Forschungsberichte

Bildwelt contra Lebenswelt.
Uberlegungen zur kunsthistorischen
Biographik*

Es ist kein Geheimnis, daf$ kunsthistorische
Karrieren in auffilligem MafSe an die Ausein-
andersetzung mit grofSen Kinstlern — Heroen
der Vergangenheit und Moderne — gebunden
sind. Das Grofe, so lautet die heimliche Bot-
schaft, wird den grofs machen, der sich damit
befaft. Seit Jahrhunderten steht die mannliche
Individualitit im Mittelpunkt des Interesses.
Was die kirchliche Tradition fur Heilige gelei-
stet hatte, fiihrte Vasari 1550 fur Kunstler wei-
ter. Er lieferte das Urschema fur die Ver-
schmelzung von Bio- und Monographik. Nur
im Drumherum, auch in der Struktur und den
ideologischen Verkniipfungen wechselt seither
der Zugriff. Mal steht der Kontext, mal die
Fragestellung, mal die ideen-, mentalitits- bzw.
kulturgeschichtliche, mal die dekonstruierende
Herangehensweise, seit kurzem auch die
Medialitit im Zentrum der Uberlegungen.
Was man einst Genie nannte, lebt bis heute als
charismatische Gestalt fort: Kiinstler im Habi-
tus moderner und postmoderner Heroen. Die
»zweite Garde« — so weifd man spétestens seit
1968 — verdient Beachtung und bietet sich
besonders fir Doktorandinnen als ideales
Arbeitsfeld an. Ein Beispiel dafur findet sich in
den Erinnerungen von Heinrich Klotz, Weiter-
gegeben (1999): »Luitpold Frommel, der ein-
stige Leiter des Max-Planck-Instituts Hertzi-
ana in Rom beanstandete auf freilich milde
Art, dafS seine Frau, meine Doktorandin Sabine
Frommel, sich mit dem Architekten Sebasti-
ano Serlio, also mit einem Schiiler Bramantes,
nicht aber mit Bramante selbst befasse. Man
solle sich«, so der karrieretechnische Einwand
des Gatten, »nur auf das Vollkommene einlas-
sen und Randfiguren zur Seite schieben, wo sie
hingehorten [...]. Ich antwortete meiner Dok-
torandin, daf$ ich die Kritik ihres Mannes
wohl verstiinde. Man miisse den Mut haben,
die Hauptfiguren und das zentrale Ereignis der

Geschichte anzuvisieren. Nebenfiguren sind
die Entschuldigung von Ausweichmanévern. «
Das Opportune wird hier zur Mutfrage umde-
finiert, und doch kommt etwas Neues ins
Spiel: »[...] kann es nicht ebenso interessant
sein, nur das Echo der Vollkommenheit aufzu-
fangen und die Spuren der Helden auch dort
zu verfolgen, wo sie sich ins Kleinere verviel-
filtigen, ja aufzulosen drohen?« (Klotz 1999,
S. 218). Wer wire fiir eine solche Aufgabe
geeigneter als Doktorandinnen, sofern sie
dank der Verbindung mit namhaften Kunsthi-
storikern nicht um ihre materielle Existenz
bangen miissen? Wer sonst hatte Zeit fur eine
so zihe, ins berufliche Abseits fiihrende Auf-
gabe, wem sonst kénnte man raten, wertvolle
Lebensjahre damit zu verbringen, das »Echo«
eines Echos »aufzufangen«?

Heinrich Klotz prasentiert noch ein zweites
Muster, wenn er unter der Uberschrift » Meine
Helden« neben etlichen Kunstlern auch zwei
Kiinstlerinnen — Marie-Jo Lafontaine und
Franziska Megert — erwahnt (Klotz 1999, S.
195-198). Dafd die knorrige, noch in Feuille-
tons tiberwinternde Begrifflichkeit sich inzwi-
schen iiberholt hat, wird am weiblichen Bei-
spiel augenfillig — und ein dartber hinausge-
hendes, m. E. fur die Verschmelzung von Bio-
und Monographik heilsames Unbehagen, das
sich an den Phrasen des Heroischen entzundet.
Denn Kiinstlerinnen scheinen selbst dort, wo
man sie wie Klotz als zugehorig betrachtet,
trotz guten Willens in ein ideelles Abseits
gestellt. Zeichen dafir ist das Ausbleiben einer
angemessenen Begrifflichkeit. Das Weibliche
erscheint schon sprachlich als Sonderfall des
»Normalen« oder wird im Aufputz des als
geschlechtsneutral empfundenen  Maskuli-
nums travestiert.

