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Der kunsthistorische Kanon — Unterlassungssiinden”

Nanette Salomon

Betrachtet man die Kanonbildungen der akademischen Disziplinen, so gehért
der kunsthistorische Kanon zu den michtigsten, den ménnlichsten und letzt-
endlich auch zu den anfechtbarsten.! Schon die einfache Analyse der Auswahl
von Werken, die zur »besten« westeuropéischen Kunst gehéren, zeigt sofort,
wie ideologisch motiviert die Konstituierung dieser Auswahl ist. Das Auslassen
ganzer Kategorien von Kunst und Kiinstlern hat zu einer nicht représentativen
und verzerrenden Vorstellung davon gefiihrt, wer zu den »universellen« Ideen
beigetragen habe, die sich in Kreativitit und dsthetischer Leistung ausdriicken.

Die geldufige offizielle Auswahl groBer Kunstwerke verdankt sich in ihrer
derzeitigen Form groBenteils dem allgegenwiirtigen Standardtext von H. W.
Janson, Die Geschichte der Kunst, der zuerst 1962 erschienen ist und seither in
regelméBigen Abstinden neu aufgelegt wurde.? Janson hat diese Liste nicht
erfunden, obwohl seine persénliche Auswahl aus einem beschrinkten Fundus
auch bereits ein Text ist, der es wert wire, analysiert zu werden. In wesentlichen
Ziigen ist der kunsthistorische Kanon, so wie er bei Janson erscheint (und bei
anderen Autoren, die ihm mit ungenierter Genauigkeit folgen), in seinen Grund-
ziigen und Ergebnissen abgeleitet von einem Buch aus dem 16. Jahrhundert: Le
Vite De’ piu eccellenti Architetti, Pittori et Scultori Italiani, des Florentiner
Kiinstlers und Schriftstellers Giorgio Vasari. Es erschien zuerst 1550 und kam
in einer zweiten, sehr erweiterten Auflage 1568 heraus.? Diesem Text wird ge-
meinhin zuerkannt, dass er nicht weniger als die erste »moderne« Darstellung
der Geschichte der westeuropaischen Kunst sei, ein Anspruch, der seinem Ein-
fluss Rechnung trigt und der ihn als einen Ursprungstext konstituiert.* Vasari
begriindete eine Struktur oder eine diskursive Form, die in ihrer unendlichen
Wiederholung die Dominanz eines bestimmten Geschlechts, einer bestimmten
Klasse und einer Rasse als Tempelwéchter von Kunst und Kultur produzierte
und perpetuierte.

Vasaris Buch wurde zu dem Zeitpunkt geschrieben, als unter den Auspizien
pépstlicher Patronage die Errungenschaften zweier Hochrenaissance-Kiinstler,
Michelangelo und Raffael, zum kulturellen Erbe im Allgemeinen und zur flo-
rentinischen Geschichte im Besonderen wurden. Vasaris Bestreben, diese Ge-
schichte zu konstruieren und zugleich Florenz zu ihrem Mittelpunkt zu machen,
bestimmt Form und Inhalt dieses Buches.> Obwohl moderne Kunsthistoriker
zugeben, dass die Vite daraufhin angelegt sind, Michelangelo und seine Kunst
zum Hoéhepunkt aller kiinstlerischen Schépfungen zu erheben, ihn sogar iiber
die verehrten Alten zu stellen, so haben doch nur wenige die Heimtiicke des
Plans erkannt. Das liegt zweifellos daran, dass die Methode Vasaris — nimlich
Biografien chronologisch nach Generationen zu ordnen und Innovation und
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Einfluss zum MaBstab fiir Werturteile zu nehmen —bis heute die Kunstgeschichts-
schreibung bestimmt. o

Die folgenreichste Pramisse von Vasaris Buch ist flle Behauptung.. dass grofie
Kunst der Ausdruck individuellen Genies sei und sich nur durch die Biografie
erschlieBen lasse.® Die individuelle Biografie, die schon im Titel betont wird,
isoliert diese Individuen und prasentiert sie als unabhéngig von ihrem sozialen
und politischen Umfeld. Die inhdrenten und manipulativen Beschra'.nkungen
eines solchen biografischen Vorgehens sind klar. Die bedeutsamste dieser Be-
schrinkungen ist, dass das Kunstwerk systematisch an eine Vorstellung von
unerreichbarem Genius gebunden und erfolgreich von Betrachtungen fern gehal-
ten wird, die es als reale Komponente in einem Prozess sozialen Austauschs
ansehen konnten. Eines Austauschs, der Produktion und Konsumption mit ein-
schlieBt.” Diese Konstituierung von Kunstgeschichte als Biografie schliefit so
eine Analyse von Kunstwerken aus, die diese als materielle Objekte betrachtet
und ihnen eine konstitutive Rolle in der Dynamik ideologischer Konstruktionen
zuweist.®

Im Werk Vasaris konnen wir den Moment identifizieren, in dem der Mythos
des »Kiinstlers« als Konstrukt geboren — das heifit erfunden — wurde. Dieser
»Kiinstler« ist mit dem Autor identisch, dessen Tod von zeitgendssischen Theo-
retikern wie Roland Barthes verkiindet wird.® Seit Vasari erklért sich uns ein
Kunstwerk allein durch die Biografie seines Schopfers. Wie Barthes schrieb,
wird »der Autor« (statt des Barthesschen »Autors« lies »Kiinstler«), wenn man
an ihn glaubt, immer als die Vergangenheit seines Buches empfunden:

»Buch und Autor stehen automatisch auf ein und derselben Linie, die in ein
»vorher< und >nachher« geteilt ist. Vom Autor denkt man, er erndhre das Buch,
was heiBt, dass er vor ihm da ist, dass er es denkt, leidet und lebt und in dem-
selben Verhiltnis zu ihm steht, wie ein Vater zu seinem Sohn.«!?

Das Individuum, das Vasari als einen Kiinstler beschreibt, ist sozial gesehen
ein frei waltendes und ist dementsprechend eindeutig geschlechts-, klassen- und
rassengebunden; genauer gesagt, es ist ein weiBer Mann aus dem gehobenen
Biirgertum. Nur solch ein Individuum ist aufgrund seiner sozialen Stellung in
der Lage, erfolgreich die persénliche Freiheit und die kiinstlerische Berufung
zu beanspruchen, die das Konstrukt Vasaris verlangt.

