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Positionen von Frauen im Kunstbetrieb ab 1960

Fragen nach einer spezifisch weiblichen Asthetik wurden in der Bundesrepublik Deutschland
und in Osterreich erst in den spiten 60er und friihen 70er Jahren im Zusammenhang mit der
neuen deutschen Frauenbewegung gestellt. Der Kampf gegen den Abtreibungsparagraphen,
fiir das Selbstbestimmungsrecht und die 6konomische Gleichstellung der Frauen wurde im
kiinstlerischen Bereich ergédnzt durch die Untersuchung des Anteils der Frauen an der Kultur
der abendlidndischen Gesellschaft. Die Forderung nach der ,,Politik in erster Person* fiihrte
unter anderem zu einer subjektbetonten Suche nach sogenannten weiblichen Féahigkeiten und
kreativen Potentialen, die sich in den herrschenden gesellschaftlichen patriachalischen
Strukturen nur schwer entfalten konnten.

Die Intention, Subjekt der eigenen Geschichte zu werden, Zusammenhinge zwischen
Sozialisation, Weiblichkeitsbildern und gesellschaftlicher Unterdriickung beziehungsweise
Ausgrenzung herzustellen und diese zu versinnbildlichen, war im allgemeinen wichtige
Motivation fiir das dsthetische Handeln von Kiinstlerinnen. Es entwickelten sich in bildender
Kunst und Literatur spezifische Frauenthemen, die einerseits den Spielraum in der
Themenwahl engagierter kiinstlerisch tdtiger Frauen einschrinkten, andererseits notwendige
Erfahrungsbereiche in das &sthetische Handeln hineinholten. Eine heftige Debatte iiber das
Fiir und Wider von ,,Frauenkunst* beziehungsweise einer weiblichen Asthetik wurde in den
verschiedenen Lagern der frauenbewegten kiinstlerisch titigen Frauen gefiihrt.

Es waren die Jahre, in denen die geschilderte Problemlage allméhlich ins Bewusstsein immer
groferer  Teile der  kiinstlerischen  Offentlichkeit drang.  Kiinstlerinnen und
Kunstwissenschaftlerinnen begannen mit dem Konstatieren von Defiziten, versuchten, die
historischen, gesellschaftlichen und ideologischen Ursachen dafiir zu erforschen und suchten
nach Formen, diese Inhalte und die zeitgendssische Kunst von Frauen an offentlichen Orten
zu prisentieren und zu thematisieren.

Fiir die kiinstlerische Expansion (auch von Frauen) war vor allem die Betonung und
Bearbeitung des Problems ,,Kunst und Leben* wichtig. Karin Thomas formulierte die Ende
der 60er Jahre herrschende, die verschiedenen neuen kiinstlerischen Richtungen in der
Bundesrepublik bestimmende Intention als Postulat: Die ,,Anndherung von Kunst und Leben,
von dsthetischer Praxis und sozialer Praxis soll sich entwickeln, ... die bisher konkrete Utopie

der Kunst geblieben ist.*’
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Die Geschichte der Frauen/Kunst/Bewegungen in den USA und Europa ist stark vom Kampf
gegen das System der Moderne und die (gesellschaftlichen und kiinstlerischen) Regeln
gepragt. Dies bedeutete fiir die ,,bewegten” Kiinstlerinnen einen Konflikt: gleichzeitig
innerhalb und auBlerhalb dieses Systems zu stehen, stehen zu wollen.

Mitte der 70er Jahre wurde ein Prozess in Gang gesetzt, der bis heute andauert, nimlich von
verschiedenen Orten aus die ideologische Instanz Kunstgeschichte zu hinterfragen und zu
kritisieren. Begriffe wie ,,Kreativitit®, ,,Meisterschaft” und der Universalitiatsgedanke, der in
der Kunstgeschichtsschreibung und Kunstkritik herrschte, wurden ndher betrachtet und im
Hinblick auf die darin verborgenen Geschlechtsverhiltnisse tiberpriift.

Die Geschichte des Ausschlusses von Frauen aus der Kunstgeschichte wurde auf der einen
Seite zu rekonstruieren versucht, auf der anderen Seite suchten Wissenschaftlerinnen und
Kiinstlerinnen nach Spuren unterdriickter origindrer Anteile weiblicher Ausdrucksformen. In
der Bliitezeit des deutschen Feminismus entstanden Mitte der 70er Jahre zwar nur vereinzelt
Schriften und Manifeste zum Thema Frauen und Kunst, dennoch wurde versucht, eine
programmatische Diskussion {iiber die politischen Ziele der Frauenbewegung und ihr
Verhéltnis zur Kunst zu fiithren.

Diese Diskussion wurde aber, genau wie die Kunst von Frauen selbst, von ménnlichen
Kiinstlern, Kuratoren, Kritikern und Kunstwissenschaflern ignoriert und fast ausschlielich in
Frauenkreisen rezipiert. Die Debatte, die innerhalb der Frauen/Kunst/Bewegungen von
verschiedenen Positionen aus zu den Themen der weiblichen Asthetik und dem Anteil der
weiblichen Kreativitdt und Kunst an der Kulturgeschichte des Abendlandes gefiihrt wurde,
bot in der ménnlich dominierten offiziellen Kunstwelt immer wieder Anlass zu
ironisierenden, verniedlichenden, tadelnden oder unverhiillt misogynen Angriffen.

