, die er aus offenkundiger Fixierung auf den
Genitalbereich bezieht, in die Faktur des Bildes verdrangt; und von daher sei Roko-
ko ein Stil von verkleideter Maskulinitit).”

Barrell hat auf die Geschlechtszuweisung von dsthetischer Erfahrung in Ge-
maldekritiken des 18. und frithen 19. Jahrhunderts aufmerksam gemacht, auf ihre
durchgéngige »Zuschreibung von Autoritit an das mannliche Auge allein, ihre Un-
terstellung von Versagen bei einem weiblichen Blick, den Verlangen verschleiert.«’®
Gegen Ende des 19. Jahrhunderts hat der als Verkorperung burgerlicher Tugend
geltende, interesselose Blick des Kiinstlers dem begehrlichen Blick des Privatman-
nes Platz gemacht. Kunst zu machen wird, metaphorisch gesprochen, zu einer stér-
ker sexualisierten Tétigkeit. Der Kiinstler verméahlt sich mit seiner Muse, beschreibt
die jungfréauliche Seite, dringt in die Leinwand ein, die »dasteht wie eine reine keu-
sche Jungfrau«, mit seinem »willfdhrigen Pinsel, der sie zuerst hier, dann dort, all-
mahlich ganz mit all der Energie erobert, die ihm zu eigen ist, wie ein européischer
Kolonist.«”” (Das Modell von Pinsel=Feder=Penis auf einer jungfriulichen Seite
hatte fiir Kiinstlerinnen wichtige Konsequenzen, worauf Susan Gubar in ihrem Auf-
satz »The Blank Page and Female Creativity« hinweist.)’® Ist es tibertrieben, zwi-
schen dem Statusverlust des Kiinstlers, seiner wachsenden sozialen und 6konomi-
schen Schwéche auf der einen Seite und dem kompensierenden Bestehen auf der
Minnlichkeit der Avantgarde auf der anderen Seite einen Zusammenhang zu sehen?
Herr iiber sein Atelier, seine Modelle und alles, was er tiberblickte, war der Kiinstler
dennoch von der Gnade des Héndlers und seines Marktes abhdngig. Im Kontext des
Unterschiedes in Bezug auf die Stellung im Diskurs sind beide Terminini, »Masku-
linitdt« wie »Femininitdt«, miteinander verwandt. Die Stellung des modernen
Kinstlers kann dem Klischee nach weiblich sein, weil sie ein Gefiihl von Hilflosigkeit
schafft, das dann zu Zynismus und zu der »abweisenden Passivitit« fiihrt, die sonst
Frauen zugeschrieben wird.”

In dem, was Peter Wollen bezeichnenderweise als »eine Kaskade von Antino-
mien« beschreibt (funktional/ornamental, malerisch/dekorativ, Techniker/Freizeit-
klasse, Produktion/Verbrauch, Realitdtsprinzip/Lustprinzip, Maschine/Korper,
West/Ost, aktiv/passiv, ménnlich/weiblich, »jedes schldgt ein anderes vor, Schritt fiir
Schritt«), definiert sich Moderne im entscheidenden Augenblick jeweils durch die
Nichtanerkennung des Gegenbegriffes.* Ein Weg, moderne Theorie und Praxis zu
begreifen, fuhrt demnach zu einem Konglomerat an Bestandteilen, die stindig ge-
gen Angriffe von ihren Gegenteilen verteidigt werden miissen. Das Mannliche wird
durch das Weibliche bedroht, die Maschine durch den Korper, Wirklichkeit durch
Lust, Abstraktion durch Dekoration. (Gerade diese letzte Unterscheidung muf3, so-
fern sie sich daran macht, die anderen zu vereinnahmen, um jeden Preis beibehalten
werden.) Implizit ist darin der Vorschlag enthalten, daf es fiir Feminismus noch ei-
nen weiteren Strang zu untersuchen gibt, der niemals ganzlich entwickelt, aber auch
»im Mythos der Moderne iiber ihren eigenen Ursprung« (Peter Wollen) niemals
ginzlich unterdriickt wurde, ndmlich die Schwellenkunst des Erotizismus, Exotis-
mus, der Dekoration und des Korpers (mit ihrer Berufung auf weibliches und ho-
mosexuelles Begehren).

Angesichts der stindigen Produktion eines geschlechtsspezifischen Unter-
schiedes durch ausschlieBende, erschopfende und hierarchisch angeordnete Gegen-
sitze bleiben der feministischen Forschung mehrere Méglichkeiten.®' Eine besteht