Auflerdem kénnen wir hier den Zeitpunkt ausmachen, zu dem Vasari auch
den Kritiker bzw. Kunsthistoriker erfindet/ produziert!!, der aufgrund einer ihm
zugesprochenen Autoritit Qualititsurteile fillen kann.!2 Vasaris grundlegende
Strategien sind komplex miteinander verbunden. GroBe Kunstwerke werden als
Produkt des Lebens eines unergriindlichen Genies behandelt. Aber so unver-
standlich die Werke auch sein mégen, sie konnen durch die Dokumentation und
Erkldrung der Kunsthistoriker wiedergewonnen und zuganglich gemacht wer-
den. Daraus folgt, dass dem Kunsthistoriker die Autoritit zugesprochen wird,
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zu entscheiden, was Qualitét hat und wertvoll ist. Diese Machtposition des Kunst-
historikers wurde sofort erkannt und in dem Buch I/ Riposo (1584) von Vasaris
Nachfolger, Raffaello Borghini, offenkundig dargelegt. Das Neue an Borghinis
theoretischer Position — die allerdings bald die Norm wurde — war, dass er als
Connaisseur schrieb, nicht als praktizierender Kiinstler, der er auch selber nicht
war. Wichtiger noch: Er schrieb fiir einen neuen Leser, den Kunstliebhaber, das
gebildete Individuum, das sich durch die richtige Wertschétzung von Kunst kul-
turell bewandert zeigen wollte.!> Wiihrend bei Vasari dieses breitere Publikum
impliziert ist, hebt Borghini emphatisch hervor, dass er nicht nur fiir andere
Kiinstler, sondern auch fiir diejenigen schreibe, die, ohne selbst Kiinstler zu sein,
Kunstwerke zu beurteilen wiinschten."* Und das ist zweifellos auch das Anliegen
von Jansons Geschichte der Kunst.

Die zwei wichtigsten Entwicklungen zu Vasaris Zeit, die die Anfinge, Bedin-
gungen und den Erfolg seines Konzeptes von Kunstgeschichte besonders beein-
flussten, waren die Einrichtung einer Kunstakademie und die Verbreitung von
Kunstwerken durch mechanische Reproduktion. Ersteres ist direkt von Vasari
selbst abhidngig. Seine Accademia del Disegno, die in Florenz entstand, wurde
durch die Autoritidt Michelangelos und des florentinischen Staates —in der Person
Cosimos de’ Medici — gefordert.!> So wie Vasaris Buch iiber Jahrhunderte das
Vorbild fiir die Geschichten ménnlicher Kiinstler war, so wurde seine Akademie
das Vorbild aller Kunstakademien in ganz Europa, bis hin zu unserem Jahrhun-
dert.!® Die Kunstakademie wurde ein Ort, an dem zukiinftige Kiinstler lernen
konnten, die Mafstibe zu internalisieren, die Vasari und seine Nachfolger an
Michelangelo entwickelt hatten. Die Akademie institutionalisierte in ganz Europa
den Kunstunterricht, sie versprach nichts Geringeres, als dass durch sie der Weg
zu géttlichem Genie fiihre.

Wie Linda Nochlin gezeigt hat, waren die Akademischen Frauen schon des-
halb unzuginglich, weil sie ihren Schwerpunkt auf das Zeichnen vor dem nack-
ten Modell legten — als Damen waren Frauen so von jeder Méglichkeit, »hohe«
Kunst zu produzieren, ausgeschlossen.!” Die Kunstakademie ist gleichzeitig ein
historischer Rettungsring gegen den Eintritt von Frauen in den Kanon und ein
Grundprinzip fiir ihren Ausschluss. Ein Ausschluss, der die institutionalisierte
Akademie historisch vorweggenommen hat.

Zusitzlich wurde zu Vasaris Zeit die mechanische Reproduktion von ein-
zigartigen Skulpturen und Bildwerken in Grafik populir. Die Massenproduktion
von Stichen nach Michelangelo, Raffael und Tizian erweiterte das Material der
kulturell versierten Verbraucher und machte das Vasarische Programm seiner
Akademie und seiner Vite erst méglich, und es war dringend notwendig.'® Zu
einer Zeit, als die Exklusivitdt und der ausschlieBliche Besitz von Ideen, die
sich in darstellender Kunst ausdriickten, gefiahrdet war, griffen die Programme
Vasaris, um durch eine bestimmte Auswahl wieder die Kontrolle zu sichern.
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Nachdem einmal die Kriterien fiir Qualitat eingeﬂ'jhft worden waren, konn-
ten ganze (Kunst-)Geschichtsbiicher gefiillt we;rdep. die .l.(unst klassifizieren
und hierarchisch ordnen. Kunstkritiker oder -historiker kénnen den Qang der
Kunstgeschichte bestimmen, indem sie bindre Bemehungen konstruieren, die
mit den Systemen iibereinstimmen, die wiederum ihre eigenen Yorrechte begriin-
den, sie festzusetzen. Das Interview von Eleanor Dickinson mit Janson aus dem
Jahr 1979 ist ein klassisches Beispiel. Als sie ihn nach Kiinstlerinnen in seinem
Buch fragte, antwortete er ganz ungeniert, dass keine Kiinstlerin »wichtig genug
gewesen sei, um in eine einbindige Kunstgeschichte aufgenommen werden zu
kénnen.«!? Die Frage nach den Kriterien der Aufnahme beantwortete er folgen-
dermaBen: »Die Werke, die ich in das Buch aufgenommen habe, sind reprisen-
tative Imaginationsleistungen, ... die auf die eine oder andere Weise die Kunst-
geschichte verdndert haben. Die Behauptung, dass Mary Cassatt die Kunstge-
schichte verdindert hat, muss mir aber erst noch bewiesen werden.«2° Bei einem
kritischen Lesen der Geschichte der Kunst von Janson wird klar, dass seine
Vorstellung von Verdnderung in der Kunstgeschichte, genau wie diejenige
Vasaris, auf dem Konzept von Innovation und Einfluss beruht. Die interne Logik,
die seine Auswahl und damit die Aufnahme in den Kanon rechtfertigt, basiert
auf der Wiederholung der Vater/ Sohn-Beziehung auf verschiedenen Stufen des
Lehrer/Schiiler-Projekts.?! Dieses Verhiltnis wird deutlich in der engen Ver-
wandtschaft, die Kunsthistoriker zwischen den Alten und der italienischen
Renaissance konstruieren, zwischen Raphael und Poussin, zwischen Manet und
Degas und schlieflich auch untereinander, namlich zwischen Vasari und Janson.
Das Spiel, das so ausgelost wird, wiederholt sich standig. Es verlangt das Sich-
unterordnen unter eine feststehende Autoritdt, das dennoch Innovation innerhalb
seiner festgelegten Regeln méglich macht. Kiinstler kénnen hierbei solange »die
Kunstgeschichte verdndern«, wie sie sich in diese Vater/ Sohn-Logik einordnen
lassen. Es istunabdingbar, einige der Praktiken zu analysieren, die Frauen auBer-
halb dieser Logik situieren.

