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Es ist ein Vergnigen, der genauen Argumentation zu folgen, knapp und
pointiert die Sprache, luzide der Gedankenaufbau von Ruth Nobs-Greter in
ihrer Dissertation »Die Kiinstlerin und ihr Werk in der deutschsprachigen
Kunstgeschichtsschreibung«. Es geht in ihren eigenen Worten um folgendes:

»In der Kunsthistorie ist die mdnnliche Dominanz ebenso unbestreitbar und uniibersehbar, wie die
Kiinstlerin eine Ausnahme, einen Einzelfall darstellt. Die Geschichtslosigkeit der wenigen be-
zeugten Kiunstlerinnen ist das Resultat einer Kunstgeschichtsschreibung, die sich vorab dem
Kiinstler und seinem Werk verschrieb und welche der Kunst von Frauen mit geschlechterideolo-
gisch gepragten Vorurteilen begegnete.

Im Vordergrund jeder Diskussion tiber die Kunst von Frauen stand seit Beginn der Kunst-
geschichtsschreibung die Frage der kiinstlerischen Kompetenz der Frau, was im ersten Teil der
Arbeit zur Sprache kommt. Dabei wird das von Meyer und Goethe aufgestellte Konzept der weib-
lichen Kunstkompetenz einer eingehenden Analyse unterzogen und die bis ins 20. Jahrhundert rei-
chende Wirkung ihres Programms beleuchtet.

Den Schluf des ersten Teiles bildet ein Vergleich zwischen der historischen Frage der weiblichen
Kunstkompetenz und der heute gestellten Frage »Gibt es eine weibliche Asthetik?«

Der zweite Teil behandelt die Werke der Kiinstlerin im Urteil der deutschsprachigen Kunst-
geschichtsschreibung. Dabei steht die Frage im Zentrum, warum die weiblichen Kunstwerke ge-
schichtslos und vergessen bleiben muBten. Dafiir werden drei Griinde gesehen:

1. der AusschluB aus dem wissenschaftlichen Diskurs
. eine sexistische Kunstbetrachtung
. eine stereotype Rezeption weiblicher Kunst, was am Beispiel der Rezeptionsgeschichte An-

gelika Kauffmanns veranschaulicht wird. «

[OSINIS]

Getrennt werden die Kiinstlerin als Person und ihr Werk dargestellt, im Ge-
gensatz zur Kunstgeschichtsschreibung, in der beide eine fast untrennbare
Einheit bilden: »Das Werk der Kiinstlerin war in der Kunstgeschichtsschrei-
bung meist nicht viel mehr als ein liebliches Akzidens ihrer Person... So-
wenig die Kiinstlerin das Piedestal des Genies besteigen konnte, so wenig
fanden ihre Werke Beachtung in den kunstwissenschaftlichen Diskursen«
(S.6/7).

Da es wenig sinnvoll ist, die Beurteilung einzelner Kiinstlerinnen aufzu-
listen — denn diese wiederholen sich weitgehend stereotyp — untersucht
Nobs-Greter die Unterschiedlichkeit der Kriterien weiblicher und ménn-
licher Kunst und ihre Genese. Es gelingt ihr tiberzeugend, die Fille der
Argumente tiber die Weiblichkeit eines Werkes auf die Stereotypien der Vor-
urteile zu reduzieren: Vorurteilsforschung im Hinblick auf die Geschlechter-
ideologie in der Kunstgeschichte, die sich als dulerst notwendig und tiberfal-
lig erweist. Sie wird geleistet durch Untersuchen der Wertungen in der Spra-
che und ihrer Assoziationsfelder. Ausfiihrliche Zitate belegen diec Thesen
von Nobs-Greter. Die unterschiedlichen Kriterien der Bewertung ménn-
licher und weiblicher Kunst — dies ist die Untersuchungsebene, die von der
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Renaissance bis ins 20. Jahrhundert fithrt. Die neuen Ansitze der feministi-
schen Kunstwissenschaft sind nicht miteinbezogen worden.