24 kritische berichte 2/90



darin, die Hierarchien umzukehren: das Marginale, das Unterschwellige, den Ge-
genbegriff hochzuhalten, den Raum, iiber den der Meistererzéhler seine Kontrolle
verloren hat, zu erobern. Hierfur spricht vieles und vieles fiir die romantische Anzie-
hungskraft der Kristeva zu verdankenden Gleichsetzung vom Bruch der Avantgarde
mit Femininitat (obwohl nicht unbedingt mit Frauen). Dasist wenigstens eine frucht-
barere Analogie als die Metapher von der leeren Seite. Aber sie wird in dem Maf3
problematisch, in dem sie die Gleichsetzung von Frauen mit Natur, dem Korper,
dem UnbewuBten, dem Vorsymbolischen in méchtigeren Diskursen wiederholt;
vielleicht ist sie nur wirkungsvoll, wenn diese Diskurse bereits abbrockeln. Sie enthi-
storisiert Femininitdt und Avantgarde, und sie sagt nichts iber Frauen als soziale
und politische Handlungstridgerinnen und demnach nichts tiber Feminismus. (Den-
noch konnte man mit Recht behaupten, dafl Frauen nun einmal die natiirlichen Um-
stiirzlerinnen einer phallokratischen Ordnung sind und ein besonderes Interesse am
Ruin von deren Selbstdarstellung haben.)

Eine andere Moglichkeit wire, um mit Jo-Anna Isaak zu sprechen, unseren
Blick nicht auf »die vermeintliche Identitdt von zwei Dingen, die unterschiedlich
sind« zu richten, sondern auf »die Art und den Zeitpunkt ihrer unterschiedlichen Be-
handlung.«* (Ich wiirde dies als die Scharfeinstellung auf den Austausch von Bedeu-
tungen der Weiblichkeit aus einer und fiir eine mannliche Sicht bezeichnen.) Pollock
fihrt Griinde dafiir an, daf das Stereotyp »weiblich« bei der Reproduktion von Au-
thentizitdt und Universalitait mdnnlicher Kunst eine strukturierende Rolle spielt.
Und Claire Pajaczkowska dafiir, dal wir Méanner veranlassen miissen, von Minn-
lichkeit zu sprechen, wo sie Humanitét sagen. Duncans Diskusssion von »Potenz und
Dominanz« als Charakteristika der europdischen Avantgarde zielt auf das Vorhan-
densein von sozialer und sexueller Vorherrschaft im Kern eines unserer kulturellen
Hauptparadigmen von personlicher Freiheit. Alpers warnt uns vor den patriarchalen
und ethnozentrischen Unterstellungen, die das Modell von Kunstgeschichte als stili-
stischer Fortschritt enthélt, weil es nicht ausreicht, wenn es um die Bedeutung von
vorchristlicher und auBereuropéaischer Kunst geht.* Der Reihe nach miissen wir uns
anderen Unterschieden zuwenden — z.B. Unterschiede der Rasse, Klasse, des Al-
ters, der Kultur und der sexuelllen Ausrichtung, die zwar alle nicht unter dem ge-
schlechtsspezifischen Unterschied subsummierbar sind, ihn aber beeinflussen und
jederzeit fiir sich Prioritat fordern kdnnen.

Am allerwichtigsten fiir ein historisches Projekt ist zu berticksichtigen, daf es,
wie sich Denise Riley ausdriickt, abweichende Konjunkturen fiir »Frauen« gibt und
dal »die volle Historizitat dessen, was auf dem Spiel steht, den historischen Wandel
in jenen Konzepten einschlie8t, gegen die sich die Frauen richten: »Natur¢, >Klassex,
>Humanitét¢, >Vernunft< und andere Konzepte, die eben keinen reglosen Hinter-
grund fiir die Formierung der Geschlechter abgeben.«* Die ikonographischen und
literarischen AuBerungen dieser stindigen Unterscheidung von und gegen sind unser
Thema, so wie sie ein Teil des Konsolidierungsprozesses sind, durch den der Unter-
schied in Bezug auf die Stellung im Diskurs in einer kollektiven Gleichheit aufgeht,
in der sich Subjekte selbst wiedererkennen.
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Unterschied I11: Der Unterschied in Bezug auf das Geschlecht

»Wenn die Bedeutung von Weiblichkeit, die politischen Implikationen von Frausein
in den vergangenen 300 Jahren immer mal wieder umstritten waren, dann muf es so
sein, daf} das, was sie repradsentieren, kein ewiger und allgemein giiltiger Extrakt
vom Wesen Frau ist, sondern die Schwierigkeit einer sexuellen Beziehung zwischen
Minnern und Frauen artikulieren, die immer eine soziale Ordnung ist und oben-
drein eine, in der das Unbewufte und seine widerstreitenden Triebkrifte und Be-
gierden dem bewuf3ten Handeln duflerst zusetzen; und in der der politische Gedan-
ke, obzwar in seinen Entwiirfen von einer angemessenen Beziehung zwischen den
Geschlechtern zu den Grundsitzen von Gleichheit und Gerechtigkeit durchaus fi-
hig, dennoch nicht in der Lage ist, die Dringlichkeit dieser gelebten Konflikte zu ver-
hindern oder einzuschrénken.

