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Vorwort

Angeregt durch meine praktische Arbeit in einem Kunstmuseum am Anfang der
90er Jahre, habe ich mich seit 1997 mit dem weitldufigen Thema der Kiinstle-
rinnenausstellungen befasst. Den Ausschlag dafiir gab mir die Zusammenarbeit
mit zeitgenossischen Kiinstlerinnen im Rahmen des Ausstellungsprojektes
Begegnungsraum Schloss — Zeitgendssische Kiinstlerinnen sehen alte Rdume
neu, das ich seinerzeit fiir den Marburger Verein FrauenKunstGeschichte in
Schloss Hallenburg in Schlitz (Vogelsbergkreis) erarbeitet habe.! Damals wie
heute stellt sich fiir mich die Frage, ob es noch sinnvoll ist, Kiinstlerinnen in
gesonderten Ausstellungen zu présentieren. Ich wollte dem kunstgeschichtli-
chen Hintergrund dieses Phinomens auf den Grund gehen und habe mich seit
dieser Zeit mit der Geschichte und den unterschiedlichen Konzeptionen von
Kiinstlerinnenausstellungen befasst. Angesichts der Fiille des Materials — um
mir einen Uberblick zu verschaffen hatte ich etwa zweitausend Ausstellungstitel
seit 1980 zusammengetragen — musste ich eine Entscheidung treffen, denn eine
umfassende Bearbeitung sdmtlicher Projekte war unmoglich und wenig auf-
schlussreich. Als ich 2003, nach dem Umzug meiner Familie nach Berlin, ernst-
haft damit begann, das Thema Kiinstlerinnenausstellungen als Promotionsvorha-
ben ins Auge zu fassen und mit Prof. Renate Berger an der Universitdt der
Kiinste erste Gespriche aufnahm, hat sie mich dazu ermutigt, meine eigene
Wahrnehmung ernst zu nehmen und die von mir benannten Probleme und Fra-
gestellungen anhand einer wohl iiberlegten und engen Auswahl von Ausstel-
lungsprojekten weiterzuverfolgen. Die von ihr gewihrte Freiheit im kreativen
Forschungsprozess verbunden mit der Forderung nach intelligenter und struktu-
rierter Ordnung, war ein Gliicksfall fiir mich. Ich méchte Prof. Renate Berger an
dieser Stelle fiir ihre Navigationshilfe auf dem gewundenen Forschungspfad,
ihre feinsinnige Betreuung und bestindige Unterstiitzung danken. Ebenso danke

1 Begegnungsraum 1997
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ich Prof. Tanja Michalsky fiir IThre Bereitschaft, diese Arbeit als Zweitbetreuerin
zu begutachten.

Meine urspriingliche Idee, die Kiinstlerinnenausstellungen seit 1980 aufzuar-
beiten, habe ich im Prozess der Recherche aufgeben miissen, ebenso die Illusi-
on, iiber die feministische Bewegung und ihre Beziige zur Kunst gut infor-
miert zu sein. Je mehr ich mich auf eine historische Aufarbeitung des Themas
einlie, desto mehr gelangte ich an die Anfinge der Frauenbewegung und ihre
Verbindung zur Kunst, die mir damals noch nicht wirklich bekannt war und die
mich zunehmend fesselte. Mir wurde bewusst, dass ich nur einen kleinen Aus-
schnitt der emanzipatorischen Frauenbewegung kannte, denn ich hatte in den
80er Jahren die Forderungen nach der gesellschaftlicher Gleichstellung von
Frauen aus der Studentinnenperspektive an der Universitit in Marburg erlebt, zu
einem Zeitpunkt, als Frauen aus der zweiten Frauenbewegung vereinzelt in den
universitdren Institutionen anzutreffen waren. Die gesellschaftlichen Umwil-
zungen der 70er Jahre habe ich als neugierige Dreizehnjihrige auf dem Fern-
sehbildschirm mitverfolgt. Als damals die Bilder protestierender Frauen mit
der Forderung Mein Bauch gehort mir in unser familienidyllisches Wohnzim-
mer flimmerten, hat mich dies nachhaltig beeindruckt und beriihrt und vermut-
lich auch den Keim dafiir gelegt herauszufinden, was sich damals in der west-
deutschen Gesellschaft abspielte. Im Rahmen dieser Arbeit hatte ich ausgiebige
Gelegenheit, meiner Neugierde und meinem Erkenntnisdrang mit groBer Lust
und Freude nachzugehen. Die personliche Distanz zu den Ereignissen der 70er
Jahre bietet die Chance zu einem analytischen Blick auf die historischen Prozes-
se, der den damals aktiv Beteiligten vermutlich nicht so leicht féllt. Dennoch
hitte ich diese Arbeit ohne die Mithilfe der vielen noch lebenden Akteurinnen
und Akteure gar nicht leisten konnen, da die historischen Quellen vielfach ver-
schiittet gewesen sind. Fiir ihre Offenheit und Hilfe, ihre Bereitschaft, mit mir
ins Gesprich zu kommen und mir dokumentarisches Material groBziigig zur
Verfiigung zu stellen, bin ich daher den im Folgenden genannten Kiinstlerinn-
nen und Kiinstlern, Kunsthistorikerinnen und anderen Zeitzeuginnen und Zeit-
zeugen sehr dankbar:

