
Sigrid Schade 
Was im Verborgenen blieb. 
Zur Ausstellung »Das Verborgene Museum. 
Dokumentation der Kunst von Frauen in Berliner 
öffentlichen Sammlungen«. 
Berlin 18.12.1987­14.2.1988. 

Eine Arbeitsgruppe von acht Künstlerinnen und 
Kunsthistorikerinnen hatte ­ finanziert vom 
Berliner Senat im Rahmen der 750­Jahr­Feier ­
an dem Projekt des »Verborgenen Museums« 
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gearbeitet und schließlich eine Ausstellung der 
Neuen Gesellschaft für Bildende Kunst in der 
Akademie der Künste aufgebaut. Die Frage nach 
der in den Depots der Berliner Museen und 
Sammlungen verborgenen Kunst von Frauen 
hatte die Künstlerinnen Gisela Breitling und 
Evelyn Kuwertz auf die Idee gebracht, zunächst 
eine Dokumentation dieser Kunst anzulegen und 
im zweiten Schritt das, was bislang unsichtbar 
geblieben war, in einer Ausstellung sichtbar zu 
machen. Im Rahmen zeitlich befristeter Arbeits­
verträge wurde sie als zweiteilige Schau reali­
siert. Der erste, historische Teil zeigte von den 
etwa 600 ermittelten eine Auswahl von 150 
Künstlerinnen der Berliner Sammlungen aus 

einem Zeitraum von über 500 Jahren. Der zweite 
Teil mit dem Untertitel »Dein Land ist Morgen, 
tausend Jahre schon« (Ingeborg Bachmann) 
stellte elf Künstlerinnen mit Werken zwischen 
1953 und heute vor, die teils aus öffentlichen, 
teils aus privaten Sammlungen der Bundesrepu­
blik und West­Berlin, teils aber auch eigens für 
die Ausstellung konzipiert waren. Zu beiden 
Ausstellungsgruppen wurde je ein Katalog 
erarbeitet. Außer der Dokumentation der ausge­
stellten Künstlerinnen sind in ihnen qualitativ 
unterschiedliche Aufsätze zu den historischen 
Ausbildungs­ und Arbeitsbedingungen von 
Frauen versammelt. 

Die Idee, eine solche Ausstellung zu konzi­
pieren, verdankt sich ohne Zweifel den Frage­
stellungen der Frauenbewegung. In ihren Anfän­
gen legitimierten feministisch orientierte Wissen­
schaftlerinnen diese neuen Fragestellungen u.a. 
durch das »Ausgraben« der von der patriarchalen 
Geschichtsschreibung unterschlagenen Leistun­
gen von Schriftstellerinnen, Künstlerinnen, 
Regentinnen und anderen Heroinen der 
Geschichte. Bei den »Ausgrabungen« wurde 
frau ­ wie zu erwarten ­ in allen gesellschaftli­
chen Bereichen fündig, was den Kampf um die 
gleichen Rechte für beide Geschlechter sicher 
stützt. Die Überwindung des dem weiblichen 
Geschlecht seit dem 18. Jahrhundert zugewiese­
nen privaten Raums zugunsten der Eroberung 
öffentlicher Räume, ist offenbar angewiesen auf 
solche »Vorbilder«. 

Auch die Kunstgeschichtsschreibung 
erwies sich natürlich nicht als neutral und ein 

großer Teil der feministisch orientierten For­
schungen der letzten zwanzig Jahre beschäftigte 
sich mit der Neu­ oder Wieder­Entdeckung von 
Künstlerinnen aller Jahrhunderte. Diese For­
schungen hatten Eingang in Magister­ und 
Doktorarbeiten, Rezensionen und Ausstellungen 
vor allem in den USA, England, Österreich, Italien 
und der BRD.1 Den Forschungen im historischen 
Bereich entsprechen allerdings noch kaum 
Reaktionen öffentlicher Institutionen auf die 
zeitgenössische Künstlerinnen­Szene; der Anteil 
von Frauen an wichtigen, repräsentativ gedach­
ten Ausstellungen ist nach wie vor ungerechtfer­
tigt gering2. Ein Motiv des Projekts »Verborgenes 
Museum« war, die Verantwortlichen für Ankäufe 
und Ausstellungsbeteiligungen zu Rechtfertigun­
gen zu zwingen oder eher, zu beweisen, daß es 
keine dafür gibt. In diesem Argumentationszu­
sammenhang spielt die Frage nach den Depot­
Beständen eine große Rolle, denn ein Argument 
von Museumsverwaltern, nach den nicht gezeig­
ten Werken von Frauen befragt, war immer 
wieder, die Bestückung der Schausammlung sei 
allein eine Frage der Qualität. Das Unternehmen 
»Verborgenes Museum« war von allen an dieser 
Debatte Beteiligten mit Spannung erwartet 
worden. Welche »Schätze« würden nun zum 
Vorschein kommen! 