Einige Schwerpunkte dieser Arbeit mochte ich hervorheben: Die Unter-
suchung, die von Diirer tiber Vasari, Sandrart, Meyer, Goethe, Guhl, Scheff-
ler zu Lu Mirten geht, zeigt erschreckend deutlich, wie selbstverstiandlich
und vollig unreflektiert Geschlechterphilosophie und Kunstgeschichtsschrei-
bung zusammenfallen. Zudem wird ein kunsthistoriographischer Schrump-
fungsprozef3 deutlich; denn die Kunstgeschichtsschreibung des 19. Jahrhun-
derts hat vor allem die Geschichtslosigkeit der weiblichen Kunst bewirkt:
Handbticher des 17. und 18. Jahrhunderts enthielten mehr Namen von
Kinstlerinnen als im 19. Jahrhundert. Dieser Schrumpfungsprozef3 wird evi-
dent bei der Rezeption von Angelika Kauffmann, deren Werk zunéchst sehr
ausfiithrlich, wenn auch mit den Vorbehalten, die Goethe und Herder gegen
sie ausgesprochen haben, dargestellt wird, um dann fortschreitend von Carl
Justi, Richard Muther, Cornelius Gurlitt und Richard Hamann reduziert
und entwertet zu werden.

Als Hypothese fiir die Griinde wird u. a. angefiihrt, daff in dem Moment,
als sich die Kunstwissenschaft im 19. Jahrhundert als Institution an den Uni-
versitaten etablierte, sich Professoren eher mit markanten mannlichen Gro-
Ben der Kunstgeschichte als mit »Weiblichem« ihren Kollegen gegeniiber
profilieren wollten und konnten. Zudem war »Ménnlichkeit« ein positiver
Wert; dieses Priadikat bedeutete auch fir eine Kunstlerin hochstes Lob, so
fur Kédthe Kollwitz und Artemisia Gentileschi. Dagegen wurde das Werk ei-
ner Kiinstlerin mit dem Begriff »Verweiblichung« abgewertet.

Bezeichnungen wie »gross wunder«, »miracolo della natura« (Vasari) deu-
ten darauf hin, in welch hohem Ma@ die Kiinstlerin im 16.—18. Jahrhundert
zunachst als Ausnahmeerscheinung angesehen wurde. Die Kiinstlerin wurde
durch ihre Rollentiberschreitung ins Abseits des Wunderbaren und Besonde-
ren geriickt, statt ihr einen Platz in der Kunstgeschichte einzurdumen. Erst
Ende des 18. Jahrhunderts, als die anthropologischen und padagogischen
Diskurse tiber die »weibliche« und »méannliche« Natur begannen und das
Wesen der Geschlechter sehr konkret und absolut charakterisiert wurde,
wurde der Kunstkompetenz von Frauen eindeutige Grenzen gesetzt. Und
zwar durch das Kunstprogramm von Goethe und Heinrich Meyer, den
Freund Goethes, wie es sich im »Entwurf einer Kunstgeschichte des 18. Jahr-
hunderts« und in den »Propylden« findet. Diese programmatischen Auffas-
sungen der Klassik wirkten sich auf die Kunstgeschichtsschreibung des 19.
und 20. Jahrhunderts aus und beeinflussen noch heute die Rezeption weibli-
cher Kunst.

Meyers klassizistische Werkkriterien haben kontextuell eine zweite Be-
deutungsebene in Hinblick auf den Vergleich zwischen ménnlicher und weib-
licher Kunst. Ménnliche Kunst wird definiert als: ernst, bestimmt, streng,
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genau, kraftig, derb, das Zartgefiihl verletzend. Weibliche Kunst dagegen
als: heiter, unbestimmt, mild, ungenau, schwichlich, kraftlos, sanft, das
Zartgefiihl erfreuend. Meyer beméngelt bei den Frauen: »Ihr Sinn fiirs Erha-
bene, GroBe, fiir AuBerungen von Kraft und That ist nicht geweckt, werde
sich auch wohl schwerlich wecken lassen« und: »So bleibt dessen ungeachtet
noch immer das Schone, Zarte, alles, was in das ergiebige Feld friedlicher
Gegenstinde von Liebe und Gegenliebe, zwischen Gatten, Miittern, Kin-
dern (etc) féllt, ithnen und zwar mit Vortheil zu bearbeiten tibrig« (S.40).

