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Entstehungszeit von Werken, zur Motivation 

und Wirkungsgeschichte, zu Einflüssen, Inhal

ten, Interferenzen. Dennoch ist die Bedeutung 

der Biographik immer wieder relativiert, 

manchmal sogar der Einfluß 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 künstlerischer Arbeit, 

also das, was den Kern oder Impulsgeber eines 

Werks bilden kann, ist (um nur die Extrempo

sitionen zu nennen) mal überhöht, mal für 

irrelevant erklärt worden, mit entsprechenden 

Folgen für die Biographik. Was wüßten wir 

über Picasso, wenn es keine Informationen zu 

seinem Leben gäbe? Er selbst schätzte den 

Wert solcher Hinweise hoch ein: »Es genügt 

nicht, die Arbeiten eines Künstlers zu kennen, 

man muß auch wissen, wann, warum und 

unter welchen Bedingungen er sie schuf. Es 

wird sicher eines Tages eine Wissenschaft 

geben [...], die sich mit dem schöpferischen 

Menschen befaßt [...]. Ich denke oft an diese 

Wissenschaft, und es ist mir wichtig, der 

Nachwelt eine möglichst vollständige Doku

mentation zu hinterlassen« (In: Baldassari 

1977). Es war Picasso, der im Alter ausdrück

lich nach einer „Hagiographie“ verlangte und 

sie von der jungen Künstlerin 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 Künstlern 

sichern, funktionieren fast nie für Künstlerin

nen. Um die Ursachen soll es an dieser Stelle 

nicht gehen, wohl aber um die Frage, wie es 

ihnen gelang, über die reine Lebensdauer hin

aus Präsenz zu zeigen und ihr Werk zu sichern. 

Von primärer Bedeutung sind:

1. Charisma. Phänomene der Frühe oder Vor

zeitigkeit lassen Künstlerinnen im kollektiven 

Gedächtnis haften, sofern sie in exklusive 

Zusammenhänge eingebunden sind und Prä

senz zeigen. Als förderlich erscheinen Jugend 

und eine sich früh zeigende Begabung, Schön

heit (der »schönen Künstlerin«, die Schönes 

schafft, gilt seit der Renaissance eine gewisse 

Aufmerksamkeit), die Kultivierung von Ver

weigerung und Rückzug (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 für alle, aber doch die 

meisten Künstlerinnen. Tagebücher, Memoi

ren, Autobiographien, Gedichte, Erzählungen, 

Romane, Essays oder Manifeste erhöhen die 

Chance auf Nachleben.

3. Mäzene, Auftraggeber, Käufer, Galeristen, 

Museumsleute, die einem Werk einen hohen 

Stellenwert beimessen und es unter persönli

chem Einsatz dem Vergessen entreißen (Wil

helm Uhde für Seraphine Louis; Eugene Blot 

für Camille Claudel; Gail Levin für Josephine 

Nivison Hopper).

Von sekundärer Bedeutung ist die Nähe zu 

arrivierten Künstlern, in deren Biographie 

Künstlerinnen sich (sofern Künstler die oft 

jahrzehntelange Zuarbeit beschweigen oder 

mit einem Dreizeiler abfinden) aktiv einschrei

ben (Charlotte Berend-Corinth; Fran^oise 

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 Zugehörig

keit zu informellen Zirkeln und avantgardisti

schen Gruppen. Sobald Künstlerinnen hier als 

Gastgeberinnen auftreten, verlieren sich wohl 

ihre Ideen, Impulse und aktive Unterstützung, 

nicht aber ihre Buletten aus dem männlichen 

Gedächtnis (Marianne Werefkin, Hannah 

Höch, Sophie Taeuber-Arp).