Es scheint beinah tiberfliissig zu sagen, dass eine der grundlegenden Bedin-
gungen fiir die kanonische Auswahl, die von Vasari bis hin zu Janson betrieben
wird, darauf beruht, nur ménnliche Kiinstler ernst zu nehmen. Frauen werden
Jedoch nicht einfach ausgelassen. Vor dem 20. Jahrhundert gibt es kaum eine
Geschichte der Kunst, in der iiberhaupt keine Frauen vorkommen, sogar Vasari
selbst nahm einige in seine Vite auf — eindeutiger Beweis fiir ihre Prisenz in
dem Kunstbetrieb, den Vasari dokumentieren wollte.22 Diese Kiinstlerinnen
erinnern uns daran, dass Frauen an der feinen Kunstgesellschaft wie an der
Gesellschaft iberhaupt zu einem bestimmten Zeitpunkt in der Geschichte wesent-
lich intensiver teilnahmen, als uns die Berichte moderner Historiker glauben
machen wollen.** Tatsichlich begann, wie Joan Kelly gezeigt hat, genau in der
Epoche, die wir die »Renaissance« nennen, die systematische Reduzierung der
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personlichen und beruflichen Méglichkeiten fiir Frauen.?* In diesem Zusammen-
hang kann man Vasaris Vite als Teil der Mechanismen sehen, die die unproble-
matische Teilhabe von Frauen am kulturellen Leben abschafften. In der Dis-
kussion um die Kreativitit von Frauen férderte Vasari ihre Ausgrenzung, indem
er génnerhafte und erniedrigende Begriffe zur Beschreibung ihrer Kunst und
deren Kuriositit, aber auch zur Beschreibung ihres auBergewéhnlichen Status
als Kiinstlerinnen verwendete. So enthilt zum Beispiel seine Behandlung der
Cremoneser Kiinstlerin Sophonisba Anguissola alle inzwischen klischierten Hin-
weise auf die kreativen Fahigkeiten einer Frau, Kinder zu gebéren, genauso wie
das Erstaunen tiber ihre aufiergewshnliche Kompetenz als bildende Kiinstlerin.
Der Begriff »auBergewohnlich«, auf eine Kiinstlerin angewandt, mag eines der
hinterhéltigsten Mittel sein, um die Aktivitit von Frauen auf dem Gebiet der
kreativen Kiinste zu unterminieren.

Die wichtigste Strategie von Vasari/Janson ist es, durch eine Standardnorm
einen engen Blickwinkel zu produzieren. Dieser Standard wird sowohl durch
die klassische Kunst definiert, als auch durch den Riickgriff auf die Leistun-
gen der klassischen Kultur, wie er angeblich am perfektesten in der Kunst
Michelangelos verwirklicht worden ist.>> Die Implikationen dieses Standards
sind sehr komplex und bediirfen einer Dekonstruktion auf mehreren Ebenen.
Ich werde gleich auf die inhadrente Bedeutung des Klassizismus und klassischer
Bildprdgungen fiir die Konstruktion der Vorstellungen von gender und Sexualitiit
zurlickkommen. Zunéchst will ich jedoch die offensichtlichen Folgen dieses
Standards erldutern. Er funktioniert, um eine Hierarchie von Insidern und Out-
sidern zu produzieren. Das Stigma des »Andersseins«, so wie es auf den Outsider
angewendet wird, kann genauso auf ein paar Kiinstler projiziert werden, wie es
Kiinstlerinnen zudiktiert worden ist. Das klassische Paradigma definiert die
»Renaissance« Zentralitaliens als die Kunst mit dem gréBten Wert und margi-
nalisiert erfolgreich alle anderen kiinstlerischen Traditionen.26 Kiinstlerische
Traditionen, die zeitgleich mit der italienischen Renaissance sind, wie verschie-
den sie auch sein mdgen, werden einfach unter dem Titel »Kunst nérdlich der
Alpen« zusammengefasst. Der Grund fiir eine Diskussion dieser so vielfiltigen
und unterschiedlichen Traditionen als einer einzigen kann nur darin liegen, dass
die sie unterscheidenden Merkmale auf der Folie des zentralitalienischen Klassi-
zismus als irrelevant betrachtet werden. Vasari benutzt zum Beispiel, wenn er
tiber die nordeuropdischen Kiinstler redet, véllig undifferenziert den Ausdruck
Jiamminghi (was einem Flamen entspriche), und das sogar, wenn er iiber die
deutschen Kiinstler Martin Schongauer und Albrecht Diirer spricht.2” Noch dazu
verbannt er seine Kommentare zu diesen Kiinstlern in sein Buch tiber die tech-
nische Unterweisung, anstatt sie in die Vite selbst aufzunehmen — womit er sie
mit den praktischen und manuellen Aspekten von Kunst als Handwerk in Ver-
bindung bringt und sie nicht an der gehobenen Position des Kiinstlers als
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Intellektuellem teilhaben ldsst. Zwar wird tiber einige nordische Kiinstler am
Ende der Vite berichtet, aber in einem Abschnitt, der keinen Titel tragt.28

Vasaris/Jansons ausdriickliche Bevorzugung der klassischen Formen als
Grundlage eines Systems absoluter isthetischer Normen ve.rsetzl sie indie Lage,
alle anderen europdischen Traditionen daran zu messen, wie nahe sie dem Para-
digma der Klassizitiit sind. Dementsprechend schreibt Janson: »Obwohl Cranach
und Altdorfer durchaus talentiert waren, wichen sie doch beide der Herausfor-
derune aus, die die Renaissance stellte und die Diirer so mutig annahm — wenn
er sie auch nicht immer bewiltigte: das Bild des Menschen.«??

Die Abwertung der »Kunst nérdlich der Alpen« sowie die Abwertung der
mittelalterlichen Kunst aus der Pri-Renaissance-Ara kann als eine Strategie an-
gesehen werden, die uns mehr angeht, als man zundchst vermuten konnte. Frauen
waren in diesen Kulturen besser integriert und wesentlicher fiir die soziodko-
nomischen Zusammenhinge als in Italien. Folglich waren sie auch in gréBerem
MabBe an der Kunstproduktion beteiligt.*” Michelangelos beriihmte Kommentare
zur flimischen Kunst, so wie sie Franceso da Hollanda 1538 kolportiert, erken-
nen die Wichtigkeit von Frauen im niederldndischen Kunstbetrieb: »Frauen wer-
den es mogen, besonders alte oder sehr junge. Gleichermalien wird es Ménchen
und Nonnen gefallen und auch einigen Adligen, die kein Gespiir fiir wirkliche
Harmonie haben.«*! Noch 1718-21 tauchen in Arnold Houbrakens Buch tiber
das Leben groBer niederldndischer Maler Kiinstler und Kiinstlerinnen auf, und
er betont den Beitrag beider Geschlechter sogar im Titel, De Groote Schouburgh
der Nederlandtsche Konstschilders en Schilderessen.?? Die entscheidende Par-
teinahme fiir italienische Kiinstler und Kunst kann deshalb nicht blof als Fest-
stellung verstanden werden, die die Uberlegenheit von Ménnern iiber Frauen
konstruiert, sondern es ist auch die Verabsolutierung eines ganzen Systems, das
eine derartige Uberlegenheit unterstiitzt und moglich gemacht hat.