Handlungen von hoher Bedeutung fallen allein in den Zusténdigkeitsbe-
reich des Kiinstlers. Damit schuf Meyer zwei geschlechtsspezifische Kunst-
bereiche: das Schone und Zarte als »weibliches« und das Erhabene und
GroBe als »méannliches« Kunstterritorium.

Wenn diese den Frauen tatsachlich gesellschaftlich delegierten kommuni-
kativen Kompetenzen — Friedfertigkeit, Liebe und zwischenmenschliche Be-
ziehungen — nicht als privat, ohne Belang fiir die Offentlichkeit und zudem
als zart und schwichlich entwertet wiirden, ware der Feststellung von Meyer
sogar ein Funke Wahrheit abzugewinnen, wie ich meine. Dieser Gedanke
wird von der Autorin allerdings nicht problematisiert, auch nicht, ob
der ménnliche Begriff der »Erhabenheit« tiberhaupt fiir Kiinstlerinnen er-
strebenswert gewesen ware. Angelika Kauffmann ist meines Erachtens ein
Gegenbeweis, denn sie malte »erhabene« Themen der Mythologie und
Geschichte und vermied konsequent den Eindruck von Erhabenheit und
Heroismus zugunsten der Darstellung von Menschlichkeit — men statt super-
men — also ein konsequentes Weiterbilden der von der Empfindsamkeit ge-
dachten Auffassung von Androgynitét.

Meyer fut auf Kants »Beobachtungen tiber das Gefiihl des Schonen und
Erhabenen«, Rousseaus »Emile« und Schillers neuem Frauentypus der
»Schonen Weiblichkeit«, der das »gelehrte Frauenzimmer« der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts abldste. Meyer trat zwar fiir ein verbessertes
Kunststudium der Frauen ein, sein Konzept eines weiblichen Kunstterrito-
riums schrinkt seine Intention jedoch wieder ein.

Nobs-Greter stellt einen aufschlufireichen Zusammenhang zwischen dem
klassichen Geniebegriff und dem Begriff der »weiblichen Natur« her. Wiah-
rend die »weibliche Natur« ihre hochste Vollkommenheit im Muttersein, in
ihrer biologischen Funktion als Frau findet, liegt jene der »méannlichen Na-
tur« im genialen geistig-kiinstlerischen Schopfungsakt: Die Mutterliebe als
angeborener Trieb, die Schopfungskraft als angeborenes Talent. Der Mann
erhebt sich gleich einer Gottheit tiber seine »Natur« und gelangt so zur hoch-
sten Vollkommenheit. Die Frau als Genie, das »weibliche Genie« also, wire
in diesem Kontext gesehen, geradezu eine Antinomie (S. 56).

Diese Theorie, die das Kunstgenie als zweite Gottheit sicht und dabei das
weibliche Geschlecht ausschlieft, bringt Nobs-Greter mit einem anderen
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abendldndischen Mythos, dem Siindenfall, in Verbindung. Auch hier ver-
liert die Frau durch Gottes Hand den Anspruch auf Gottihnlichkeit. Dieser
Mythos ist der »wichtigste Herrschaftsmythos« und »ein absolutes Herr-
schaftsinstrument der patriarchalisch-abendldndischen Zivilisation« (Jans-
sen-Jurreit, Sexismus, 1976, S. 184). In der Genietheorie wie im Siindenfall-
mythos ist der Herrschaftsanspruch des Mannes tiber die Frau gottlich legiti-
miert.