Feminismus schaut dartiber hinaus auf die sozialen Formen von geschlechts-
spezifischer Einteilung und auf die wechselvollen Schicksale beider Geschlechter,
aber der kritische Blick wird zu einer Untersuchung des Selbst und des geschlechts-
spezifischen Unterschiedes und fragt: »Was fiir eine Frau bin ich, und inwiefern bin
ich anders als ein Mann?«

Sally Alexander®

Barrett siedelt die Urspriinge fiir ihr drittes Konzept vom Unterschied in Bezug auf
das Geschlecht, wie ihn die Psychoanalyse erklart, in der Begegnung mit Juliet Mit-
chells Buch von 1974 »Psychoanalysis and Feminism« an, einer Revision von Freud,
die gleichzeitig Althussers Ideologiebegriff auf die Freudsche Definition des Unbe-
wulten bezog und das Unbewufte als »die Domédne der Reproduktion von Kultur
oder Ideologie« auffa3te. Psychoanalyse wurde aufgerufen, eine Theorie von ge-
schlechtlicher Subjektivitit zu liefern (also eine Theorie, die es im klassischen Mar-
xismus und in der Ideologiekritik nicht gibt) und in unheiliger Allianz mit Engels und
Lévi-Strauss die Urspriinge des geschlechtsspezitischen Unterschiedes zu erklédren.
Die Schwierigkeit war nur, da3 Psychoanalyse, wie Jacqueline Rose argumentiert,
den geschlechtsspezifischen Unterschied eher problematisiert als erklért. Sie bietet
sich an, den Weg zur Weiblichkeit nachzuzeichnen und besteht doch darauf, daf3
Weiblichkeit weder leicht erreicht wird noch etwas Endgiiltiges ist.*

In der Psychoanalyse besteht eine gewisse Spannung zwischen der Unterminie-
rung des geschlechtsspezifischen Unterschiedes (mit Betonung auf der Bisexualitat
der Triebkrifte, der Mobilitat der Begierde und der Instabilitdt geschlechtlicher
Identititen) und seiner Bekréftigung (als Ergebnis eines bestimmten, wenngleich
gefdhrlichen und unvollstindigen Durchlaufes durch die 6dipalen und die Kastra-
tionskomplexe). Psychoanalyse, wie Barrett sagt, »liefert den geschlechtsspezifi-
schen Unterschied nicht auf so anpassungsfiahige Art ab«, wie es der Unterschied in
Bezug auf die Stellung im Diskurs tut.*” Trotz Freuds Beteuerung, daf »reine Mas-
kulinitdt und Femininitit theoretische Konstruktionen unsicheren Inhaltes blei-
ben«, gibt es doch, wie aus seiner Schrift von 1925 ersichtlich, »einige psychische
Konsequenzen aus dem anatomischen Unterschied der Geschlechter.«*

Trotz dieser Schwierigkeiten bietet Psychoanalyse dem Feminismus »eine Les-
art vom geschlechtsspezifischen Unterschied, der nicht auf der Arbeitsteilung beruht
(welche trotzdem diesen Unterschied mitgestaltet), nicht auf der Natur, sondern auf
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dem UnbewuBten und der Sprache«.*” Die hier akute Frage nach der Bedeutung be-
trifft sowohl die psychische, als auch die soziale Formierung von Kiinstler und Be-
trachter. Feminismus bedarf eines Zugangs zur Formbarkeit und Mobilitédt von Iden-
titdten und Begierden, wenn er eine durch und durch materialistische Geschichte
schreiben will; eine Geschichte, die sich in diesem Netzwerk aus sozialen, sexuellen,

“macht-vollen Beziehungen engagiert, in dem der kunsthistorische Text Bedeutung
und Resonanz fiir historische Subjekte hat.

Es ist jedoch keine leichte Sache, sich von Psychoanalyse als einer Theorie der
Seele oder als klinischer Praxis weg- und auf ihre Verwendbarkeit in den Kulturwis-
senschaften hinzubewegen; obwohl Freud selbst in Werken wie »Moses und der Mo-
notheismus« und in dem Aufsatz iiber Michelangelo und Leonardo dazu die ersten
Schritte getan hat.”” Das hierzu herangezogene Material wird in Analogie zur
Traum-Arbeit oder zur Aussage des Analysanden gesetzt. In seinem 1973 erschiene-
nen Buch tiber Courbet »Image of the People« bezieht sich T. J. Clark auf die 45 Kri-
tiker, die iiber die von Courbet im Salon von 1851 ausgestellten Werke schrieben:
»Was uns wie den Analytiker, der seinem Patienten zuhort, interessiert, wenn wir je
die Bedeutung dieser Kritiken entdecken wollen, sind diejenigen Stellen, an denen
die rationale Monotonie des Kritikers abbricht, versagt, schwankt; wir sind an den
Phédnomenen der zwanghaften Wiederholung des Insistierens auf bestimmten Wer-
ten, des plotzlich losbrechenden Argers interessiert — die Punkte, wo die Kritik unzu-
sammenhingend wird, liefern den Schliissel zu ihrem Verstindnis.«”! (Und einer sei-
ner Schliisse ist, daf3 Courbet genau das enthiillte, was seine Kritiker so dngstlich zu
unterdriicken versuchten, die Prasenz und die Macht der ldndlichen Bourgeoisie).