Warum die Ausstellung trotz ihres Umfangs 
und der großen Publikumsresonanz enttäu­
schend blieb, möchte ich in einigen Punkten 
aufzeigen. Eine solidarische Kritik erscheint mir 
umso wichtiger, als die Ausstellung mit wenigen 
Ausnahmen zwar wohlwollende, aber inhaltlich 
kaum begründete Rezensionen bekam, die man 
allenfalls als Sympathieerklärungen betrachten 
könnte. Nur »wohlwollende« Kritiken müssen 
verdächtig sein und sind Frauen­Projekten 
mittlerweile nicht mehr angemessen. Die Breite 
und Vielfalt künstlerischer Experimente von 
Frauen und die vielen inzwischen höchst diffe­
renzierten Ansätze der Frauenforschung in der 
Kunstgeschichte verlangen nach einer kontro­
versen Auseinandersetzung, damit sie nicht 
ihrerseits durch eine solche mit einer doch stark 
vereinfachten Fragestellung angetretenen 
Ausstellung wie der des »Verborgenen 
Museums« verdeckt und damit ebenfalls ins 
»Verborgene« verwiesen werden. 

1 Eine Auswahl der 
wichtigsten Ausstellun­
gen: Women Artists, New 
York 1976; Künstlerinnen 
International, Berlin 1977; 
LeaVergine, L'altrametä 
dell'avanguardia, Mailand 
1980; Difference. On 
representation and 
sexuality, New York 1984; 
Kunst mit Eigen­Sinn, 
Wien 1985. 

2 Z.B.diedocumenta 
1­8, Kassel 1955­1987 
(Vgl. hierzu Doris Krinin­
ger, Über die Anwesenheit 
von Abwesenden, in: 
Kritische Berichte 1,1988, 
S. 81 ff.); Westkunst, Köln 
1981; Zeitgeist, Berlin 
1982. 
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Was zu sehen war. 

Die eigentlichen Dokumentationsabsichten und 
die daran anknüpfenden Fragestellungen blieben 
dem Katalog­Text vorbehalten (Renate Flag­
meier: Das verborgene Museum), sie waren der 
undidaktisch und museal gestalteten Ausstel­
lung nicht mehr anzusehen. Die spärlichen 
Informationen zu den einzelnen Werken ließen 
die Besucherinnen ohne Vorwissen oder Kata­
log­Besitz über den Aufbau und die Auswahl im 
Unklaren. Chronologisch geordnet, unter­
schiedslos gleichwertig, ohne Berücksichtigung 
der Techniken und ihrer Bedeutung im histori­
schen Kontext, gleichgültig der jeweiligen 
Funktion von Vorzeichnung, Entwurf und Repro­
duktions­Stich, Gemälde, Skulptur und Aquarell 
gehängt, bewiesen die Werke nichts weiter als 
ihre bloße Existenz. In der Ausstellung selbst war 
weder zu erfahren, welchen Sammlungen die 
Bilder entstammten und welche Werke tatsäch­
lich in den Schausammlungen gezeigt oder im 
Depot untergebracht waren. Dabei wäre die 
unterschiedliche Funktion der Depots, auf die 
der Katalog hinweist, auch in der Ausstellung zu 
berücksichtigen gewesen. Kupferstichkabinett 
und Artothek haben aus restauratorischen und 
gebrauchstechnischen Gründen fast reine 
Archivfunktion, eben auch für die Werke von 
Künstlern. So waren den Betrachterinnen schon 
im Ansatz Erkenntnisse verunmöglicht, die doch 
laut Katalog anvisiert waren: »Lassen sich bei 
Untersuchungen der Bestände Rückschlüsse 
ziehen hinsichtlich einer ­weiblichen künstleri­
schen Sprache< oder bezeugen die auffindbaren 
Werke eher die Stellung der Frauen in der Gesell­
schaft, ihre Behinderungen, ihre eingeschränk­
ten Möglichkeiten?« (Vorwort der Arbeitsgruppe) 
Solche Schlüsse konnten nicht gezogen werden, 
weil keinerlei Vergleichsmöglichkeiten angebo­
ten waren. Historische Daten und Kontexte 
blieben auf eine willkürliche und zusammen­
hanglose Datentafel im ersten Raum beschränkt 
(Gründung der ersten Aktiengesellschaft, Einfüh­
rung der Prügelstrafe, Heirat Berthe Morisots mit 
dem jüngeren Bruder Manets...). Zudem war 
nicht einmal den Bildunterschriften selbst zu 
trauen: Jahreszahlen und Titel waren zum Teil 
falsch angegeben oder fehlten, die jeweiligen 