Dr. Irene Below, Marion Beckers, Gisela Breitling, Jula Dech, Dr. Silvia Eibl-
mayr, Valie Export, Renate Flagmeier, Monika Funke-Stern, Prof. Dr. Paula
Harper, Matthies Heinzmann, Dr. Elisabeth Hoja, Sonja Iskov, Dr. Margarethe
Jochimsen, Evelyn Kuwertz, Wolfgang Magers, Dr. Gislind Nabakowski, Prof.
Dr. Ursula Nienhaus, Cristina Perincioli, Birgit Pontopiddan, Elsa Prochazka,
Margaret Raspé, Prof. Dr. Cicilia Rentmeister, Ursula Reuter Christiansen,
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Helke Sander, Sarah Schumann, Beatrice Stammer, llse Teipelke, Dr. Ingrid
Wagner und Gisela Weimann.

Mein Dank geht des Weiteren an das Kulturministerium des Landes Sachsen-
Anhalt, das mir durch die Aufnahme in das Stipendienprogramm Professorin
werden im Jahr 2007 eine unerwartete Perspektive als Lehrende an der Fach-
hochschule Merseburg aufzeigte. Durch diese Forderung wurde ich in meinem
akademischen Werdegang bestirkt und phasenweise materiell unterstiitzt. Dan-
ken mochte ich auch meinen kunsthistorischen Weggefihrtinnen und Wegge-
f'aihrtenz, insbesondere Dr. Michael Hiitt, fiir den Gedankenaustausch und das
Interesse an meiner Arbeit. Besonderer Dank gilt Dr. Mary Pepchinski, die mir
ihre innovative Dissertation Feminist Space3 schon vor der Veroffentlichung
zugidnglich gemacht und mir damit wichtige Anregungen fiir den Umgang mit
dem Thema Ausstellungen und Raum gegeben hat. Fiir die Unterstiitzung beim
Layout und Korrekturlesen des Textes danke ich meinen Freundinnen Sabine
Schmitz und Carolin Rodewald.

Widmen mochte ich diese Arbeit meiner Familie, meinem Lebenspartner
Dr. Jaime Sperberg Fuentealba und unserem Sohn Rubén Kaiser, die mir die-
sen Freiraum trotz alltdglicher Interessenskonflikte zwischen Erwerbsarbeit,
familidgren Anforderungen und der fiir meine geistige Arbeit notwendigen Kon-
zentration, materiell ermoglicht und wohlwollend begleitet haben.

Monika Kaiser

2 Mit der Nennung der minnlichen Funktionsbezeichnung ist in diesem Buch immer
auch die weibliche Form mitgemeint. Wenn die weibliche Funktionsbezeichnung auf-
taucht sind damit ausschlielich Frauen gemeint.

3 Pepchinski 2007.



1. Einleitung

Bis heute bestehen Ungleichbehandlungen zwischen Kiinstlerinnen und Kiinst-
lern im Ausstellungswesen, die mit deren geschlechtlicher Verortung in Zusam-
menhang stehen. Trotz langjdhriger 6ffentlicher Forderung ist es bislang nicht
gelungen, die Arbeit von Kiinstlerinnen zu einem integralen Bestandteil kunst-
bewahrender Institutionen zu machen. So handelt es sich bei den mittlerweile
etablierten Spezialausstellungen, in denen ausschlielich Werke weiblicher Pro-
venienz gezeigt werden, nur um voriibergehende Présentationen in den musealen
Riumen, deren Verstetigung fehlt. Sie bezeugen in dieser Funktion die Diskri-
minierung von Kiinstlerinnen auf institutioneller Ebene.'

Des Weiteren ist die Auseinandersetzung mit dem individuellen kiinstleri-
schen Werk von Frauen immer noch mit Vorurteilen behaftet, wodurch der insti-
tutionellen Diskriminierung auch auf der individuell-kiinstlerischen Ebene ent-
sprochen wird. Bis heute flieBen geschlechterorientierte Konnotationen, die nicht
weiter hinterfragt und begriindet werden, in die Beurteilung von Kunst mit ein.
Daher miissen Kiinstlerinnen, die in ihrer Arbeit Aspekte der Privatsphire auf-
greifen, immer noch damit rechnen, dass ihre Arbeit als Frauenkunst abqualifi-
ziert wird, wihrend dies bei médnnlichen Kiinstlern, wie das Beispiel Dieter Roth
zeigt, als Innovation gilt.”

1 Ein Beispiel dafiir ist die Ausstellung elles@centrepompidou in Paris (vom 27.05.
2009-27.05.2010), in der ausschlieflich Werke von Kiinstlerinnen aus der Sammlung
des Centre Pompidou ausgestellt worden sind.