Barrell behandelt in seiner Studie tGber die landlichen Armen in der Land-
schaftsmalerei des 18. und frithen 19. Jahrhunderts (»The Dark Side of the Landsca-
pe«) die Gemalde selbst als symptomatisch. Kunstler und Héandler, so lautet seine
These, sympathisierten mit den »wunscherfiillenden« Landschaften, etwa eines
Gainsborough, welche eine »mythische Einheit« der englischen landlichen Gegend
darstellten, aber einer genaueren Lesart Hinweise fiir genau die Konflikte lieferten,
die sie zu unterdriicken trachteten: »all diese Gemilde ... bestiatigen das erhabene
Klischee von der gesellschaftlichen Gleichheit in Merry Old England und verneinen
es zugleich. «*

In meiner eigenen Arbeit bin ich zu dem Schlufl gekommen, daf3 trotz all ihrer
Schwierigkeiten nur die Psychoanalyse die leidenschaftlichen Tone und andere Be-
sonderheiten der Debatten tiber Femininitit in edwardianischer Zeit beantworten
kann. Wir brauchen andere als konventionelle Methoden, um die Obsession der An-
tisuffragetten und ihrer Kiinstler mit der hysterischen Frau, und der Feministinnen
mit dem Gegenbild der kriegerischen Jungfrau erkliren zu kénnen.*® All diese Vor-
gehensweisen schlagen eine Form von dekonstruktivistischer oder symptomatischer
Lesart vor, durch die der Text, wie die Rede des Analysanden, dazu gebracht wer-
den kann, dem aufmerksamen Ohr oder Auge zu enthiillen, was er zu verbergen
sucht. (Freud selbst war es, der die Analogie mit Morellis Methode der Kennerschaft
vorschlug: » Auch sie ist an gottliches Geheimnis und verborgene Dinge gewdhnt un-
ter uniiberlegten und unbemerkten Details, unter dem Abfallhaufen unserer Beob-
achtungen.«’") Psychoanalyse geht davon aus, daB Wérter und Bilder im UnbewuB-
ten untereinander austauschbar sind (basierend auf dem Modell des Rebus) und sol-
che Lesarten hidngen der Annahme an, da3, wenn man auch — genau genommen — ein
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Gemalde nicht »sprechen« kann, daraus nicht folgt, da} es nichts dariiber zu sagen
gibt. Sie verweigern sich ebenso der herkommlichen Weisheit, da Bilder der Spra-
che fremd sind, wie dem imperialistischen Wunsch nach einer Semiotik, welche Bil-
der als Subkategorie der Sprache subsummiert. Ob wir Diskurs als etwas auffassen,
das der Vieldeutigkeit des Bildes widersteht oder sie festlegt, oder ob wir argumen-
tieren, daf3 Bilder Sprache brauchen, weil sie der festen Bedeutung ermangeln, klar
ist, da3 Bilder und Worter weder identisch noch gegensitzlich sind.

Der kritische Text mag seinen Gegenstand im Fluf seiner Erzéhlung glitten, er
kann aber auch, eine bestimmte (politische) Absicht verfolgend, den FluB unterbre-
chen, um »gewaltsame«, »iiber-standige« oder auch »mit Bedacht falsche« Lesarten
zu produzieren, welche das »selbstverstdndliche« Bild auf seine latenten Bedeutun-
gen hin 6ffnen und ein neues und unerwartet lebhaftes Verstiandnis seines »politi-
schen UnbewuBten« herstellen.” Eine feministische Kunstgeschichte, die diesen
Kurs einschldgt, muf3 zu ihrer Grundlegung nicht notwendigerweise die sich anbie-
tenden Themen, z.B. Darstellungen von Frauen untersuchen.