Techniken wurden verwechselt (Kupferstiche 
wurden zu Radierungen) etc. 

Solche Nachlässigkeit kommt sicher auch 
bei anderen Ausstellungen vor und läßt sich 
immer mit Zeitmangel, Unerfahrenheit oder 
organisatorischen Schwierigkeiten erklären, 
aber für den Anspruch, nun endlich Künstlerin­
nen angemessen vorzustellen, bleibt die feh­
lende Präzision bei den Basisdaten doppelt 
peinlich. Viele der Angaben wurden im Lauf der 
Ausstellung von aufmerksamen Besucherinnen 
verbessert. Schwerwiegender als die Mängel im 
Detail scheint mir jedoch die fehlende Stringenz 
des Ausstellungskonzepts selbst zu sein. Auch 
hier hat es an Zeit für die notwendige Selbstrefle­
xion gefehlt, denn die bereits genannten Frage­
stellungen hätten zu völlig anderen Präsenta­
tionsformen führen können, was ich im fünften 
Absatz erläutern werde. 

Ein weiteres irritierendes Moment war der 
fast nahtlose Übergang der sogenannten histori­
schen Ausstellung Berliner Bestände in den Teil, 
der als eine Auswahl zeitgenössischer Künstle­
rinnen nur durch ein übersehbar kleines Schild 
gekennzeichnet war. Vielen Besucherinnen 
erschien der zweite Teil als Fortsetzung des 
ersten, oder sie nahmen den Schnitt gar nicht 
wahr. So wurde eine Kontinuität erzeugt, die ­
ich werde darauf zurückkommen ­ eine künstli­
che war und durch das übergeordnete Thema 
nicht gerechtfertigt. Die Auswahl der elf Künstle­
rinnen des zweiten Teils war gerade nicht durch 
vorgefundene Bestände festgelegt, sein Zustan­
dekommen blieb im Verborgenen, das heißt, so 
verborgen auch wieder nicht, zwei der Künstle­
rinnen hießen Gisela Breitling und Evelyn 
Kuwertz. Es ist nichts dagegen einzuwenden, 
daß Künstlerinnen alle Gelegenheiten nutzen, 
ihre eigenen Werke auszustellen, wenn sie dann 
auch als Eigen­Ausstellung gekennzeichnet 
sind. Aber in diesem Fall ­ und das ist ein Punkt, 
der auch von anderen Kritikerinnen weniger 
wohlwollend angemerkt wurde ­ erschien die 
Selbstinszenierung als scheinbar zwangsläufi­
ges Ergebnis der vorangestellten historischen 
Tradition mit einem Geltungs­ und Wahrheitsan­
spruch, der umso aufdringlicher war, als die 
Tendenz der ganzen Ausstellung daraufhin 
angelegt war. Diesen Mechanismus kennen wir 
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aus der abendländischen patriarchalen 
Geschichtsschreibung: ihr Ziel ist immer der Ort, 
von wo aus sie geschrieben ist. 

Was die Absicht war. 