Zwischen Vasaris Vite und Jansons Geschichte der Kunst wurden viele Vari-
anten von Kunstgeschichte geschrieben. Dennoch, trotz der vielen Versionen,
die von Kunsthistorikern aller Nationalititen zu den verschiedensten Zeiten pro-
duziert wurden, lassen sich einige grundlegende Konstanten ausmachen. Diese
konnen mit dem ungebrochenen Einfluss Vasaris erklirt werden, dem sich die
Autoren als orthodoxe Quelle immer wieder zuwandten.33 Obwohl veneziani-
sche, franzgsische und niederléndische Kunstgeschichten ihre eigenen Kiinstler
herausstellten, blieben sie doch alle Vasaris strukturellem Prototyp treu und
behielten seine Vorliebe fiir die Klassizitit bei. Vasaris Struktur wurde selbst
zum Kanon. Diese charakteristische Struktur hebt die individuellen Beitrige
hervor, schreibt die Begriffe einer generationsbedingten und stilistischen Ent-
wicklung in der Kunstgeschichte fest und bietet Normen fiir dsthetische Urteile
gemdB klassischer Richtlinien. Diese Struktur wiederholt sich in den kunsthi-
storischen Schriften Jansons und der meisten anderen Autoren, die zu diesem
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Genre in den vier Jahrhunderten einen Beitrag geleistet haben. Das Projekt der
friihen Kunstgeschichten diente nationalistischen Zwecken. Aber es stand ein-
deutig mehr auf dem Spiel —es ging um den Erhalt der Kontrolle iiber die Kultur
fiir wenige Privilegierte. Im spéten 17. Jahrhundert wandten sich Joachim von
Sandrart, Filippo Baldinucci, André Félibien und Roger de Piles von rein natio-
nalistischen Interessen ab und nahmen ein Aufgebot von internationalen Kiinst-
lern in ihre Texte auf.’* Trotz der Tendenz der Kunsthistoriker, im spiten 17.
Jahrhundert ihre Texte durch Kiinstlerbiografien der unterschiedlichsten Natio-
nalitdten zu erweitern, unterminierten sie bezeichnenderweise die Priasenz von
Frauen, bis hin zu ihrem vélligen Ausschluss.

In unserer eigenen geschichtlichen Situation haben Frauen das Privileg und
die Verantwortung zurtickerobert, tiber die Produktion und Verteilung von Kultur
mitbestimmen zu kénnen. Feministinnen haben innerhalb der kanonisierten Ge-
schichtsschreibung fiir die Aufnahme von Kiinstlerinnen und Kunstkritikerinnen
Platz geschaffen. Aber an diesem Punkt angelangt, zeigt sich, dass allein die
Aufnahme von Frauen in die Kunstgeschichte nicht geniigt. Die feministische
Praxis hat mehrere Strategien bereitgestellt fiir den Umgang mit dem akademi-
schen Konstrukt Kunstgeschichte und seiner Kriterien. Die erste unter diesen
Strategien ist das Wiederaufspiiren von kreativen Frauen. Die zweite ist das
Herausstellen von Frauen als Kritikerinnen und Interpretinnen, die Kunstwerke
auf eine Weise rezipieren und kritisch verstehen, die ihnen bedeutungsvoll er-
scheint.

Eines der niitzlichsten Resultate der ersten Strategie, das Wiederentdecken
von Kiinstlerinnen, ist, dass es das »normale« Ausleseverfahren hinterfragt und
es somit kritisch beleuchtet und politisiert. Aus dem, was bisher als objektive
Darstellung von Kulturgeschichte galt, aus der so genannten »abendlédndischen
Tradition, taucht plétzlich die Geschichte der Privilegierung von Kreativitit
und Patronage eines weiflen Mannes der Oberschicht auf. Es ist eine Geschichts-
schreibung, die ausschlieflich ménnliche Interessen unterstiitzt. Indem die Femi-
nistinnen darauf beharren, die Ausschlussmechanismen herauszustellen, kénnen
sie zeigen, dass die kanonisierten Werke auf ganz andere Weise zusammenhén-
gen als gemeinhin behauptet wird. Die Kunstwerke des Kanons erscheinen nicht
langer als paradigmatische Beispiele fiir dsthetische Werte oder fiir bedeutungs-
schwangere Expressivitit oder als reprasentativ fiir historische Strémungen oder
Ereignisse, sondern sie sind die Bausteine eines Zusammenspiels in einem gro-
Reren System von Machtverhdltnissen. Bedeutung und Genuss werden einzig
iiber médnnliche Erfahrung definiert. Das kosmetische Hinzufiigen von Frauen
zum Kanon, um ein getreueres Bild dessen zu zeichnen, was »wirklich geschah«,
und um ihnen einen Teil der Stimme zuzugestehen, die definiert, was bedeutend
und schén ist, dndert nichts an der Situation. Unsere Einsicht in das Ein- und
Ausgrenzen durch den Kanon und, mehr noch, unser Verstédndnis von Geschichts-
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schreibung selbst als einem politischen Akt ist im besten Fall von begrenzter
Wirkung. Selbst die Begriffe der kunsthistorischen Praxis, seien sie formali-
stisch oder kontextualistisch, sind so beladen mit Ideologie und Werturteilen,
die bestimmen, was lohnt und was nicht — oder wie man friiher gesagt hat, was
»sich schickte« —, dass Fragen von gender und Klasse fiir diesen Diskurs irre-
levant bleiben miissen. Diese entscheidenden Fragen scheinen nicht nur neben
die traditionelle kunstgeschichtliche Methode gertickt, sondern sie liegen deut-
lich aufierhalb derselben.

In der Chronologie der feministischen Kunstgeschichtsschreibung war die
Beschiftigung mit »groBen Kiinstlerinnen« der erste wirkliche Versuch, Frauen
in das ikonische System des kunsthistorischen Kanons einzubringen. Es wurden
viele, aber meines Erachtens unbeantwortbare Fragen gestellt. Und sie werden
auch unbeantwortbar bleiben, denn sie sind mit dem mehr oder weniger gleichen
methodischen Instrumentarium gestellt, das die herkémmliche kunsthistorische
Praxis so beschrénkt. Eine Frage stammt zum Beispiel aus der Morellischen
Tradition der Kennerschaft: Kann man aus der Betrachtung eines Kunstwerks
schliefien, ob es von einer Kiinstlerin gemacht wurde? Und eine aus der Panofs-
kyschen Ikonologie: Interpretieren Frauen ein Kunstwerk anders als Minner?
Und die aus dem Modell Gombrichs lautet: Welches sind die sozialen Umstiinde,
die Frauen veranlasst haben, so und nicht anders zu malen und zu zeichnen?