Die von Kiinstlerinnen wie VALIE EXPORT organisierten Ausstellungen in Osterreich und
der Bundesrepublik waren Eingriffsversuche in die herrschende Kunstpolitik, bedeuteten aber
dariiber hinaus eine Weiterentwicklung der Diskussion um die Kunst von Frauen und ihrer
dsthetischen Kontexte. Nicht alle Kiinstlerinnen beriihrte diese Debatte. Nur die wenigsten
haben sich aktiv daran beteiligt. Die Emanzipationsbewegung und mir ihr die Diskussion um
den Anteil der Frauen am Schopferischen zwang aber alle Kiinstlerinnen zur Reflexion ihrer
Position.

Um 1980 wurden eine Reihe von Texten zum Thema Frauen und Kunst publiziert — erste
Ergebnisse der Reflexionen, auch Ubersetzungen aus dem Amerikanischen, Englischen und

Franzosischen zu diesem Themenfeld erschienen.” Umfangreiche Uberblicksausstellungen,
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die groBenteils von Kiinstlerinnen selbst initiiert wurden, trugen das bis dahin erarbeitete
Wissen, methodische und kulturgeschichtliche Uberlegungen und die Kunst der Zeit
zusammen und bildeten wiederum Ankniipfungspunkte fiir die politische und #sthetische
Diskussion.’ Die ,Frauenfrage* hatte in der Kunst bis in die Mitte der 80er Jahre hinein
Hochkonjunktur. Die Distanz vieler Kiinstlerinnen zu den Aktivitdten im Bereich ,,Frauen und
Kunst*“ nahm nach dieser Hoch-Zeit von Ausstellungen und Publikationen sowie der
Abhandlung des Themas auch auf der populdren Ebene der Frauenzeitschriften und Magazine
zwischen 1977 und 1985 proportional zu. Sogenannten Frauenthemen in der Kunst sowie die
Teilnahme an Frauenausstellungen wurden vielfach als Stigmatisierung erlebt — der
Kunstbetrieb hatte das ,,Label* Frauenkunst, das zunichst von den Kiinstlerinnen selbst im
positiven identititsstiftenden Sinne benutzt worden war, als Ausgrenzungsmerkmal
subsumiert. Die Festschreibung auf weibliche Zusammenhidnge wurde von vielen
Kiinstlerinnen als Einschrinkung ihrer kiinstlerischen Entfaltungsmdoglichkeiten erlebt.

Diese Haltung hat aber auch mit der unbewussten Abwehr gegen den eigenen weiblichen
Anteil zu tun. Der vor allem in Europa herrschende Mythos vom ménnlichen Genie, in allen
Varianten der tradierten oder neu zu schaffenden Erzdhlungen Gegenstand einer sich
universal gebenden Kunstgeschichtsschreibung, machte und macht es Kiinstlerinnen
besonders schwer, ihre Rolle als Frau und Kiinstlerin zu akzeptieren. Weiblichkeit nach au3en
hin zu verbergen und zu verleugnen ist ein Weg, will die Kiinstlerin im System des
Kunstbetriebs bestehen. Die Dichotomie zwischen Weiblichkeit und Kunst erfordert von
Kiinstlerinnen komplizierteste innere und Huflere Anpassungs- und Gestaltungsvorginge,
damit eine funktionierende Identitiit als Kiinstlerin erreicht werden und die fiir die
Anerkennung notwendige Expansion in den maskulin dominierten Bereich vollbracht werden
kann.*

Die oft als Dilettantismus bezeichnete weibliche Kunstproduktion, die sich dem zunehmenden
Professionalisierungsdruck weiterhin entzog, wurde vielen Kiinstlerinnen zunehmend zum
Problem. Zumindest verbot die Desavouierung dieser kiinstlerischen Produktionen jegliche
Referenz beziehungsweise den Aufbau einer Tradition. Der den Kunstbetrieb in Europa und
auch in Deutschland und Osterreich strukturierende internationale Kunstmarkt forderte von

allen Beteiligten Positionierungen.
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Ein in Deutschland aufblithender Kunsthandel ab den 80er Jahren, der Einfluss von Galerien,
die Spitzenreiterlisten der hochstdotierten Kiinstler (und Kiinstlerinnen) verdriangten endgiiltig
die Illusionen von autonomer kiinstlerischer Identitatsfindung und vom wertfreien Zirkulieren
kiinstlerischer Ideen und AuBerungen. Die in dieser Zeit stattfindende Verbreiterung und
Pluralisierung des Kunstbetriebs waren eine neue Herausforderung fiir Frauen im
Kunstbetrieb im Sinne einer verstidrkten Konkurrenz und von Machtkdmpfen, nicht nur mit
den ménnlichen Kollegen. Besonders deutlich wurde dieser Druck bei den nachwachsenden
Generationen, den Hochschulabgingerinnen der 80er Jahre, die, anders als ihre
Vorgingerinnen, das Kunstmachen nicht mehr (nur) zur Selbstsuche praktizierten. Diese
junge Generation war und ist sich klar iiber den Warencharakter der Kunst und die
Notwendigkeit, eine Karriere zu planen. Die krassen Geschlechtergegensitze,
Diskriminierungen und kédmpferischen Postulate zur Befreiung der Frau verwischten sich in
dem MaBe, wie die immer schwicher werdende Frauenbewegung Riickschlige
stillschweigend einsteckte. Feminismus war seit spitestens Mitte der 80er Jahre mit einem
hautgout behaftet, der unvereinbar mit Karrierepldnen, aber auch mit emanzipierter
Familienplanung war.