Die Geschichte der Kunst zeigt, daß immer 
wieder im Rahmen musealer Präsentationen 
Umwertungen von Künstlern und Kunstrichtun­
gen vorgenommen wurden, wenn ein zeitgenös­
sisches Interesse daran bestand. Manieristen 
wurden wieder aus der Perspektive der Moderne 
museumswürdig (also aus den Depots geholt), 
Realisten und Naturalisten aus der Perspektive 
politischen Engagements, die Expressionisten 
von der Warte der »Neuen Wilden«. Insofern sind 
retrospektive Ausstellungen, die einen neuen 
Anspruch legitimieren sollen, nichts Neues. Die 
bloße Tatsache solcher Vorgänge beweist auch 
die Relativität solcher Begriffe wie Qualität und 
Relevanz, denn ­ daran zweifelt heute wohl 
niemand mehr­ offenbar handelt es sich um 
kulturelle Vereinbarungen, die historisch inner­
halb eines um Kunstwerke und Künstler gespon­
nenen Verteiler­ und Vermittlernetzes bewußt 
und unbewußt ausgehandelt wurden und mit 
entsprechender Insistenz auch verändert werden 
können. Der Anspruch des »Verborgenen 
Museums« ging allerdings über solche strukturell 
vergleichbaren Ausstellungen hinaus, denn hier 
handelte es sich nicht um spezifische formal 
oder inhaltlich gekennzeichnete Identifikationen, 
die evoziert wurden, sondern um die Legitimität 
von »Frauenkunst« ganz allgemein. Die Retro­
spektive sollte, laut Katalog­Vorwort der Arbeits­
gruppe, eine »Vision weiblicher Kunstge­
schichte« entstehen lassen, eine »unsichtbare 
künstlerische Tradition von Frauen«, die endlich 
den für Künstlerinnen des 20. Jahrhunderts 
angeblich so schmerzlich empfundenen Mangel 
an Identifikationsfiguren beheben sollte. Einer­
seits wurde geschichtsübergreifend eine »Lei­
dens­ und Kränkungsgeschichte«, andererseits 
aber in einem biographischen Ansatz (Kunstge­
schichte als Künstlerinnengeschichte) die 
Überwindung patriarchaler Behinderungen an 
einzelnen Künstler­Heroinen beschworen, nach 
dem bekannten Muster, daß sich ein verkanntes 

Genie wenigstens posthum durchsetzt. Eine 
traditionell bürgerlich geprägte Vorstellung vom 
Künstler als Genie wurde hier auf Frauen proji­
ziert, um zu bestätigen, was­w ie im Vorwort 
zum zweiten Katalog­Teil zu lesen ist (Vorberei­
tungsgruppe) ­ immer schon »Kern des weibli­
chen Lebensgefühls« war: »die Ahnung der 
eigenen Bedeutung in sich zu tragen«. Dieser 
Ahnung kann nur der Anspruch entsprechen, 
selbst in eine von der Institution Museum hero­
isch überhöhte Ahnenreihe gestellt zu werden, 
denn: »Die Einreihung in die Sammlung eines 
Museums... verleiht dem Werk den Glanz 
geschichtlicher Absolutheit« (die Arbeitsgruppe). 

Was unbearbeitet blieb. 

Soweit das an Publikumsäußerungen und vor 
allem Medienreaktionen abzulesen war, scheint 
die Mehrzahl der Besucherinnen tatsächlich mit 
dem schönen Ergebnis nach Hause gegangen 
zu sein, einen historischen Überblick über die 
Kunst von Frauen gewonnen zu haben, und in 
dem, was alle auch schon vorher wußten, 
bestätigt worden zu sein, nämlich, daß den 
Künstlerinnen in der traditionellen Kunstge­
schichtsschreibung und den traditionellen 
Kunstinstitutionen Unrecht und Vernachlässi­
gung widerfahren ist. Es bleibt ein Verdienst der 
Ausstellung, mit ihrem Konzept zumindest in der 
BRD Pionierarbeit geleistet und für viele Besu­
cherinnen vielleicht zum erstenmal eine beein­
druckende Schau von Künstlerinnen, deren 
Existenz zum großen Teil nicht bekannt ist, 
vorgeführt zu haben. Es waren auch für interes­
sierte und mit dem Material vertrautere Kunsthi­
storikerinnen Entdeckungen zu machen, wie 
auch die Präsentation sonst allzu selten oder nie 
gezeigter Werke nützlich war. So weit, so gut. 