Detailliert untersucht Nobs-Greter die Folgen dieser Auffassung von
»Weiblichkeit« fir die Kunstgeschichtsschreibung: Im 18. Jahrhundert
wurde sie entwickelt, im Lauf des 19. Jahrhunderts systematisiert und im 20.
Jahrhundert stabilisiert. Ernst Guhlverfalite 1858 die erste deutschsprachige
Monographie iiber Kiinstlerinnen, »Die Frauen in der Kunstgeschichte«.
Guhl hat Meyers Gedanken aufgenommen, weiter prizisiert und mit kunst-
historischen Fakten jenes Bild der Kiinstlerin fixiert, das mit dem Stigma der
Zweitrangigkeit, des Weichen und Zarten, das Nattrlichen und Gewohnli-
chen behaftet ist. In der Folgezeit erscheinen weitere Werke, die jedoch
keine priignanten, neuen AuBerungen iiber die weibliche Kunstkompetenz
enthalten. 1908 veroffentlicht Karl Scheffler »Die Frau und die Kunst«. Das
in der Klassik entwickelt Prinzip der sich ergdnzenden Geschlechtscharak-
tere hat Scheffler hundert Jahre spéter in einen rigorosen, absurden Dualis-
mus umgedeutet, um die &sthetische Inkompetenz des weiblichen Ge-
schlechts unter Beweis zus stellen. Was unter dem Deckmantel einer huma-
nistisch-klassischen Idealvorstellung tiber die Wesens- und Lebensbestim-
mung der beiden Geschlechter gelehrt wurde, hegte und pflegte das 19. Jahr-
hundert als kostbares patriarchalisches Gut, bis es um 1900 Gegenstand mi-
sogyner Hetzschriften wurde. »Was die Klassiker also kostlich verpackt auf
einem goldenen Tablett servierten, schopfte Scheffler unverhohlen mit gro-
Ber Kelle aus dem siedenden und dampfenden Kessel«, so Nobs-Greter
(S.77). Dieser Karl Scheffler aber hatte im Hinblick auf das Kunsturteil in
Deutschland mehr als ein Vierteljahrhundert Einfluf3.

Die Autorin kommt zu dem Schluf3, daf3 eine Kunstgeschichtsschreibung
auf der Grundlage jener Geschlechterideologie, die das weibliche Ge-
schlecht zur Immanenz — und das heifit »niedrige Kunst« — verurteilt, das
ménnliche dagegen zur Transzendenz — das heif3t »hohe Kunst« — befahigt
sieht, bei der Rezeption weiblicher Kunstwerke in die Sackgasse der Stagna-
tion geraten muf. Solange wird die Arbeit von Frauen als Spiel weiblicher
Phantasie ohne kunst- und kulturgeschichtliche Relevanz begriffen werden.

Lu Mirtens Position in »Die Kunstlerin« (1919) ist die einzig nennens-
werte Opposition, von Nobs-Greter ausfiithrlich dargelegt. Lu Marten stellt
statt biologischer Vorurteile die gesellschaftlichen Faktoren dar, die das
kiinstlerische Schaffen von Frauen hemmen: »Alles geistige und kiinstleri-
sche Schaffen der Frau ist schon in seinem Beginnen obdachlos und schutz-
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los. .. Aufhalten und zu Umwegen zwingen« ist das Charakteristikum einer
Kiinstlerinnenlautbahn. Es sei eine geschichtliche und biographische Tat-
sache, daB die Frau in ihren kiinstlerischen und geistigen Leistungen »mog-
lichst bezweifelt« werde. Bei der Kunstkritik findet Lu Méarten weder Pro-
test noch Verurteilng, »sondern einfache Ignorierung«. Dariiberhinaus wirft
sie der Kunstkritik vor, daf} sie die beginnende geistige und gesellschaftliche
Arbeit der Frau mit »ideologischen und absoluten Maf3stdben. .. an den Re-
sultaten der alten Mannerkultur« messe — wie sie wortlich sagt. Was die Frau
bis dahin als schopferische Personlichkeit an gesellschaftlichen Werten er-
bracht habe, sei nicht der Zahl und Vielfalt nach zu werten, »sondern als ein:
Trotzdem und iiberhaupt« (S. 82—84).

Zusammenfassend stellt Nobs-Greter ihre eigene Position dar: Duales
Denken prigt die ganze abendldndische Kultur, liefert deren Grundpfeiler,
auf denen sich hierarchisches Denken und Handeln entwickeln kann. Die-
sem dualen Denken miB3traut sie auch in der Umkehrung und warnt vor der
voreiligen Festlegung einer »weiblichen Asthetik«, denn auch die Umkeh-
rung fiihre zu neuen Hierarchien. Abbau der gegenseitigen Abwertung
»weiblicher« und »ménnlicher« Leistungen wire also das Ziel? Eine unge-
wohnlich anregende Dissertation, die zum Weiterdenken auffordert.
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