Die Diskussion um die weibliche Asthetik war Ende der 80er Jahre nicht abgeschlossen,
sondern akademisiert.” Die Fithrung der Diskussion dariiber ging von den Kiinstlerinnen zu
den Kulturwissenschaftlerinnen uiber, Kiinstlerinnen wollten damit nichts mehr zu tun haben
und bestanden auf einer ,,wertfreien Kunst®, die moglichst ohne Ansehen des Geschlechts und
der Produktionsbedingungen betrachtet werden soll. Die Auseinandersetzung mit Sprache und
Bild als Reprisentationssysteme, die die Kunst von vielen Frauen seit den 80er Jahren
bestimmt, basiert auf der Annahme, dass es nicht mehr darauf ankommt, das ,,eigene Bild*
von Weiblichkeit zu suchen, da die Frauen an sich schon gesellschaftliche Projektion, also
Bild sind. Sigrid Schade analysiert 1986: ,,Es geht darum, dass die Reprisentation der
Geschlechter medial festgeschrieben ist, das heillit zum Beispiel, dass Weiblichkeit nicht in
bestimmten Ideal-Bildern definiert wird, sondern, dass ihr Status das Bild-Sein ist, Bild aber
des abwesenden Blicks: Projektionsfléache, Oberfliche.*

Die Konsequenz, die einige Kiinstlerinnen der ersten Generation (z. B. EXPORT, Sieverding)
und den folgenden Generationen (z. B. Trockel, Eichhorn) aus der kritischen Einschétzung
der Entwicklung des Feminismus zogen, fiihrten seit den 90er Jahren zum Teil zu
beachtlichen Erfolgen. Strategisch wurden allzu eindeutige Frauenthemen aus der Kunst

nahezu eliminiert, neue Methoden und wissenschaftliche Diskurse rezipiert, es wurde an der
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dsthetischen Form, den Medien und der Présentation gearbeitet, Netzwerke wurden gekniipft,
die Arbeit und Ankaufspolitik von Kunstvermittlung und Kunstsammlungen kritisch
beobachtet und kommentiert. Das Engagement fiir feministische Positionen konnte auf die
Ausgrenzung von Frauen aus dem Kunstbetrieb und die Forderung nach Quoten im
Ausstellungsbetrieb bezogen werden. Die ersten Professorinnen wurden Anfang der 90er
Jahre auch auf Grund des gesellschaftlichen Drucks an Kunsthochschulen eingestellt.

Festzuhalten ist somit abschlieBend, dass die gleichzeitige Erneuerung der Kunst und ihrer
Inhalte und der Wirkung der Emanzipationsbewegung einen gliicklichen Moment fiir die
Entwicklung kiinstlerischer AuBerungsformen von Frauen sowie deren Reiissieren im
Kunstbetrieb darstellte. Kiinstlerinnen und auch Kiinstlern bot sich die Chance, in einer relativ
ungeregelten Ausgangssituation eigene Vorstellungen zu entwickeln und durchzusetzen.
Immer wieder bildeten sich Gruppierungen und Einzelinitiativen, die Entwicklungen und
Forderungen der Kunst von Frauen biindelten und durch Publikationen, Ausstellungen oder
andere Aktivitdten verdffentlichten, dokumentierten und damit zugleich diese Entwicklungen
und den gesellschaftlichen Bewusstwerdungsprozess vorantrieben. Wiewohl im
deutschsprachigen Raum nur wenige Kiinstlerinnen selbst Aktivistinnen der Bewegungen
waren oder sich als Feministinnen engagierten, war ein Effekt der gesellschaftlichen
Diskussion iiber die Rechte der Frau im Kunstbereich ablesbar, etwa die offeneren Zuginge
zur Kunst und die Verstirkung des Anteils von Frauen im Kunstbetrieb seit den 90er Jahren
des vergangenen Jahrhunderts. Frauenspezifische Themen, zunichst essentialistisch gepragt,
fanden Eingang in Kunst, Wissenschaft und Lehre und wurden zunehmend differenzierter.
Trotz aller Stagnationen der Entwicklung, trotz Stigmatisierungsversuchen, Infragestellung
und Kritik an den Frauen/Kunst/Bewegungen im und durch den Kunstbetrieb bewirkten die
von den nie einheitlich agierenden Bewegungen ausgehenden Aktivititen, dass seit den 90er

Jahren mehr Kiinstlerinnen denn je prasent waren.
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