Oft sind es zunächst die sekundären, die Echo
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Phänomene, mit denen wir konfrontiert wer

den, wenn wir die Dynamik, die Kontur eines 

weiblichen Lebens oder CEuvres 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 

häufig 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 

genießt. Hier entstehen Biographien auf wis

senschaftlicher Grundlage. Oft exzellent ge

schrieben, erreichen sie nicht nur ein Fachpu

blikum. Doch die Verbindung von wissen

schaftlicher Arbeit und literarischer Form 

gewinnt auch bei uns allmählich den ge

bührenden Stellenwert (Kemp 1983) und 

Zukunft.

Der Umgang mit Künstlerinnen ist der Testfall 

kunsthistorischer Biographik und Monogra

phik, denn er stellt vor besondere Herausfor

derungen. Fast immer erschweren Nach

laßprobleme den Zugang oder machen ihn 

unmöglich. Das betrifft private Besitzer 

ebenso wie Museen, die oft haarsträubende 

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. xyff.). Der Kontext muß unter hohem Auf

wand erarbeitet werden, wobei meist ein 

Gestrüpp von Legenden, intellektuellen Verfe

stigungen, ideologischen Prämissen zu durch

queren ist. Poststrukturalistische und dekon- 

struierende Verfahren sind nur bedingt an

wendbar, weil es an Grundlagenforschung 

fehlt. Bisweilen wird das Ende des Subjekts, 

des Autors ausgerufen, obwohl sich die Wahr

nehmung von Künstlerinnen 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 für Künstlerinnen vom Rang einer 

Camille Claudel, Paula Modersohn-Becker 

(die erst gut neunzig Jahre nach ihrem Tod mit 

einem kritischen Werkkatalog bedacht wurde), 

Käthe Kollwitz oder Frida Kahlo fehlen 

umfassendere, werkbezogene Untersuchungen 

oder innovative Fragestellungen. Falls doch 

welche vorliegen, überrascht deren vergleichs

weise geringe Zahl. Ich nenne solche Beispiele, 

weil es an anderen Kategorien von »Literatur« 

über diese Künstlerinnen nicht fehlt. Krank

heit, Wahnsinn, früher Tod, dramatische 

Lebensumstände fordern einen Typus von 

Schreiberin heraus, der den kurzen Weg gehen, 

an schmerzlichen Geschehnissen partizipieren, 

große Ideen und Risiken von Künstlerinnen in 

Tagesmünze ausgeben und für ein nach Identi

fikation lechzendes Publikum kommensurabel 

machen will. Auch wenn es sich nicht um wis

senschaftliche Veröffentlichungen handelt, 

darf die Wirkung solcher Publikationen nicht 

unterschätzt werden. »Feminismus« in seiner 

mißverstandenen, 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 

(Fengier 1999). Zum Glück ist der »Opfer

feminismus« der 80er Jahre durch die Frauen- 

und Geschlechterforschung selber zugunsten 

einer differenzierten Betrachtung weiblicher 

und männlicher Teilhabe an kulturellen Zu

sammenhängen überwunden worden (Thür- 

mer-Rohr 1994).

Während die Heldenkulte der Kunstgeschichte 

allen Deklarationen vom Ende des Autors zum 

Trotz weiterieben und man Künstlern auch 

terminologisch jegliche Reverenz erweist, wird 

für den wissenschaftlichen Umgang mit Künst
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lerinnen und ihrem Werk vor einer weiblichen 

Ahnenreihe bzw. Heldinnen-Geschichte gewarnt 

(Schade-Tholen/Wenk, S. 350; Friedrich, S. 6f.). 