Die Biographie als Nachfahrin der Legenda
Aurea, der Vite von Vasari stand seit dem Ent-
stehen der Kunstwissenschaft im Dienst der
Werkbeschreibung und -analyse. Die Mono-
graphik hat sich stets biographischen Materi-
als bedient wegen seiner Informationen zur
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Entstehungszeit von Werken, zur Motivation
und Wirkungsgeschichte, zu Einfliissen, Inhal-
ten, Interferenzen. Dennoch ist die Bedeutung
der Biographik immer wieder relativiert,
manchmal sogar der Einfluf§ des Lebens auf
das Werk bestritten worden.

Werke entstehen immer im Kontext einer Per-
son bzw. einer definierten Leiblichkeit, eines
bestimmten geographischen, politischen, kul-
turellen Umfelds sowie einer Zeitachse, auf
der sich die individuelle Lebensstrecke mit-
samt ihren generativen, kreativen und mento-
ralen Rhythmen abzeichnet. Der lebensge-
schichtliche Vorlauf kiinstlerischer Arbeit,
also das, was den Kern oder Impulsgeber eines
Werks bilden kann, ist (um nur die Extrempo-
sitionen zu nennen) mal tuberhoht, mal fir
irrelevant erklart worden, mit entsprechenden
Folgen fur die Biographik. Was wiifSten wir
iber Picasso, wenn es keine Informationen zu
seinem Leben gdbe? Er selbst schatzte den
Wert solcher Hinweise hoch ein: »Es gentgt
nicht, die Arbeiten eines Kiinstlers zu kennen,
man mufS auch wissen, wann, warum und
unter welchen Bedingungen er sie schuf. Es
wird sicher eines Tages eine Wissenschaft
geben [...], die sich mit dem schopferischen
Menschen befafst [...]. Ich denke oft an diese
Wissenschaft, und es ist mir wichtig, der
Nachwelt eine moglichst vollstandige Doku-
mentation zu hinterlassen« (In: Baldassari
1977). Es war Picasso, der im Alter ausdriick-
lich nach einer ,,Hagiographie“ verlangte und
sie von der jungen Kunstlerin Francoise Gilot
erarbeiten lassen wollte; sie zog es allerdings
vor, sich zu eigenen Bedingungen in den Kon-
text des Malers einzuschreiben (Gilot/Lake
1980).

Modelle, die den Nachruhm von Kiinstlern
sichern, funktionieren fast nie fiir Kiinstlerin-
nen. Um die Ursachen soll es an dieser Stelle
nicht gehen, wohl aber um die Frage, wie es
ithnen gelang, uber die reine Lebensdauer hin-
aus Prasenz zu zeigen und ihr Werk zu sichern.
Von primarer Bedeutung sind:
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1. Charisma. Phanomene der Frihe oder Vor-
zeitigkeit lassen Kunstlerinnen im kollektiven
Gedachtnis haften, sofern sie in exklusive
Zusammenhange eingebunden sind und Pra-
senz zeigen. Als forderlich erscheinen Jugend
und eine sich frih zeigende Begabung, Schon-
heit (der »schonen Kinstlerin«, die Schones
schafft, gilt seit der Renaissance eine gewisse
Aufmerksambkeit), die Kultivierung von Ver-
weigerung und Ruckzug (Gwendolen John,
Dora Maar) Tod in jungen Jahren (Eva Gon-
zales, Paula Modersohn-Becker, Eva Hesse)
oder Selbstmord (Diane Arbus, Francesca
Woodman).