So verstanden, bewegen sich feministische Ansitze jenseits einer post hoc Ver-
dammung des »Sexismus« (als eines Attributes und einer Wirkung des Bildes) auf
das Problem von Maskulinitdt zu. Auf verschiedene Art und Weisen sagen sie, daf3
Darstellungen von Femininitit ebenso wie ein Fetisch funktionieren, namlich um
Angst zu beschwichtigen; da3 die Frage, die an sie zu stellen ist, diejenige von Gayat-
ri Spivak sein muf3: »Was ist der Mann, daf3 die Wege seines Verlangens solch einen
Text hervorbringen? Warum ist es notig gewesen, die gesamte Geographie der weib-
lichen Sexualitdt wegen der eingebildeten Moglichkeit einer Zerstiickelung des Phal-
lus zu vermessen und zu parzellieren?«”® Wenn Feminismus annimmt, daf3 Darstel-
lungen des weiblichen Korpers sowohl Zeichen als auch Handlungstriger sind, »Teil
des Prozesses zur Institutionalisierung und Legitimierung des Phdnomens, das sie
beschreiben«’’, dann schlagt Psychoanalyse vor, dafl die Arten, mit denen Bilder
den Betrachtern Geschlecht und Stellung zuweisen, ebenfalls signifikant sind. Wie
Betterton betont, »wissen wir wenig iiber Frauen als Kduferinnen und Konsumentin-
nen von Kunst, und noch weniger dartiiber, wie Frauen Bilder betrachteten, oder
welche Art Vergniigen sie an ihnen fanden.«”® Sozial gesehen, besitzen Frauen we-
der den erotisch aufgeladenen Blick, der sich in einer heterosexuellen Betrachterbe-
ziehung ein mdannliches Objekt der Begierde sichert; noch erfiillen sich die Freuden
der Frauen in den typisch »méannlichen« Betétigungen des Voyeurismus und Feti-
schismus. Wie finden Frauen Méglichkeiten zum Vergniigen an und zur Identifika-
tion mit einer Bildersprache, die die Befriedigung ménnlichen Verlangens voraus-
setzt? Der enorm einflufreiche Aufsatz von Laura Mulvey tber »Visual Pleasure
and Narrative Cinema« von 1975 16ste eine ausgedehnte Diskussion tiber die ge-
schlechtliche Zugehorigkeit der Zuschauer aus.” Er forderte den humanistischen
Begriff von einem verallgemeinerbaren Zuschauer-Subjekt heraus und wies auf die
besonderen und unbequemen Stellungen hin, welche den vom cinematischen Text
Marginalisierten zugewiesen wurden. Die so positionierte Betrachterin muf3te eine
von drei Moglichkeiten wihlen: eine masochistische Identifikation mit dem passiven
und fetischhaften Schauspiel einer Frau auf der Leinwand; eine unbequeme Uber-
kreuz-Identifikation mit dem eindringlichen Blick des méannlichen Voyeurs, oder ei-
ne Form psychischen Transvestitentums, schillernd zwischen den Positionen, die
herkémmlicherweise entweder mannlich oder weiblich besetzt sind.
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Mulveys Aufsatz wurde kritisiert, u.a. von ihr selbst, wegen seiner festgelegten
Polaritidten von maskulin und feminin, seiner impliziten Annahme, da3 der Betrach-
ter den Anmutungen des Textes keinen Widerstand entgegensetzt, seiner Beschrei-
bung des klassischen Hollywood-Realismus als eines homogenen Stiles, seines Mo-
dells von maskuliner, heterosexueller cineastischer Identifikation (von der John El-
lis behauptet, sie sei vielfaltig und gebrochen), seiner Identitdt von Lesart und Text
und schlieBlich wegen seiner Ablehnung einer wie auch immer gearteten, lebensféhi-
gen Haltung, die die Betrachterin einnehmen kénnte.'” Da ja Psychoanalyse ein
formbares, hin- und hergerissenes und schwankendes Subjekt postuliert, das von wi-
derstreitenden und »bisexuellen« Triebkréften bestimmt wird, und das durch den
Akt des Lesens in die Unbestandigkeiten des Werkes verwickelt wird, gibt es auch
Raum fiir ein bewegliches Subjekt, das in der Phantasie dazu fahig ist, sich zwischen
Haltungen zu bewegen, die sozial als maskulin oder feminin festgelegt sind. Wir un-
terdriicken (und verankern dadurch im UnbewuBten) unser frithestes Verlangen
»eins zu sein mit dem Anderen, dem anderen Geschlecht anzugehdren, auch Neid
auf und Verlangen nach dem anderen Geschlecht«.'”" Arbeiten zum Thema Phanta-
sie betonen die verschiedenen Aneignungsweisen, die dem Betrachter zur Verfii-
gung stehen, einschlieflich jener, die den Graben des geschlechtsspezifischen Unter-
schiedes iiberspringen.'”® Das Subjekt ist fihig, die ihm durch den Text angebotenen
Positionen zu akzeptieren, zuriickzuweisen, mi3zuverstehen oder umzustof3en und
so einen Sinn fir sich selbst zu finden (oder zu verlieren). Aber Theorien iiber die
Beweglichkeit und Bisexualitat der Triebkrifte sagen uns nicht, wie der Blick der
Frau als soziales Subjekt, d.h. sozialen Kriterien unterworfen, die zwar gewisse Ar-
ten von Blick als normal bei Méannern, aber als aggressiv, indezent oder sexuell einla-
dend bei Frauen definieren, also wie der Blick der Frau als sozial definiertes Subjekt
in Beziehung zu bringen ist zu Konzepten tiber Maskulinitdt und Femininitat, Akti-
vitdt und Passivitdt, Voyeurismus und Exhibitionismus im ménnlichen oder weibli-
chen Subjekt.