Das unkritische Einfiigen von Kiinstlerinnen in die bereits existierende Struk-
tur der Disziplin Kunstgeschichte fiihrt dazu, dass die nachteiligen Tropen, die
zu einer Ausgrenzung weiblicher Kreativitit gefiihrt haben, noch eher verstirkt
als apgezweifelt werden. Logischerweise waren die Kiinstlerinnen, die von den
F.emmis.tinnen in den 70er-Jahren so euphorisch entdeckt wurden, genau dieje-
nigen, die deshalb am leichtesten auszugraben waren, weil ihr Werk den tradi-
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ben. Somit wird Artemisia Gentil«’asch ?Welrtfus« ZW}SCth sl Ku'l'l St'ler . _SCth'
s a———— ise stverst.andllch und n‘aturhch zu threm
Mary Cassatt st L g en, genauso Jud.lth Leyster _rnlt Franz Hals und

: gas. Wenn die Spielregeln nicht anceeriff d veridnd
werden, so wird die Struktur der binidren O iti 'g : e'n e
eine Schiiler (innen)-Seite unterscheicail refld' pp'osmo'n H'nme‘r e ehrer und
tend. Diese Vergleiche scheinen in ei g WI.Chtlg, it andere unbedew-
iner sehr entmutigenden Weise ein fiir alle-
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mal zu bestétigen, dass Frauen nie irgendetwas Innovatives oder Einflussreiches
geschaffen haben. Immer waren sie diejenigen, die Einfliisse empfingen, was
all die Nachteile bereithielt, die mit einer derart unbegehrten Position in einem
modernisierten Diskurs verbunden sind.?” Thren einzigen Schlupfwinkel und
Trost finden sie in der gettoisierten Subkategorie von Kiinstlerinnen.

Wihrend Vasari die biografische Methode nutzte, um das kiinstlerische Werk
von Minnern zu individualisieren und zu mystifizieren, so hat dieselbe Methode
fiir Frauen eine gidnzlich andere Wirkung. Die Details einer Mdnner-Biografie
lassen sich als Teile eines »Universalen« stilisieren, das auf die gesamte Mensch-
heit passt; im ménnlichen Genie sind sie lediglich erh6ht und intensiviert. Im
Gegensatz dazu werden die Details einer Frauen-Biografie genutzt, um die Vor-
stellung der Frau als Ausnahme zu untermauern; sie treffen nur auf sie allein
zu und machen einen interessanten, individuellen Fall aus ihr. Ihre Kunst wird
als ein Dokument ihrer personlichen und psychologischen Verfassung gelesen.

Ohne Zweifel ist die italienische Kiinstlerin des 17. Jahrhunderts, Artemisia
Gentileschi, hierfiir das vorziiglichste Beispiel. Ihre Vergewaltigung durch ihren
»Mentor«, den Kiinstler Agostino Tassi, und dessen Anklage durch ihren Vater
werden bei jeglicher Betrachtung ihrer Bilder mitdiskutiert. Spricht man nicht
davon, so vermeidet man es absichtlich. Inwieweit Artemisia Gentileschis Sexual-
geschichte zum meistdiskutierten Aspekt ihrer Person wird, steht in scharfem
Kontrast zu der Verlegenheit und der Verleugnung der gleichermafen dokumen-
tierbaren Sexualgeschichten, die ein wesentlicher Bestandteil der Biografien
grofer Kiinstler sind (das augenfilligste Beispiel ist die Homosexualitét von
Michelangelo und Caravaggio).’®

Artemisia Gentileschis Geschichte wird in ihre Bilder hineingelesen, die
Mary Garrard ihre »heroischen Frauen« nennt, besonders die Bilder von »Judith
und Holofernes« und »Susanna im Bade«.** Am Ende wird ihre Malerei von
Kritikern auf einen therapeutischen Ausdruck ihrer unterdriickten Angste redu-
ziert, oder ihres Wunsches nach Rache. Ihre kiinstlerischen Anstrengungen wer-
den so kompromittiert —um in der herkémmlichen Terminologie zu bleiben — als

personlich und abhéngig.

Die Tatsache, dass ihr Vater mit der Anklage zehn Monate wartete und dass
sie einwilligte, nach der Vergewaltigung Tassis Liebhaberin zu werden, erscheint
modernen Forschern merkwiirdig.*? Wenn der Prozessverlauf vielleicht oder
vielleicht auch nicht zu unserem Verstidndnis der Kunst Gentileschis beitragt,
so muss er jedoch sicher als Teil eines stark kodierten Diskurses tiber Sexualitat
und tiber die politische Behandlung von Vergewaltigungen im 17. Jahrhundert
gesehen werden. Vielleicht betont dies mehr als alles andere die Tatsache, dass
Artemisia, ihr Leib und ihre Seele, als der Ort eines Austauschs zwischen Man-
nern behandelt wurde, besonders zwischen ihrem Vater/Mentor und ihrem Ge-
liebten/ Vergewaltiger/ Mentor, aber auch zwischen Tassi und Cosimo Quorli,
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. der. vermutlich aufgrund seines eigenen eifersiich-
i aufforderte, sie nicht zu heiraten. Tassi entsprach
s Austauschs begann. als sie Tassi als Schiilerin
er setzie sich fort, als Tassi sie gewaltsam »nahme«_ jhre
« und sie wiederum gegeben und genommen wurde,
I, das unter den Minnern aufgefiihrt wurde.
SeacHE 205 »Anemsiac €1 hichtlich schwer fassbares Konstrukt. Wenn das
mdetwas dentlich macht, dann eine Person mit einem hart-
mdickipen Sams f z eigenen sozialen und sexuellen Bediirfnisse. Dement-
sprzchend sehen thre Gemalde weniger nach »heroischen Frauen« aus. als nach
der Verkmipfung einer Serie von komplizierten Verhandlungen zwischen Kon-

Gerciasveria

vention und deren Aufbrechen. zwischen »Artemisia« und Artemisia.

Vied vom dem. was @ber Artemisia Gentileschi und ihre Kunst geschrieben
clhaft fir dic Art und Weise, wie die konventionellen Strukturen
ssorischen Diskurses an ihren tiefsten Subtexten festhalten —an den-
1. diz Macht erhalien und Bedeutung an wenige Privilegierte verleihen.

fzsst werden. Ihre ganze Stirke liegt in ihrer Jahrhunderte alten
Geschichie und in dem gegenseitigen Unterstiitzungs- und Wechselverhiltnis
zwischen dieser Geschichte und den Zielen, die diese Motive hervorrufen.

Der Versuch von Mary Garrard, Artemisia Gentileschi und die Frauen. die
sic malte. zu »heroisieren«, zeigt ihr Verlangen, Gentileschi in das derzeitige
Kzanon-Konstrukt einzureihen. Sie beansprucht fiir Gentileschis Vita und ihre
Kunst eine den Kiinstlern analoge Wertschitzung und Vorbildlichkeit. Patricia
Rubin hat jingst darauf hingewiesen, dass das Ziel der Renaissance-Biografie
:m’Al]gfm‘cmen und das Ziel Vasaris im Besonderen darin bestand. aus \'ojbild-
hgrv:n Ménnern Helden zu machen.*! Aber wir werden unsanft darauf hinge-
wiesen., dass das. was fiir Manner getan werden kann, nicht einfach und unpro-
bmlsch auch auf Fraven iibertragen werden kann. Um nochmals Rubin zu
zitieren, griindet sich unser Interesse an den Minnern der Renaissance »auf
deren reprisentative Position, die angeblich Werte verkorpert, die die grundle-
genden Mn. die das kulturelle Verstindnis organisieren und charakterisie-
ren, bgsﬁiugcn und mit ihnen korrespondieren.«*2 Die hierarchischen Beziehun-
gen. die Yasari eingesetzt hat, sind immer noch intakt, und seine Bevorzugungen
sind zutiefst und mit groBem Erfolg wirksam.