Diese Warnung ist unbegründet. Mir ist keine 

neuere Untersuchung über Künstlerinnen 

bekannt, die den Versuch einer Heroisierung 

des Weiblichen unternommen hätte. Im Gegen

teil. Die kritische Bilanz fällt schärfer aus als 

bei Künstlern, 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 Künst

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 überdimensionierte Alltag vieler Frauen 

macht manche Biographin alltagsbesessen und 

geneigt, das Besondere, Enigmatische einer 

Lebensleistung oder Persönlichkeit gleichen 

Geschlechts banal erscheinen zu lassen. Sofern 

Künstlerinnen auf der symbolischen Ebene 

agieren, darf die Rückbindung an biographi

sche Details deshalb nicht - wie es bei der 

»literarischen« Bearbeitung weiblicher Bio

graphien oft geschieht - vorschnell erfolgen, 

sondern das Giuvre sollte für eine Weile im 

symbolischen Feld belassen, im Kontext inter

pretiert und nicht unbegründet auf die Lebens

praxis seiner Schöpferin bezogen werden.

Künstlerinnen des 20. Jh.s schrieben sich buch

stäblich in das kollektive Gedächtnis ein, 

sofern man ihre Briefe, Aufzeichnungen und 

Tagebücher bewahrte und veröffentlichte. Ihre 

Spuren sind eher in der Schrift als in der 

museal repräsentierten Bildwelt erkennbar. 

Das Schreiben über Künstlerinnen wiederum 

transportiert Wertvorstellungen, die so gut 

wie nie vom Körper, von der Geschlechtlich

keit der betreffenden Person absehen. Die 

Sprache als Seismographin unseres Wahrneh

mungsvermögens, unseres Bewußtseins, ist 

Medium und Speicher seelischer und mentaler 

Befindlichkeiten, wie es Frederika H. Jacobs 
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1997 dargelegt hat. Künstlerinnen lassen sich 

weder nahtlos in den kunst- und kulturhistori

schen Kanon einfügen, noch ist an ihrem Bei

spiel eine Geschlechtslinie der Kreativität nach 

maskulinem Muster zu entfalten. Sie und ihr 

Werk gehen in keinem der bislang verfügbaren 

Darbietungs- und Interpretationsschemata auf. 

Wir können sie deshalb neu positionieren. 

Und eine Sprache dafür entwickeln.

Inzwischen werden auch von kunsthistori

scher Seite neue Formen erprobt. Gisela Kleine 

verschränkt die Bio- und Monographien von 

Gabriele Münter und Wassily Kandinsky 

(Kleine 1994). Karoline Hille rahmt ihre 

Untersuchung über Hannah Höch und Raoul 

Hausmann am Anfang mit einer Dada-Aus- 

stellung, die so nie stattgefunden hat, aber die 

Essenz solcher Ereignisse enthält, und am 

Ende mit einer Szene, die Hannah Höch im 

Alter zu Hause zeigt. Fiktion und Narration 

auf wissenschaftlicher Grundlage werden 

kombiniert; Diskrepanzen im Material über 

beide Personen bleiben kenntlich, Leerstellen 

ebenso (Hille 1999). Ist es Zufall, daß neue 

Blickwinkel, neue bio- und monographische 

Darstellungsweisen gerade dann sichtbar wer

den, wenn es um Künstlerpaare geht?

Die moderne Biographik löst sich von der Uto

pie der Vollständigkeit. Sie ist sich der 

Begrenztheit ihres Zugriffs bewußt, wählt aus, 

setzt Schwerpunkte. Sie glättet nicht, sondern 

läßt Brüche, Ungereimtheiten deutlich wer

den. Sie gleitet nicht über Leerstellen hinweg, 

kennzeichnet Vermutungen als Vermutungen, 

prüft Gedachtes, Gesagtes und Getanes . Sie 

erkundet die Frage der »Autorschaft«, die sich 

bei Künstlerpaaren noch einmal anders stellt, 

differenzierter, als es bislang geschehen konnte. 