Es wire absurd zu behaupten, daf3 es ein einziges, modernes System der Blicke
gibt (»Ménner agieren und Frauen erscheinen«), das vollstindig abgesichert ist.'”
Es gibt andere Formen der Identifikation und der Blickbeziehung: zwischen Frauen
und Bildern, zwischen Frauen und Frauen oder Frauen und Kindern oder Frauen
und Ménnern. Wendy Leeks hat argumentiert, dafl Ingres’ nackte Frauen zweifach
adressiert sind, nicht nur an einen maskulinen, sondern auch an einen vor-6dipalen
und daher geschlechtlich unbestimmten Betrachter, und daf sie anders als die mei-
sten Bilder mit weiblichen Akten der Betrachterin eine eigene Haltung erlauben. '™
Wollen und Mulvey beschreiben, wenn sie Frida Kahlos Selbstbildnisse behandeln,
»den imagindren Blick als von Selbstachtung erfiillt, daher als einen weiblichen,
nicht-mannlichen und narziBtischen Blick.«'" Zeitgendssische feministische Kiinst-
lerinnen haben den Blick zu ihrem Thema gemacht, sie haben ihn parodiert, imitiert
oder Versteck mit ihm gespielt: auf diese Art haben sie die herkémmlichen Darstel-
lungsweisen der Weiblichkeit in Frage gestellt.!” Dennoch st es so, daB »das robuste
feministische Vertrauen in die Inbesitznahme von Schreiben und Lesen« (laut Anne
Wagner) von einem noch nicht so gefestigten Glauben an die Méglichkeit einer eige-
nen feministischen Seh-weise begleitet wird.'"’

Wir brauchen genaue historische Analysen tiber die Beziehungen zwischen
Formen der Darstellung und Betrachtung, um die psychoanalytischen Argumente
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nutzbringend auf das Gebiet der Kunstgeschichte hintibernehmen zu konnen. Patri-
cia Simons leistet genau dies in ihrem Aufsatz iber »Women in Frames: The Gaze,
the Eye, the Profile in Renaissance Portraiture«.'” Sie konzediert nicht nur, daB
Bilder im sozialen Austausch zwischen Auftraggebern, Herstellern, Betrachtern
und Kommentatoren funktionieren, sondern auch, daf} zeitgendssische Theorien
iiber das Auge und den Blick die vornehmlich dekorativen, abstrahierten und idea-
lisierten weiblichen Profile des 15. Jahrhunderts in Italien erlautern kénnen. Thre
Verwendung von Freud und Foucault ist historisch prézis, und sie nennt den Blick
»sowohl eine soziale und historische, als auch eine psychosexuelle Kraft«. Sie disku-
tiert die Virilitat des ménnlichen Blickes und das kontrollierte Schauspiel der Braut
in einer Kultur des Zurschaustellens, wiahrend sie auch anmerkt, daf diese Regeln
des eingrenzenden Dekorums mit Hilfe weiblicher Komplizenschaft festgeklopft
wurden. Junge Frauen und ihre Miitter hiiteten den Ruf der Bescheidenheit und der
Reinheit als kostbarsten Teil ihrer Mitgift. (Fir das Profilportrait gilt »ein abgewen-
detes Auge und ein der Priifung zugdngliches Gesicht als angemessen fiir die Repréa-
sentation eines ordentlichen, keuschen und dekorativen Stiickes Eigentum«). Aber
die Miitter geeigneter Junggesellen konnten leicht den méannlichen Blick stellver-
tretend ausiiben, wenn sie eine potentielle Schwiegertochter einer strengen Inspek-
tion im sozialen und wirtschaftlichen Interesse einer Familienverbindung unterzo-
gen.

Die meiste Arbeit iiber betrachtendes Verhalten wurde in der Filmtheorie ge-
leistet und zwar unter dem Einfluf3 der Lacan’schen Revision von Freud. Diese Art
von Psychoanalyse bietet dem Feminismus zwar eine Abhandlung tiber die Struk-
turierung des geschlechtsspezifischen Unterschiedes an, aber er weist Frauen einen
negativen Platz in der symbolischen Ordnung zu (der Ordnung, in der Individuen ei-
nen Platz als geschlechtlich festgelegte Subjekte und Sprachbenutzer einnehmen.)
Frau bedeutet dort »Mangel«, und jeder psychoanalytisch basierte Anspruch auf ei-
ne spezifisch weibliche Kultur, sei es in der Vergangenheit oder Zukunft, muf3 sich
vom Odipalen »Lebensweg« der Frauen und ihrer besonderen Stellung innerhalb der
Sprache herleiten.

Aber 1974, im selben Jahr, als Mitchells »Psychoanalysis and Feminism« in
England erschien, publizierte Luce Irigaray das »Speculum d’autre femme« in
Frankreich. Was inzwischen verallgemeinernd mit »neuem franzosischem Feminis-
mus« bezeichnet wird, macht zwar Gebrauch von Psychoanalyse, steht aber in Op-
position zu Lacan. Er feiert die Moglichkeit einer »weiblichen« Sprache (einer Spra-
che, die dem Korper, Geschlecht und der Phantasie von Frauen angemessen wé-
re«)'"” und die Méglichkeit eines weiblichen Schreibens, das vom Pulsieren eines ge-
schlechtlich bestimmten Koérpers vorangetrieben wird (Schreiben mit der »weien
Tinte« der Muttermilch, um Hélene Cixous’ denkwiirdigen Satz zu wiederholen). "'’