Es kann »natiirlich« scheinen, dass Vasari seine Mitbiirger iiber alle anderen
,sftcl‘lte und dass innerhalb Italiens seine florentinische Vorliebe toleriert wurde.
I:s :td (tibel’ weniger »natiirlich« (d. h. weniger verstindlich), dass seine Helden
:;Ceri l:l rf:i(}i:] \:):I g::;svcv}:;r;c I:id;l;lil']diSChen, fljanzés_iscl!en, englischen und

i in zu und einschlieBlich H. W. Janson.*?
Der Erfolg von Vasaris Kanon mit seiner klassizistischen Ausrichtung muss n;it
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komplexeren Mustern erkldrt werden als lediglich mit der AusschlieBlichkeit
dieses Bereichs »nur fiir Manner«. Dieser Kanon schafft nimlich bestimmten
Minnern eine dominierende Position, von der aus sie die klassische und klas-
sizistische Kunst, wie sie am vorziiglichsten in der Kunst Michelangelos verkor-
pert ist, verstehen und beurteilen kénnen. Der ideologische Wert des Klassik-
Modells fiir die Konstituierung von Machtverhiltnissen, die in gender und
Sexualitét kodiert sind, kann daher nur durch eine feministische Analyse auf-
gedeckt werden.

Die Kunst Michelangelos und die griechische Plastik, seine wichtigste Inspi-
rationsquelle, hatten den nackten Jiingling zum Vorbild, den die Kiinstler glei-
chermaBen als das Ideal von Kunst und von »Natur« ansahen. Es basierte auf
einer Vorstellung von Schénheit, die sie als spezifisch minnliche definierten.**
Fiir die Griechen und fiir Michelangelo sowie in beinah allen Féllen, in denen
das Objekt der dsthetischen Bewunderung der méannliche Korper ist, spielt bei
seiner Wertschitzung homoerotisches Begehren eine Rolle. Fiir die Griechen
schien dieser Zusammenhang ein natiirlicher, und sicher hat dieses sozial legi-
timierte Begehren zur Konstituierung des ménnlichen Aktes als eines Ideals
beigetragen.® Diese Verbindung war fiir Michelangelo wesentlich problemati-
scher, aber dennoch nicht so riskant, dass sie unméglich gewesen wiire.*¢ Homo-
erotisches Verlangen und die kiinstlerische Produktion eines idealisierten, ju-
gendlichen, ménnlichen Aktes stehen deutlich in historischer Verbindung. Aber
genauso bemerkenswert und aussagekriftig ist, dass Homosexualitét bei Vasari
und Janson keine Erwihnung findet — finden kann.*’ Thr Verschweigen der Homo-
sexualitdt wird von einem anderen, grundlegenden Prinzip des Klassizismus
insofern ermdglicht, als ndmlich ein perfekter Korper einen schénen Geist ent-
hélt und kérperliche und moralische Schonheit untrennbar vereint sind. Dieses
Prinzip ordnet homosexuelles Begehren in einen gréferen moralischen und
asthetischen Diskurs ein. Die Kunstgeschichte, die in patriarchalen, aber offi-
ziell heterosexuellen christlichen Zeiten entstand, konnte die mutmafliche Moral
und den dsthetischen Aspekt des Begehrens nutzen, ja absorbieren und die Kunst-
werke fordern — aber erst nachdem alle Spuren sexueller Bedeutung von ihnen
abgelost waren. Das erotische Vergniigen an den Akten wurde vom Konzept
des reinen ésthetischen Genusses maskiert —was weder durch das sexuelle Begeh-
ren der Autoren noch durch das bedrohlich korrespondierende sexuelle Begehren
der Betrachter beeintrichtigt werden sollte.*® Die Fiktion, die aufgrund dieser

»Reinigung« des Kunstwerks entstanden ist, macht es zu einer soliden Wahrung
in einer heterosexuellen Welt, die Homosexualitidt nur als Abweichung denken
kann.*

Die zentrale kiinstlerische Gestalt in Michelangelos (Euvre und seinen grie-
chischen Vorbildern, die von Vasari und Janson als der H6hepunkt in der west-
lichen Kultur apostrophiert werden, ist die freistehende Skulptur eines ideali-
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hen Aktes. Diese Figur trigt Merkmale, die in unserem
wert sind. Die Gestalt wird durch das Ineinanderfliefen
srischer Ikonographie charakterisiert, die in das »Hero-
Jiingling steht unbefangen da, weder prahlt er mit
t er ihn. Der Penis wird vielmehr wie jedes andere
das klassische homoerotische System den ganzen
s ein kohirentes Wesen, ohne seine Geschlechtsteile

sierten, jungen, méinnlic
Kontext der Betrachtung
von athletischer und milit
ische« miindet. Der nackte
seinem Perus noch bedeck
Korperteil dargestellt, da

Jugendlichen sexualisiert, a

zu fetischisieren. o o )
Der junge, ménnliche Akt steht in einem merkwiirdigen Kontrast zum jun-

gen, weiblichen Akt, der ander.en Stamjlard—lkone des Yasari/ Janson:K?nons -
der, das muss gesagt werden, 1m plastlschep Werk Mlchelangelos vollig fehlt.
Die Artund Weise, in der der weibliche Akt in der ant11_<en Kgnst Pder der.K'unst
der italienischen Renaissance erscheint (wie z.B. bei Botticelli .oder Tl;lan)
wird ebenfalls durch den Kontext des sexuellen Bcgghrens bestimmt. D{eses
Begehren wird im formalen kunsthistorisc;hen Schreiben ebe.nso unterdriickt,
trotz jiingerer Versuche einiger Historikermnen.. es Zu thematisieren.

Die Geschichte der kiinstlerischen Form birgt mteressam'e Probler.ne‘der
Einschéitzung der kanonischen Themen. Der so genannte »_klassmche« weibliche
Akt wurde nicht vor der postklassischen Zeit in der griechischen Kunst geschaf-
fen. Er wurde von dem Bildhauer Praxiteles im vierten Jahrhundert v. Chr. erfun-
den, dessen lebensgroBe Statue der Aphrodite, aufgrund ihres antiken Standortes
die Knidische Aphrodite genannt, uns nur durch rémische Kopien bekannt ist.%0
Diese Skulptur ist die Quelle einer groBen Anzahl von Werken, die in der west-
lichen Kunstwelt Aphrodite oder Venus darstellen. Und sie wird nicht nur als
der erste monumentale weibliche Akt hiufig nachgebildet, sondern auch und
zuvorderst, weil sie die Erste ist, die ihre Scham bedeckt. Dieser Gestus wird
immer wieder als Ausdruck von Bescheidenheit angesehen, den die Alten
»pudica« nannten. Trotz seiner Bezeichnung bedeutet der Gestus weit mehr als
Bescheidenheit. Er wurde in unserer Kultur als »natiirlich« internalisiert, d.h.
wir verbinden mit ihm nicht mehr die Geschichte von Furcht, die eine Frau aus-
driickt, die ihre Scham vor einem gewalttitigen Angriff zu schiitzen sucht. Die
Pose der »Pudica« ist fiir uns zum Inbegriff von Asthetik und Kunstfertigkeit
geworden. Trotzdem, wenn wir die naturalistisch geformte Skulptur einer Frau
betrachten, die nicht gesehen werden will, spiiren wir ein Kribbeln, selbst wenn
wir unbewusst reagieren. Der Gestus mit all seinen Konnotationen ist auch mehr
als ein Bild von Furcht und Zuriickweisung. Nur durch das Setzen der Hand
einer Frau iiber ihre »Pubis«’! bewirkt Praxiteles — und mit ihm alle anderen,
die dieses Mittel benutzt haben — ein Gefiihl von Begehren im Betrachter und
konstruiert die Reaktion eines Voyeurs. Sie wird in allen Betrachtern hervor-