2. Autobiographische Texte. »Wer schreibt,
bleibt« — das gilt nicht fiir alle, aber doch die
meisten Kunstlerinnen. Tagebiicher, Memoi-
ren, Autobiographien, Gedichte, Erzahlungen,
Romane, Essays oder Manifeste erhohen die
Chance auf Nachleben.

3. Mizene, Auftraggeber, Kaufer, Galeristen,
Museumsleute, die einem Werk einen hohen
Stellenwert beimessen und es unter personli-
chem Einsatz dem Vergessen entreiflen (Wil-
helm Uhde fur Séraphine Louis; Eugene Blot
fur Camille Claudel; Gail Levin fur Josephine
Nivison Hopper).

Von sekundarer Bedeutung ist die Nahe zu
arrivierten Kunstlern, in deren Biographie
Kinstlerinnen sich (sofern Kinstler die oft
jahrzehntelange Zuarbeit beschweigen oder
mit einem Dreizeiler abfinden) aktiv einschrei-
ben (Charlotte Berend-Corinth; Francoise
Gilot) mit der Gefahr, sich auf die Ebene des
Modells und der Muse (Fernande Olivier)
oder der verwitweten Zuarbeiterin ohne eige-
nes Werk (Nina Kandinsky, Mathilde Beck-
mann) zu begeben, aber auch die Zugehorig-
keit zu informellen Zirkeln und avantgardisti-
schen Gruppen. Sobald Kunstlerinnen hier als
Gastgeberinnen auftreten, verlieren sich wohl
thre Ideen, Impulse und aktive Unterstiitzung,
nicht aber ihre Buletten aus dem mannlichen
Gedachtnis (Marianne Werefkin, Hannah
Hoch, Sophie Taeuber-Arp).

Oft sind es zunichst die sekundaren, die Echo-



Forschungsberichte

Phinomene, mit denen wir konfrontiert wer-
den, wenn wir die Dynamik, die Kontur eines
weiblichen Lebens oder (Euvres erfassen wol-
len. Es kommt darauf an, nicht als Echo des
Echos zu fungieren, sondern den Methoden
und Grundmustern auf die Spur zu kommen,
deren sich die Historiographie bislang bediente.
In der Kunstgeschichte hat sich die Biographik
haufig als Dienerin des Monographischen ver-
standen. Sie ist lange eher als Passage zum
Werk, weniger als Form eigenen Rechts wahr-
genommen worden. Deshalb konnte sie im
deutschsprachigen Raum nicht jene Entwick-
lung nehmen wie in England und den USA
(Literaturen 6/2001), wo man andere Fragen
stellt, methodische Risiken eingeht, mit litera-
rischen Formen experimentiert (Schama 2000),
wo die Biographie als Gattung hohes Ansehen
geniefst. Hier entstehen Biographien auf wis-
senschaftlicher Grundlage. Oft exzellent ge-
schrieben, erreichen sie nicht nur ein Fachpu-
blikum. Doch die Verbindung von wissen-
Arbeit literarischer Form
gewinnt auch bei uns allmahlich den ge-
buhrenden Stellenwert (Kemp 1983) und
Zukunft.

schaftlicher und

Der Umgang mit Kiinstlerinnen ist der Testfall
kunsthistorischer Biographik und Monogra-
phik, denn er stellt vor besondere Herausfor-
derungen. Fast erschweren Nach-
laprobleme den Zugang oder machen ihn
unmoglich. Das betrifft private Besitzer
ebenso wie Museen, die oft haarstriubende
Defizite i. H. auf die Bewahrung und wissen-
schaftliche Betreuung von Werken weiblicher
Herkunft aufweisen (zur Vernichtung der
Werke Josephine Nivison Hoppers im Whit-
ney Museum of American Art vgl. Levin 1995,
S. 17ff.). Der Kontext mufS unter hohem Auf-
wand erarbeitet werden, wobei meist ein
Gestrupp von Legenden, intellektuellen Verfe-
stigungen, ideologischen Pramissen zu durch-
queren ist. Poststrukturalistische und dekon-
struierende Verfahren sind nur bedingt an-
wendbar, weil es an Grundlagenforschung

immer

fehlt. Bisweilen wird das Ende des Subjekts,
des Autors ausgerufen, obwohl sich die Wahr-
nehmung von Kinstlerinnen als historische
Subjekte, als Autorinnen und Urheberinnen
noch nicht hinreichend vollzogen hat und die
Gefahr besteht, sie aus einer solchen Perspek-
tive erneut zu annullieren.