Weniger gut ist jedoch die Produktion einer 
Vorstellung von Kontinuität, wie schon angedeu­
tet: Was haben Frauen und Künstlerinnen von 
heute davon, sich ein fiktives Bild von Kontinuität 
zu machen, sowohl was die künstlerische 
Kreativität von Frauen als auch die Formen ihrer 
Unterdrückung anbelangt. Die Problematik der 
Aussagekraft einer solchen durch die Institution 
Museum und ihre lokale Begrenzung auf Berlin 
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gefilterte »Ahnenreihe« ist immerhin im Vorwort 
noch reflektiert: »Deshalb (zugunsten einer 
Vision weiblicher Kunstgeschichte - S.S.) 
verzichteten wir in einigen Fällen auf solche 
Werke bedeutender Künstlerinnen, die nicht in 
ihrer Leistung angemessen und nicht charakteri­
stisch für sie erschienen. Dies war aber vor allem 
deshalb wichtig, weil die Künstlerinnen dem 
Publikum im allgemeinen so wenig bekannt sind, 
daß in dieser Ausstellung jedes Werk als Charak­
terisierung oder als Nachweis ihrer Bedeutung 
verstanden werden wird. Es gibt kein Korrektiv, 
etwa sorgfältige Publikationen und Werkanaly­
sen, mit dem die Bedeutung des jeweiligen 
Exponats relativiert werden könnte« (die Vorbe­
reitungsgruppe). Trifft denn diese Feststellung 
nicht auf die meisten der ausgestellten Künstle­
rinnen ebenfalls zu? Welche Zensur hat hier 
zugunsten eines geglätteten Bildes stattgefun­
den? 

Was nicht zu sehen war. 

Um die Depot­Bestände der Berliner Sammlun­
gen als solche und nicht als Vision zum Sprechen 
zu bringen, hätte es eines anderen Ausstellungs­
konzeptes bedurft. Denkbar wäre z.B. die 
Möglichkeit, in den Museen selbst, also vor Ort 
zeitlich befristet einen Vergleich zwischen 
Schau­ und Depotsammlung zu inszenieren. So 
würden sich auch manche Probleme mit Leihga­
ben erübrigen. Die Geschichte der jeweiligen 
Sammlungstätigkeiten, der Status einzelner 
Bilder im Kontext ganzer Werkgruppen und 
andere Vergleichsmöglichkeiten müßten 
geschaffen werden, als Schautafeln oder in 
Führungsblättern und in einer anschaulich 
gegliederten Hängung, um sowohl die historisch 
sich wandelnde Funktion der Institutionen als 
auch die unterschiedliche historische Bedeutung 
der Wahl bestimmter Genres (Porträts, Stilleben 
u.a.) oder die Unterschiede in Motiv oder Tech­
nik, bezogen auf jeweils zeitgenössische Künst­
ler, zu erkennen und verstehen zu können. 

Die Künstlerinnen, denen es zu ihrer Zeit 
oder auch heute nicht an Öffentlichkeit geman­
gelt hat, müßten als Ausnahmen ernst genom­
men und auch so gekennzeichnet werden. Was 

z.B. an Käthe Kollwitz oder Paula Modersohn­
Becker interessant ist, ist ja gerade, daß sie 
ungewöhnlich bekannt geworden sind, von 
Verborgenheit keine Spur. Im Zuge dieser 
Differenzierungen würde man auf Fragen stoßen, 
die weder in der Ausstellung noch im Katalog 
thematisiert wurden: Wäre es denkbar, daß 
Paula Modersohn­Becker gerade deshalb so 
bekannt wurde, weil sie ein höchst traditionelles 
Mutter­ und Kind­Stereotyp ins Bild setzte, 
nämlich die Frau als fruchtbares Naturwesen, 
bar jeder kulturellen Fähigkeiten zeigte? Und 
eigentümlicherweise selbst bei der Geburt ihres 
ersten Kindes starb? Wäre dies ein Motiv ihrer 
Berühmtheit, was hätten wir Frauen und Künstle­
rinnen heute davon? 