gerufen, in Mannern und Frauen, Hetero- und Homosexuellen. Dennoch sind
es eindeutig minnliche Heterosexuelle, die aufgefordert werden, ihr Begehren
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in sozial sanktionierte Handlung umzusetzen. Diese Handlung, die nicht mit
privatem sexuellen Verhalten verwechselt werden darf, ist eher der 6ffentlich
zur Schau gestellte Genuss an einer vollig sexualisierten weiblichen Form. Als
hohe Kultur ist dieser Genuss synonym mit dem Gefallen an einem Kunstwerk,
das von einem weiblichen Akt reprisentiert wird; als niedere Kultur ist dieses
Gefallen synonym mit liisternen Bemerkungen, die Minnergruppen auf der
StraBe an Frauen richten. SchlieBlich schaffen die hohen und die niederen Kul-
turen des Gefallens, die von der »Pudica« geprigt sind, spezielle Gelegenheiten
fiir das gemeinsame Erleben ménnlicher Sexualitéit ohne offene homosexuelle
Anklédnge. Der weibliche Akt ist der Ort und das offentliche Zur-Schau-Stellen
von heterosexuellem Begehren ist das Mittel fiir Rituale ménnlicher Zusammen-
gehorigkeit.”

Die Rolle von Vasari und Janson in der Propagierung des heroischen ménn-
lichen Aktes und des sexualisierten, verwundbaren weiblichen Aktes als Para-
digma darf nicht unterschétzt werden. Historisch wurden beide Formen in einem
Zusammenhang geschaffen, der zwei mannliche Begehren konstruierte, ein
homosexuelles und ein heterosexuelles. Die véllig unterschiedliche erotische
Behandlung des Miannlichen und des Weiblichen sagt viel aus iiber die unter-
schiedliche Art, in der Ménner und Frauen als Objekte sexuellen Verlangens
angesehen wurden und werden. Aber formale kunsthistorische Texte wie die
Vasaris oder Jansons tiber den ménnlichen und weiblichen Akt verhindern, diese
als wirksame Teile in der Konstituierung von Machtverhiltnissen zu betrachten,
von Machtverhiltnissen, die sich in sexuellen Begriffen ausdriicken. Vielmehr
werden verschleierte Methoden wirksam, die den Werken ihre Bedeutung in
der Strukturierung von gender und Sexualitiit verleihen. In der modernen Gesell-
schaft, in der spétestens seit dem 16. Jahrhundert die Heterosexualitéit vorherrscht,
definiert die kiinstlerische Gestaltung des weiblichen und ménnlichen Aktes
einen kosmopolitischen und internationalen Club von kulturell gebildeten hete-
rosexuellen Méannern, die untereinander fest verbiindet sind. Die Liebe und Be-
wunderung von Ménnern fiireinander wird durch den gemeinsamen Ausdruck
ihrer offenen und ununterdriickbaren heterosexuellen Triebe akzeptabel ge-
macht.

Vasaris Erfindung des Kiinstlers, des Kritikers und des Kanons ist an die
sozio6konomischen Bedingungen seiner spezifischen historischen Situation ge-
bunden. Wihrend diese Bedingungen sich veridndert haben, funktionieren die
Normierungen von gender (der sozialen Konstruktion von Geschlecht), Rasse
und Klasse immer noch in den durch die Kultur ausgedriickten Machtverhiltnis-
sen, die Vasari artikulierte. Er hat die diskursiven Formen zur Verfiigung gestellt,
die noch bis zu Janson wirken — und bis zu uns.

Aus dem Amerikanischen von Maike Christadler
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Die Liste der Biicher iiber Kiinstlerinnen ist inzwischen betriichtlich; siehe die Bibliografie in: Whitney
Chadwick, Women, Art, and Society, London 1990.

Heinrich Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Miinchen 1915.

Harold Bloom, The Anxiety of Influence; A Theory of Poetry, London 1973.

Michelangelos Homosexualitit wird diskutiert in: James Saslow, Ganymede in the Renaissance:
Homosexuality in Art and Society, New Haven’, Conn. 1986. Fiir Caravaggio siche Donald Posner,
»Caravaggio’s Homo-erotic Early Works«, in: Art Quaterly 34, 3 (Herbst 1971), 301-24.

Mary Garrard, Artemisia Gentileschi: The Image of the Female Hero in Italian Baroque Art, Princeton
1989.

Ibid.; Richard Spear, »Images of Heroic Women« (Rezension von Garrard), in: Times Literary Supple-
ment 4496 (2—-8 June 1989), 603.

Rubin, »What Men Saw«, 34-35.




42
43
44

45

46

47

48

49
50

51

52

Nanette Salomon

id.. 34 und 44, Anm. 1. _
s)el:t‘uri ]l-ll?ctory' of At Criticism, Kap. 5-7; Kleinbauer und Slavens, Research Guide, 85.

John Biswell, »Revolutions, Universals and Sexual Categories«, in: Salmagundi 58-59 (Herbst 1982 —

Winter 1983), 106-109. . ’ ‘
Fi]-l:d?; Geschichte der Homosexualitit im alten Griechenland siehe K. J. Dover, Greek Homosexuality,

1978, wiederaufgelegt New York 1980: und jiingeren Datums: Michel Foucault, Der Gebrauch der
Liiste. Sexualitit und Wahrheit, Band 2, Frankfurt 1986. . i -

Die Homosexualitit Michelangelos wurde zuerst von John.A.ddmglon 5ymnnds, in: The Life of
Michelangelo Buonarroti, 2 Bde., London 1899 diskutiert und in jiingerer Zeit von Saslow, Ganymede,
lLZhe(i?'\l/asaris vermeintliches Desinteresse an Sexualitiit schreibt Saslow: »Vasari ... istim Allgemeinen
nicht interessiert am Privatleben seiner Kiinstler« (Saslow, Ganymede, 14). Diese Behauptung lisst
sich nicht aufrechterhalten, man braucht nur eine beliebige Seite der Vite aufzuschlagen.