Selbst fur Kunstlerinnen vom Rang einer
Camille Claudel, Paula Modersohn-Becker
(die erst gut neunzig Jahre nach ihrem Tod mit
einem kritischen Werkkatalog bedacht wurde),
Kithe Kollwitz oder Frida Kahlo fehlen
umfassendere, werkbezogene Untersuchungen
oder innovative Fragestellungen. Falls doch
welche vorliegen, tiberrascht deren vergleichs-
weise geringe Zahl. Ich nenne solche Beispiele,
weil es an anderen Kategorien von »Literatur«
uber diese Kunstlerinnen nicht fehlt. Krank-
heit, Wahnsinn, frither Tod, dramatische
Lebensumstinde fordern einen Typus von
Schreiberin heraus, der den kurzen Weg gehen,
an schmerzlichen Geschehnissen partizipieren,
grofSe Ideen und Risiken von Kinstlerinnen in
Tagesmiinze ausgeben und fur ein nach Identi-
fikation lechzendes Publikum kommensurabel
machen will. Auch wenn es sich nicht um wis-
senschaftliche Veroffentlichungen handelt,
darf die Wirkung solcher Publikationen nicht
unterschatzt werden. »Feminismus« in seiner
mifSverstandenen, auf Kommerzialisierung
bedachten Anwendung nach dem Schema von
Leidenskarrieren geht einher mit der Triviali-
sierung weiblicher Individuen, mit der Banali-
sierung herausragender Ideen und Werke
(Fengler 1999). Zum Gluck ist der »Opfer-
feminismus« der 8oer Jahre durch die Frauen-
und Geschlechterforschung selber zugunsten
einer differenzierten Betrachtung weiblicher
und mannlicher Teilhabe an kulturellen Zu-
sammenhdngen uberwunden worden (Thir-
mer-Rohr 1994).

Wahrend die Heldenkulte der Kunstgeschichte
allen Deklarationen vom Ende des Autors zum
Trotz weiterleben und man Kinstlern auch
terminologisch jegliche Reverenz erweist, wird
fur den wissenschaftlichen Umgang mit Kinst-
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lerinnen und ithrem Werk vor einer weiblichen
Ahnenreihe bzw. Heldinnen-Geschichte gewarnt
(Schade-Tholen/Wenk, S. 350; Friedrich, S. 6f.).
Diese Warnung ist unbegrindet. Mir ist keine
neuere Untersuchung tber Kinstlerinnen
bekannt, die den Versuch einer Heroisierung
des Weiblichen unternommen hatte. Im Gegen-
teil. Die kritische Bilanz fallt scharfer aus als
bei Kunstlern, deren bisweilen krudes Privatle-
ben als nicht werkrelevant — so der informelle
Komment — mit Schonung umgangen wird. In-
zwischen lassen unterschiedliche private und
professionelle Handlungsmuster von Kunst-
lerpaaren neue Formen der Wahrnehmung
und wissenschaftlichen Bearbeitung geboten
erscheinen (Muysers 2000; Raev 2000).