Fiir Cixous muB ein weiblicher Text mehr als subversiv sein. Er muf3 vulkanisch
sein: »Wenn er geschrieben wird, bringt er ein Aufbrechen der alten Besitzkruste zu-
stande, des Trigers méinnlicher Investitionen, es gibt keinen anderen Weg.«'!" Fiir
Irigaray sind Frauen in einem phallischen System sich selbst entfremdet, sowohl vor-
handen als auch abwesend.!!? Die weibliche Stimme, welche Spuren von teilweise
oder ginzlich unterdriickten Konflikten enthélt, wird in der Kulturgeschichte nur in-
direkt vernommen; oder um die Metapher von der »zum Schweigen gebrachten
Gruppe« zu gebrauchen, Frauen sprechen in der herrschenden Sprache (als Voraus-
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setzung des Sprechens und des Gehortwerdens), aber sie tun es mit Unbehagen, Dia-
lekten, Mimikry und Maskerade.

Mitchells relativ pessimistischer Bericht iiber »making a lady« bietet einen
niichternen Gegensatz zu Cixous und Irigaray. Sie bleibt gdnzlich unberiihrt von
dem Begriff einer écriture féminine, indem sie darauf besteht, daf3 es einfach kein
weibliches Schreiben, keine »Stimme der Frau« gibt. »Es gibt die Stimme der Hyste-
rikerin, welche die mdnnliche Sprache der Frau ist, die iiber weibliche Erfahrung
spricht (man muB in einer phallozentrischen Welt ménnlich sprechen).«'* Was Mit-
chell mit Irigaray und Cixous verbindet, ist ihr Widerstand gegen den radikalen femi-
nistischen Glauben an eine unproblematische Femininitdt und an ein alternatives
symbolisches System, in dem Frauen sich wiederfinden kénnen ohne Beschriankung
oder Mangel. Was sie voneinander trennt, ist die Frage, wie es moglich ist, sich die
Beziehung einer Frau zum Schreiben und zur Symbolisierung zu denken, sich einen
»weiblichen« Text vorzustellen, oder »einen moglichen Raum fiir die weibliche Ein-
bildungskraft«.

Wohin fithrt uns das in Bezug auf Kunstgeschichte und den geschlechtsspezifi-
schen Unterschied? Mit was fiir einer historischen Finesse konnen wir die maleri-
schen Entsprechungen (wenn es sie denn geben sollte) zu den verstummten, zwei-
sprachigen oder hysterischen Dialekten der Frauen aufspiiren? Freud nahm an, daf3
das Denken in Bildern sowohl im Individuum als auch in der gesamten Gattung
Mensch ilter ist als das Denken in Worten und daf3 der Ubergang vom Matriarchat
zum Patriarchat vom Verfall einer olfaktorischen Sexualitdt begleitet war. Irigaray
und andere franzosische Feministinnen haben argumentiert, daf3 Frauen der Objek-
tivitdt, der Scharfeinstellung und der Festigkeit des Sehsinnes entfremdet sind, statt-
dessen dem Gefiithlssinn néherstehen. »Bei Frauen ist der Blick nicht so privilegiert
worden wie bei Madnnern. Das Auge objektiviert und beherrscht mehr als die ande-
ren Sinne. Es stellt sich auf Distanz ein, behédlt den Abstand bei. In unserer Kultur
hat die Vorherrschaft des Blickes iiber Geruch, Geschmack, Gefiithl und Gehor eine
Verarmung der kérperlichen Beziehungen zustande gebracht.«''* Einerseits und auf
Kosten einiger weitreichender Verallgemeinerungen ist daraus leicht zu ersehen,
wie Irigarays Argumente tiber die Entfremdung der Frauen vom »visuellen Regime«
zu der Gleichsetzung von Femininitit mit Aktivitaten wie Musik und Schriftstellerei
fithren konnte. Andererseits ist es durchaus moglich, ihre Argumente dem Begriff
von einer besonderen weiblichen Beziehung zur flissigen, taktilen, malerischen
Faktur anzupassen. (Ihre Prosa ist voll von Metaphern des Flussigen in Analogie mit
dem, was sie als das Fliefende und das Diffuse des weiblichen Kérpers wahrnimmt.)
Die Pulsschlédge einer écriture féminine konnten also leicht in einem weiblichen Ma-
len ihr Echo finden. Die Verfithrungen, die in beiden Moglichkeiten liegen, sind of-
fensichtlich und ebenso ihre Schwierigkeiten: das Weibliche wird oft genug als zufal-
lig und transitorisch herausgestellt. Aber der eigentliche Stolperstein fiir eine femini-
stische Gleichsetzung von Malen mit Femininitat, wie sie Irigaray und Cixous defi-
nieren, liegt in Mary Kellys Beobachtung, dal moderne Kritik ausgerechnet die ma-
lerische Faktur so manipuliert, daf sie zuriick zur Subjektivitit des Kiinstlers fithren
soll. Und die Institutionen und Diskurse der kiinstlerischen Kreativitit produzieren,
wie wir gesehen haben, Urheberschaft in der fundamentalen Form eines biirgerli-
chen Subjektes: als kreativ, autonom, besitzergreifend und daher mannlich.!”
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Feministische Kunstgeschichte mull notwendigerweise auf das Problem des ge-
schlechtsspezifischen Unterschiedes ausgerichtet sein und zwar in all den Hinsich-
ten, die Barrett zusammengefaf3t hat:

1. Unterschied in Bezug auf die Erfahrung,

2. Unterschied in Bezug auf die Stellung im Diskurs,

3. Unterschied in Bezug auf das Geschlecht, wie ihn die Psychoanalyse sieht.

Diese Differenzen stehen in deutlicher Beziehung zueinander. Soziale Subjek-
te mit einer besonderen Geschichte (1) haben als Teil dieser Geschichte die Struk-
turierung von unbewuf3tem Verlangen (3) und die Identifikationen, die sich aus den
Unterschieden im Spiel der Diskurse ergeben (2). Tatsache ist, dal diese Ansitze
bereits in verschiedenen Diskursen theoretisch erdrtert worden sind, wie z.B. in der
Psychoanalyse und im Marxismus, die in mehreren und wichtigen Hinsichten unver-
einbar miteinander sind. Aber es gibt eben keine einzige allumfasssende Theorie des
Subjektes und der sozialen Beziehungen in der Geschichte, und Frauen gewinnen
nichts, wenn sie dem humanistischen Verlangen nach einer solchen nachgeben. Wir
missen mit verschiedenen Rahmenbedingungen arbeiten und dies im vollen Be-
wuBltsein ihrer Unvereinbarkeit, sie gegeneinander ausprobieren, durch sie hin-
durch das historische Material lesen, das selbst Licht auf ihre Brauchbarkeit werfen
kann. (Wir mussen in feministischer Kunstgeschichte Konzepte von Subjektivitit,
Ideologie und dem Unbewuflten haben und danach handeln, auch wenn sie nicht
deutlich sind.)

Mandy Merck faft »Differenz-Theorie« als den Entwurf einer semiotisch
orientierten Subjektivitit zusammen, als einen Versuch, »Unterschiede eher als den
Effekt von Reprisentationen denn als eine Art von préiexistenter sozialer oder biolo-
gischer Realitit zu denken«.'*® Nachdem sie das gesagt hat, reitet sie eine wilde At-
tacke, in der sie diese Theorie hauptsachlich wegen ihres hartnackigen Dualismus,
ihrer Ahistorizitit, ihrer Tendenz, Maskulinitiat und Femininitit als blof3 diskursive
Kategorien zu behandeln, ihres »hoflichen Verschweigens« der Homosexualitdt und
schlieBlich ihrer Subsummierung aller Kategorien von Anderssein unter den ge-
schlechtsspezifischen Unterschied angreift. Dies ist ganz schon vernichtend und
noch nicht das Ende aller Schwierigkeiten. Stuart Hall hat die Frage aufgeworfen,
welche Formen der Politik aus diesen Formen des Verstdndnisses des geschlechts-
spezifischen Unterschiedes erwachsen konnen. Und fiir Feministinnen bleibt eine
Spannung zwischen dem Bedurfnis, den Unterschied in Bezug auf das Geschlecht
aufzuzeigen und einer Untersuchung der Femininitat, also dem Bediirfnis zu wissen,
was wir selbst sind; zwischen der Analyse von Unterscheidungsvorgidngen und einem
Gespiir fiir einen weiteren Unterschied, der anders ist als das »Andere«, als das
Weiblichkeit ausgewiesen wurde.'"” Aber die Grundeinsichten der Differenz-Theo-
rie bleiben bestehen. Sie fithrt uns iiber Mythen und starre Grenzziehungen zwi-
schen den Geschlechtern hinaus, und sie ermoglicht uns, zu untersuchen, wie der
Unterschied im Material der Représentation (in seinen Konzepten und Bildern, sei-
nem Vokabular und seinen Metaphern) und im Engagement historischer Subjekte
beim Lesen/Sehen kontinuierlich und aktiv produziert wird.

»Feminismus darf sich nicht von einem politischen Pragmatismus beirren lassen, der
von der unsicheren Verfassung der kollektiven GroRe Frau und von dekonstruktivi-

stischen Gesten ohne Absicherung in Biindnissen nichts wissen will ... >Die Frauenc,
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das ist wirklich eine instabile Kategorie, aber ihre Instabilitat ist ein Ergebnis der Ge-
schichte. ... Feminismus als Politik und als Theorie muf3 der Ort sein, an dem diese
Unsicherheit ausgefochten wird — das braucht uns nicht zu bekiimmern. ... Der
Schritt von der Verneinung fester geschlechtlicher Identititen zur Feier eines frohli-
chen Durcheinander diffuser und kontingenter Geschlechtlichkeiten ist vermeidbar.
Denn es gibt unterschiedliche und ungleichzeitige > Konjunkturen« der Gréfe >Frau,
welche die Alternative ewiger Unterschied vs. ohne Unterschied durch die Position
des >dann und wann eine Frau« ablost.«''®
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