Das Ausmag, in dem Homophobie immer noch die Kunstgeschichtsschreibung verzerrt, l4sst sich an
dem Index von David Freedberg, The Power of Images: Studys in the History and Theory of Response,
Chicago 1989 ablesen: Das Stichwort »Homosexualitiit« taucht nicht auf, ()bwt?hl es Kapitel gibt, die
»Arousel by Image« (Erregung durch Bilder) und »Senses and Censorship« (Sinne und Zensur) beti-
telt sind. Freedberg liisst lediglich heterosexuelle Reaktionen auf Kunstwerke gelten, als seien es die
einzig existierenden.

Monique Wittig, »The Straight Mind«, in: Feminist Issues 1, 1 (Sommer 1980), 103—11.

Praxiteles’ Skulptur wird eingehend behandelt in: Chr. Blinkenberg, Knidia: Beitrége zur Kenntnis
der Praxitelischen Aphrodite, Kopenhagen 1933.

Ich méchte hier nicht das deutsche Wort »Scham« benutzen, weil ich damit die Vorstellung iiber-
niihme, die ich gerade zu dekonstruieren suche.

Eve Kosofsky Sedgewick untersucht homosoziale Beziehungen in der englischen Literatur in: Between
Men: English Literature and Male Homosocial Desire, New York 1985. Thre Ideen haben meine
Lektiire der »pudica«-Pose angeregt. Siehe auch Susan Winnett, »Coming Unstrung: Women, Men,
Narrative, and Principles of Pleasure«, in: PMLA 105, 3 (Mai 1990), 50518, bes. 507.
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Auszug aus: Schwulen- und Lesbenforschung und
Queer Theory in der Kunstgeschichte!
Whitney Davis

Was oft als »Schwulen- und Lesbenforschung in der Kunstgeschichte« bezeich-
net wird, ist keine Methode im strengen Sinn.2 Innerhalb der akademischen
Kunstgeschichte nutzt die Schwulen- und Lesbenforschung eklektisch sowohl
die etablierten Ansitze der Sammlung, Dokumentation und ikonographischen
Beschreibung von Kunstwerken als auch neuere semiotische, psychoanalytische
und andere Methoden. [...]. Viele durch die Schwulen- und Lesbenforschung
beeinflusste Projekte miissen nicht notwendigerweise gleichgeschlechtliche Be-
ziehungen zum Thema haben. Nichtsdestotrotz kénnen sie durchaus auf die
»queeren« Interessen von Schwulen, Lesben und Nicht-Homophoben fiir be-
stimmte KiinstlerInnen oder Sujets zuriickgefiihrt werden...].

Schwulen- und Lesbenforschung in der Kunstgeschichte

Die Hauptantriebskraft, die zu einer offen vertretenen Schwulen- und Lesben-
forschung innerhalb der Kunstgeschichte fiihrte, war die Homosexuellenbewe-
gung (gay liberation movement) der spiten sechziger und siebziger Jahre. Diese
politisch motivierte Wissenschaft war nicht unbedingt »objektiver« als die homo-
sexualistische Forschung und Kritik, die sie teilweise ersetzte.> Aber auch heute
noch folgt sowohl die gueer theory wie auch die Schwulen- und Lesbenforschung
den teilweise introspektiven Rekonstruktionen sozialer Minderheiten und geéch-
teter Subjektivitdten, indem sie stark am Personlichen interessiert ist und sub-
jektiv vorgeht.* Und in der Tat ist oft eine Kritik am Mythos historischer Objek-
tivitdt und ein realistischeres Verstiandnis sozialer und psychischer Intersubjek-
tivitdten das Ziel der Forschung.® [...]

In Anbetracht einer geringen Zahl an Interessierten, limitierter Ressourcen
und einer prekiren akademischen Situation analysierten die ersten Wissenschaft-
lerlnnen, die sich mit Schwulen- und Lesbenforschung beschiiftigten, meist
»homosexuelle« Kiinstler oder die wichtigsten »homoerotischen« Motive und
Themen innerhalb der bildenden Kiinste. Sie untersuchten kulturelle Netzwerke
und Institutionen von Schwulen und Lesben oder vergleichbare historische Phi-
nomene (groBtenteils im nachmittelalterlichen Westen). Gelegentlich wurde mit
der Methode der Stilanalyse versucht, charakteristische homoerotische, schwule
und lesbische Produktions- und Reaktionsweisen zu identifizieren — ein Projekt,
das manchmal eng mit der homosexualistischen Vorstellung einer spezifisch
homosexuellen >Natur< oder Identitit auf biopsychischer Ebene verbunden war.
Was auch immer der Status solcher theoretischen Anspriiche war, die Forschungs-
methode war produktiv. [...]
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Vorwort

Der vorliegende Band fragt nach dem Zusammenhang zwischen der Kategorie
Geschlecht und Phanomenen des Visuellen in der Kunst, in wissenschaftlichen
Bildwelten, aber auch in den Vorstellungsbildern, die kunsthistorische Arbeit lei-
ten. Dargestellt werden soll die Vielfalt eines Forschungsfeldes, dessen Namen
sich in den letzten Jahrzehnten mehrfach gewandelt hat; in den unterschiedlichen
Bezeichnungen feministische Kunstgeschichte, Frauenforschung oder auch
Genderforschung spiegelt sich die Heterogenitét der Theoriebildung, die in der
Struktur des vorliegenden Buches berticksichtigt wird. Einander gegeniiberge-
stellt sind Texte zur Geschlechterforschung, die seit den 1970er Jahren verstreut
erschienen sind, und aktuelle Forschungsperspektiven, die entlang verschiedener
Kernbegriffe entfaltet werden: Korper und Korpertheorien, Reprdisentations-
kritik, Institution und Geschlecht, Technik-Material-Geschlecht, Kreativitcit
und Genie, Differenzen: Ethnie und Geschlecht und Geschlecht und Medium.
Das Fortschreiben dlterer Positionen soll zugleich den Blick fiir die Geschichte
kunsthistorischer Geschlechterforschung schirfen. Der Fokus ist dabei auf die
deutschsprachige Forschung gelegt, sowie auf die dort gefiihrte Diskussion und
Rezeption anglo-amerikanischer Ansitze. Die Ausrichtung des vorliegenden
Buches macht damit auch ein Desiderat der bisherigen methodischen und inhalt-
lichen Reflexion feministischer Kunstgeschichte deutlich: die Historisierung der
Ergebnisse feministischer Kunstgeschichte und die Auseinandersetzung mit ih-
rer Entwicklung in anderen europdischen und auBer-europdischen Lindern steht
noch aus.

Mein Dank gilt an erster Stelle der Maecenia-Stiftung, deren grofziigige
Unterstiitzung die Realisierung des Buches ermdéglicht hat. Danken méchte ich
aber auch allen Autorinnen dieses Buches, die sich auf dieses Projekt eingelas-
sen haben.

Die kritische und geduldige Durchsicht meines einleitenden Textes, die Silke
Biittner und Kerstin Brandes dankenswerterweise unternommen haben, sei ab-
schlieBend besonders erwihnt.