Eine Gefahr liegt in der auch von Autorinnen
betriebenen Trivialisierung des Weiblichen.
Der tberdimensionierte Alltag vieler Frauen
macht manche Biographin alltagsbesessen und
geneigt, das Besondere, Enigmatische einer
Lebensleistung oder Personlichkeit gleichen
Geschlechts banal erscheinen zu lassen. Sofern
Kunstlerinnen auf der symbolischen Ebene
agieren, darf die Ruckbindung an biographi-
sche Details deshalb nicht — wie es bei der
»literarischen« Bearbeitung weiblicher Bio-
graphien oft geschieht — vorschnell erfolgen,
sondern das (Euvre sollte fir eine Weile im
symbolischen Feld belassen, im Kontext inter-
pretiert und nicht unbegrindet auf die Lebens-
praxis seiner Schopferin bezogen werden.
Kunstlerinnen des 20. Jh.s schrieben sich buch-
stablich in das kollektive Gedachtnis ein,
sofern man ihre Briefe, Aufzeichnungen und
Tagebucher bewahrte und veroffentlichte. Thre
Spuren sind eher in der Schrift als in der
museal reprasentierten Bildwelt erkennbar.
Das Schreiben tiber Kunstlerinnen wiederum
transportiert Wertvorstellungen, die so gut
wie nie vom Korper, von der Geschlechtlich-
keit der betreffenden Person absehen. Die
Sprache als Seismographin unseres Wahrneh-
mungsvermogens, unseres BewufStseins, ist
Medium und Speicher seelischer und mentaler
Befindlichkeiten, wie es Frederika H. Jacobs
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1997 dargelegt hat. Kunstlerinnen lassen sich
weder nahtlos in den kunst- und kulturhistori-
schen Kanon einfugen, noch ist an ihrem Bei-
spiel eine Geschlechtslinie der Kreativitat nach
maskulinem Muster zu entfalten. Sie und ihr
Werk gehen in keinem der bislang verfiigbaren
Darbietungs- und Interpretationsschemata auf.
Wir konnen sie deshalb neu positionieren.
Und eine Sprache daftr entwickeln.
Inzwischen werden auch von kunsthistori-
scher Seite neue Formen erprobt. Gisela Kleine
verschrankt die Bio- und Monographien von
Gabriele Miunter und Wassily Kandinsky
(Kleine 1994). Karoline Hille rahmt ihre
Untersuchung tuiber Hannah Hoch und Raoul
Hausmann am Anfang mit einer Dada-Aus-
stellung, die so nie stattgefunden hat, aber die
Essenz solcher Ereignisse enthilt, und am
Ende mit einer Szene, die Hannah Hoch im
Alter zu Hause zeigt. Fiktion und Narration
auf wissenschaftlicher Grundlage werden
kombiniert; Diskrepanzen im Material uber
beide Personen bleiben kenntlich, Leerstellen
ebenso (Hille 1999). Ist es Zufall, daf§ neue
Blickwinkel, neue bio- und monographische
Darstellungsweisen gerade dann sichtbar wer-
den, wenn es um Kiunstlerpaare geht?

Die moderne Biographik [6st sich von der Uto-
pie der Vollstindigkeit. Sie ist sich der
Begrenztheit ihres Zugriffs bewufst, wahlt aus,
setzt Schwerpunkte. Sie glattet nicht, sondern
lafst Briiche, Ungereimtheiten deutlich wer-
den. Sie gleitet nicht tber Leerstellen hinweg,
kennzeichnet Vermutungen als Vermutungen,
pruft Gedachtes, Gesagtes und Getanes . Sie
erkundet die Frage der » Autorschaft«, die sich
bei Kiinstlerpaaren noch einmal anders stellt,
differenzierter, als es bislang geschehen konnte.
Sie fithlt sich Menschen, Werken, Zusammen-
hangen auch dann verpflichtet, wenn sie das
Spiel der Phantasie einengen oder nicht in die
gangigen Bewertungsraster passen. Sie lafdt
Gender nicht zu einer Frage von political cor-
rectness verkommen, sondern nimmt das da-
mit verbundene BewufStsein als ein Mittel,
Methoden auf ihre Reichweite und Brauch-
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barkeit hin zu tberprifen. Die moderne Bio-
graphik fithlt sich nicht nur dem (Euvre eines
Menschen, sondern auch der Person selbst
verpflichtet. Sie ist sich der Relativitdt ihrer
Aussagen bewuft. Und sie hilt Distanz zu
ihrem Gegenstand.

Renate Berger
* Der Beitrag gibt die Halfte des Tagungsvor-
trags wieder.