Oder: Hat es einen Sinn, die Anerkennung 
von Frauen als Künstlerinnen, die während des 
Faschismus arbeiteten, einzuklagen, ungeachtet 
des politischen Kontextes, oder müssen wir um 
des geglätteten Bildes willen diese Künstlerinnen 
aus der Ahnenreihe ausstoßen? Das erste würde 
zwar das patriarchale Verschweigen dieser 
Frauen aufheben, damit allein ist aber noch 
nichts erreicht. Das zweite würde die Tabuisie­
rungen der patriarchalen Geschichtsschreibung 
bloß verdoppeln. 

Was übrig bleibt 

Es bleibt, daß eine Ausstellung, die zunächst mit 
dem Anspruch einer Institutionskritik angetreten 
war, keine radikale Analyse und Kritik der 
Museen und der kulturhistorischen Relevanz des 
»Ausschlusses« von Frauen leistete, sondern 
beim bloßen Sich­Einklagen stehen blieb, ein 
Los, das, historisch gesehen, schon mehr 
oppositionelle Bewegungen ereilte. Damit bliebe 
alles beim Alten: bei der Präsentationsform, bei 
der Wertung, beim Geniekult. Das einzige, was 
sich änderte, wäre die Integrierung der Kunst 
von Frauen in die traditionellen bürgerlichen 
Kunstinstitutionen, als Integrierte würden die 
Frauen von der Definitionsmacht der Institutio­
nen etwas abbekommen, hätten sich aber selber 
bereits den vorgegebenen Kriterien angepaßt. 

Eine Enttäuschung über das »Verborgene 
Museum« läßt sich formulieren, weil in der 
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FrauenKunstGeschichte einige der vorgestellten 
Fragen bereits aufgeworfen wurden.3 Ein Vor­
wurf, den ich der Ausstellungsgruppe machen 
möchte, ist jener, nicht auf dem Stand der 
Forschung gearbeitet zu haben, sich selbst aber 
als diesen Stand auszugeben, als sei dieses 
Projekt das erste gewesen, das die genannten 
Diskussionen aufgeworfen habe. Nun ist dies 
etwas, was in letzter Zeit bei Ausstellungen 
häufiger zu beobachten war, z.B. bei der Ham­
burger Ausstellung »Eva und die Zukunft«. Im 
Falle des »Verborgenen Museums« aber ergibt 
sich zum Teil der Eindruck, daß die Unkenntnis 
der Ergebnisse der Frauenforschung keine 
wirkliche ist, sondern deren Unterschlagung auf 
Nicht­Verstehen oder Nicht­Verstehen­Wollen 
beruhte und mit dem Wunsch nach der »Vision 
weiblicher Kunstgeschichte« zusammenhing. 
Zumindest das Konzept der Ausstellung ­ nicht 
des Katalogs ­ war noch auf dem gleichen Stand 
der Diskussion wie vor zehn Jahren. Die Publika­
tionen, die seither erschienen sind, die Tagun­
gen, die zu diesem Thema stattgefunden haben, 
sind wenigstens ihren Ergebnissen nach nicht in 
die Ausstellung eingegangen. 

In diesem Zusammenhang muß noch 
einmal auf das wegweisende Buch von Parker 
und Pollock »Old mistresses«4 verwiesen wer­
den, die am Beispiel von EleanorTufts Buch 
»Our Hidden Heritage: Five Centuries of Women 
Artists. 1974 [!]«nachgewiesen haben, daß eine 
solche »reformistische« Darstellung der Frauen­
Kunst in der Falle der Kriterien gefangen bleibt, 
die die traditionelle Kunstgeschichte vorgibt.5 

Parker und Pollock haben gezeigt, daß die 
Kunstgeschichtsschreibung Frauen keineswegs 
ausgegrenzt hatte, sondern im Gegenteil, daß 
durch die Beschreibung der Kunst von Frauen 
der Begriff des autonomen, männlichen Künst­
lergenies innerhalb komplementärer Setzungen 
der Geschlechterdifferenz erst gewonnen 
werden konnte. Das Verschwinden von Frauen 
aus dieser »Kunstgeschichte als ideologischer 
Praxis« ist erst im 20. Jahrhundert zu beobach­
ten. Künstlerinnen früherer Jahrhunderte wurden 
»angemessen gefeiert«, je nach sozialer Her­
kunft, Außenseiterexistenz oder politischer 
Einflußmöglichkeit. Auch die Genres der Kunst, 
die Differenzierungen der Gattungshierarchien, 

die Gegenüberstellung von Kunst und Kunst­
handwerk waren Teil der kulturellen Zuschrei­
bungen innerhalb der Geschlechterdifferenz. 