Sie fühlt sich Menschen, Werken, Zusammen

hängen auch dann verpflichtet, wenn sie das 

Spiel der Phantasie einengen oder nicht in die 

gängigen Bewertungsraster passen. Sie läßt 

Gender nicht zu einer Frage von political cor- 

rectness verkommen, sondern nimmt das da

mit verbundene Bewußtsein als ein Mittel, 

Methoden auf ihre Reichweite und Brauch
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barkeit hin zu überprüfen. Die moderne Bio

graphik fühlt sich nicht nur dem CEuvre eines 

Menschen, sondern auch der Person selbst 

verpflichtet. Sie ist sich der Relativität ihrer 

Aussagen bewußt. Und sie hält Distanz zu 

ihrem Gegenstand.

Renate Berger 

* Der Beitrag gibt die Hälfte des Tagungsvor

trags wieder.

Biographie und Geschlechterdifferenz

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 mögliche Erklärung führt 

Anne-Kathrin Reulecke an, »daß 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 erzählt und dokumentiert. Einer 

der wenigen, die sich über die Funktion der 

Künstlerbiographie in der kunstgeschichtli

chen Forschung geäußert haben, ist Hermann 

Voss. Er wies der Biographie die Rolle eines 

»Geburtshelfers« zu, der die Bedeutung vor

mals namenloser Künstler für das Gesamtbild 

einer Epoche aufdecke und sie zu Künstlerper

sönlichkeiten erhebe. Indem sie ihr Wirken 

rekonstruiert, trage sie als »Kunstgeschichte 

von Namen« zur Grundlagenforschung bei 

und schaffe als sekundäre 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 Wölfflin 

erwiderte, könne erst bei »voller Beherrschung 

des dafür in Frage kommenden Tatsachenma

terials« eine Synthese gewagt werden, ohne 

daß die »kühnsten — und verkehrtesten — 

synthetischen Darstellungen in die Luft hin

eingebaut werden« (vgl. Hüttinger 1992, 

S. 108).

Quellenkritische Forschungen sind die Grund

lage jeder Biographie, will sie sich nicht in kri

tikloser Huldigung ergehen (vgl. Schröder 2000) 

und einem stilisierten Bild folgen, das bereits 

von Zeitgenossen überliefert oder gar in 

Primärquellen angelegt ist. Dessen Prüfung 

läßt erkennen, welche Ereignisse und Erleb

nisse als relevant wahrgenommen oder welche 

ausgeblendet wurden. Inwieweit der Künstler 

selber mit eigenen Äußerungen die Rezeption 

seines Wesens und Werkes steuern kann, hat 

Carl Otto Werckmeister 1989 für Paul Klee 

eindrucksvoll belegt. Daß eine quellenkritisch 

unbedachte Betrachtung (Schlosser 1918, S. 

20) besonders bei Künstlerinnen fatal wirkt, 

ist der Frauenkunstgeschichte bekannt. Auf 

den Ausschluß von Frauen zielende Leer- und 

Fehlstellen sind in verschiedenen autobiogra

phischen Zeugnissen von Künstlern angelegt, 

die vielfach ungeprüft Eingang in die Literatur 

finden (Berger 2000).

Der Zahl der Künstlerinnen, 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 Künstlertum 

und Beschreibungsmustern, die eine Person 

erst biographiewürdig machen (vgl. Feldhaus 

1993). Das individuelle Schicksal wird oft als 

sukzessive Entfaltung einer Persönlichkeit ge

deutet, die kraft feministischer Tugenden 

eigenständig in einer männlich dominierten 

Umwelt ihren Weg geht. Diese Herangehens

weise kann auf Dauer nicht genügen, da das 

bloße Hinzufügen weiblicher Biographien zu 

den männlichen lediglich die gängige Konzen

tration auf den isolierten, individuellen Künst

ler und die Beschreibung seines Lebens und 

Stils fortsetzt (Parker/Pollock 1981).

Für Linda Nochlin nährt die Biographie den 

Mythos vom großen Künstler, da sie die insti

tutionellen Voraussetzungen künstlerischen 

Schaffens zugunsten der individuellen und pri

vaten vernachlässigt (Söntgen 1996, S. 37). 
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