Biographie und Geschlechterditferenz

Im Unterschied zur Literaturwissenschaft, die
ein Standardwerk zum literarischen Genre der
Biographie vorgelegt hat (Scheuer 1979), sind
in der Kunstgeschichte seit Schlossers Darle-
gung zur Kunstliteratur Untersuchungen zur
Biographie und zur Autobiographie so gut wie
nicht zu finden. Als mogliche Erklarung fihre
Anne-Kathrin Reulecke an, »dafS das Genre
Biographie nur schwer zu fassen ist, da es sich
wie kein anderes in jener schwer bestimmba-
ren Grauzone zwischen ‘fiktiver’ Literatur und
Geschichtswissenschaft bewegt« (1993, S. 120),
gleichzeitig erzahlt und dokumentiert. Einer
der wenigen, die sich uber die Funktion der
Kunstlerbiographie in der kunstgeschichtli-
chen Forschung gedufSert haben, ist Hermann
Voss. Er wies der Biographie die Rolle eines
»Geburtshelfers« zu, der die Bedeutung vor-
mals namenloser Kunstler fur das Gesamtbild
einer Epoche aufdecke und sie zu Kunstlerper-
sonlichkeiten erhebe. Indem sie ihr Wirken
rekonstruiert, trage sie als »Kunstgeschichte
von Namen« zur Grundlagenforschung bei
und schaffe als sekundare Quelle erst die
Grundlagen und Tatsachen, auf die eine mit
Begriffen und Epochen operierende »Kunstge-
schichte ohne Namen« aufzubauen sei (1920,
S. 436). Wie Voss 1920 Heinrich Wolfflin
erwiderte, konne erst bei »voller Beherrschung
des dafiir in Frage kommenden Tatsachenma-
terials« eine Synthese gewagt werden, ohne
dafs die »kihnsten — und verkehrtesten —
synthetischen Darstellungen in die Luft hin-

eingebaut werden«
S B
Quellenkritische Forschungen sind die Grund-
lage jeder Biographie, will sie sich nicht in kri-
tikloser Huldigung ergehen (vgl. Schroder 2000)
und einem stilisierten Bild folgen, das bereits
von Zeitgenossen uberliefert oder gar in
Primarquellen angelegt ist. Dessen Prifung
lafst erkennen, welche Ereignisse und Erleb-
nisse als relevant wahrgenommen oder welche
ausgeblendet wurden. Inwieweit der Kunstler
selber mit eigenen Auflerungen die Rezeption
seines Wesens und Werkes steuern kann, hat
Carl Otto Werckmeister 1989 fiir Paul Klee
eindrucksvoll belegt. Dafs eine quellenkritisch
unbedachte Betrachtung (Schlosser 1918, S.
20) besonders bei Kunstlerinnen fatal wirkt,
ist der Frauenkunstgeschichte bekannt. Auf
den Ausschluf§ von Frauen zielende Leer- und
Fehlstellen sind in verschiedenen autobiogra-
phischen Zeugnissen von Kunstlern angelegt,
die vielfach ungepriift Eingang in die Literatur
finden (Berger 2000).

Der Zahl der Kunstlerinnen, die Gegenstand
einer Biographie werden, ist immer noch
gering. Auch wenn der Wert dieser Biogra-
phien vielfach unbestritten ist, folgen sie doch
bestimmten Vorstellungen vom Kiunstlertum
und Beschreibungsmustern, die eine Person
erst biographiewurdig machen (vgl. Feldhaus
1993 ). Das individuelle Schicksal wird oft als
sukzessive Entfaltung einer Personlichkeit ge-
deutet, die kraft feministischer Tugenden
eigenstandig in einer mannlich dominierten
Umwelt ihren Weg geht. Diese Herangehens-
weise kann auf Dauer nicht gentigen, da das
blofSe Hinzufugen weiblicher Biographien zu
den mannlichen lediglich die gangige Konzen-
tration auf den isolierten, individuellen Kinst-
ler und die Beschreibung seines Lebens und
Stils fortsetzt (Parker/Pollock 1981).

Fiir Linda Nochlin nahrt die Biographie den
Mythos vom grofSen Kunstler, da sie die insti-
tutionellen Voraussetzungen kunstlerischen
Schaffens zugunsten der individuellen und pri-
vaten vernachlassigt (Sontgen 1996, S. 37).

(vgl. Huttinger 1992,
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