Aber nicht nur bezogen auf die historische 
Forschung, auch bezogen auf die in den letzten 
Jahren geführte Debatte über eine »weibliche 
Ästhetik« ­ weder in der Ausstellung noch im 
Katalog ist ein Niederschlag davon zu finden.6 

Was soll zeitgenössischen Künstlerinnen eine 
Identifikation mit historischen Künstlerinnenper­
sönlichkeiten nützen, wenn diese z.B. selbst 
traditionelle Frauenbilder reproduzierten? Das 
»Erbe« ist ein für immer historisch distanziertes 
Konvolutvon Bildern, die den Frauen Eigen­
schaften und Wesenheiten zusprechen ­ den 
jeweiligen Konzepten von Geist und Natur 
angepaßt ­ , auf das wir uns heute nicht mehr 
affirmativ einlassen können. Die Debatte um die 
»weibliche Ästhetik« als eine Strategie, den 
traditionellen Frauenbildern zu entgehen, die 
natürlich auch von Frauen produziert wurden, 
darf nicht als zu »akademisch« und vom »eigent­
lichen« Kunstgeschehen entfernt (Ingrid Wagner­
Kantuser) aus der Diskussion ausgeschlossen 
werden. Denn es waren gerade auch Künstlerin­
nen, die die theoretische Debatte in Gang 
setzten. Es wäre uns sicher damit gedient, wenn 
solche Ausstellungen wie »Das Verborgene 
Museum« (und ich sehe schon eine Reihe von 
Nachfolgeveranstaltungen dieser Art) ohne 
Zensur, ohne den Ausschluß bestimmter Frage­
stellungen, wie der nach der »weiblichen Ästhe­
tik«, eine Offenheit der Ergebnisse zuließen und 
nicht ­ wie hier geschehen ­ allzu schnell ein 
einheitliches, scheinbar alles erklärendes Muster 
anböten, dessen Etäblierung kulturpolitisch zu 
einem schnellen Ende des subversiven Poten­
tials der Frauenbewegung führen würde. 

3 U.a. auf den Kunsthisto­
rikerinnen­Tagungen der 
letzten Jahre. Vgl. die 
Dokumentation der 
Tagung von Wien 1986: 
Ilsebill Barta u.a. (Hrsg.): 
Frauen, Bilder, Männer, 
Mythen. Berlin 1987. 
Siehe auch Ellen Spicker­
nagel: Geschichte und 
Geschlecht. Der feministi­
sche Ansatz. In: H.Belting 
u.a. (Hrsg.): Kunstge­
schichte. Eine Einführung. 
Berlin 1986, S.264ff. 
Einen guten Überblick 
über die amerikanische 
und englische feministi­
sche Kritik an der Kunstge­
schichte und künstlerische 
Aktivitäten im Kontext der 
Frauenbewegung bieten: 
Thalia Gouma­Peterson, 
Patricia Mathews: The 
Feminist Critiqueof Art 
History. In: Art Bulletin 3 
1987 und Roszika Parker, 
Griselda Pollock: Framing 
Feminism. Art and the 
Women's Movement 
1970­1985. London und 
New York 1987. 

4 Roszika Parker, 
Griselda Pollock: Old 
mistresses. Women, Art 
and Ideology. London 
1981. Vgl. dazu die 
Rezension von Silke 
Wenk, in: Das Argument 
152,1985, S. 602­605. 

5 Parker, Pollock: Old 
mistresses, a.a.O. S. 45. 

6 Vgl. Sigrid Schade: 
Verzeichnungen: Wo 
treffen sich Ästhetik und 
die Theorie des Weiblichen 
in den 80er Jahren des 20­
Jahrhunderts? In: 
Kritische Berichte, H. 3, 
1985, S.51ff. und dies.: 
Cindy Sherman oder die 
Kunst der Verkleidung, in: 
Judith Conrad, U. 
Konnertz (Hrsg.): Weib­
lichkeit in der Moderne. 
Tübingen 1986, S. 229ff. 
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