2 Zu einer dhnlichen Bewertung kommt Jennifer John in ihrer Analyse der Ausstellung
Selbst Inszeniert, die 2004/2005 in der Hamburger Kunsthalle gezeigt wurde und sich
dem Thema der Dekonstruktion des Selbst von Kiinstlern in der Moderne stellte. Die
Aufnahme weiblicher Anteile, Travestie mit gegengeschlechtlichen Attributen, wird
lediglich bei minnlichen Kiinstlern gut geheilen und akzeptiert. Vgl. John 2008a, S.
15-16.
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Fehlende gendersensible Kriterien fiir die Beurteilung von Kunst in Verbin-
dung mit einer wenig analytischen Betrachtungsweise von Seiten kunstvermit-
telnder Instanzen fithren dazu, dass auch Kiinstlerinnen hiufig die Position ver-
treten, Kunst sei geschlechtsneutral. Andererseits kann eine Strategie der positi-
ven Diskriminierung3 dazu beitragen, Aufmerksamkeit durch das Verarbeiten
geschlechterstereotyper Inhalte zu erzeugen. In Anbetracht dieser hermetischen
Verhiltnisse im Ausstellungswesen, die bewirken, dass dem Geschlecht nur als
Stereotyp ein Platz zugestanden wird, ist die strategische Position der Neutralitit
verstiandlich, sie schlieft aber weiterhin eine differenzierte Sicht auf die Kunst
beider Geschlechter aus.

Es bediirfte daher der Entwicklung differenzierter Beurteilungskriterien fiir
die Kunst unter der Beriicksichtigung geschlechterrelevanter Merkmale. Eine
solche Auseinandersetzung mit Kunstwerken der Vergangenheit und Gegenwart
wird erst dann zu repridsentativen Ergebnissen fithren, wenn die Arbeiten von
Frauen in einer zahlenméBig entsprechenden Relation zu den immer noch in
Uberzahl vorhandenen Werken von Minnern gesehen werden konnen. Dieser
Entwicklungsprozess wird, vorausgesetzt, dass man ihn wirklich ernsthaft
betreibt, noch lange Zeit in Anspruch nehmen.

Die Grundlage dazu wire eine umfassende Rezeption der Kunstproduktion
von Frauen, die bislang noch zu wenig stattgefunden hat. So ist auch die Kunst,
die im Zuge der zweiten Frauenbewegung Eingang in den Kunst-Raum nahm,
auf breiter Ebene noch nicht hinreichend rezipiert worden. Sogar im Feld femi-
nistischer Kunstwissenschaft haben relativierende Denkansitze der Gendertheo-
rie, die in der Tradition des Poststrukturalismus stehen, den Effekt, die histori-
sche Aufarbeitung der Kunst von Frauen nach 1970 zu blockieren. Daher ist
Wissen iiber diese Epoche noch nicht ausreichend ausgebildet worden und fehlt
fiir weiterfithrende Diskussionen. Seit 2007 deutet sich ein Wandel im Denken
an, erste Projekte, die diesen fiir die kiinstlerische Emanzipation von Frauen
bedeutenden Zeitabschnitt historisch aufarbeiten, beginnen jetzt erst. Wie das
Beispiel der internationalen Ausstellung WACK verdeutlicht, die als Uberblicks-
schau internationaler feministischer Kunst in den USA gezeigt worden ist, wei-

3 Den Begriff Positive Diskriminierung iibernehme ich von Jennifer John, die ihn als
politische Strategie der Kuratorin Liesbeth Brandt Corstius am Museum in Arnhem in
den 80er und 90er Jahren beschreibt. Vgl. John 2004a, S. 49-50. Des Weiteren fiel
dieser Begriff auch im Gespriach mit einem Kurator zeitgenossischer Kunst, der in den
Arbeiten Rosemarie Trockels, ihren Strickbildern und Kochherden, mit denen sie sich
auf die Erfahrungswelten von Frauen bezieht, eine bewusste Strategie der positiven
Diskriminierung sieht. Die Kiinstlerin habe diese eingesetzt, um damit ihre Etablie-

rung im Kunstbetrieb zu beférdern.
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sen solche Projekte teilweise Fehler in der Dokumentation auf.' Dies ist ein
Symptom dafiir, dass die Grundlagen feministischer Kunst auf nationalem und
internationalem Niveau noch zu wenig aufgearbeitet, erforscht und geklért wor-
den sind.

Zwar gab es in Westdeutschland in den 90er Jahren zahlreiche, von o6ffentli-
cher Hand geforderte Forschungsarbeiten zur Prisenz von Kiinstlerinnen im
Ausstellungswesen, die statistische Beweise fiir deren Benachteiligung lieferten.’
Versuche einer inhaltlichen Bewertung und kunsthistorischen Aufarbeitung der
zahlreichen Kiinstlerinnenausstellungen seit 1972 gab es hingegen nur wenige
und auch diese wurden kaum rezipiert.6 Die Arbeit von Ditta Behrens’ liefert
eine gute Zusammenfassung der frithen Kiinstlerinnenausstellungen im deutsch-
sprachigen Raum, Marion Oehlmann konzentriert sich auf drei ausgewéhlte
Projekte im Zeitraum von 1977 bis 1990 und betrachtet die Verdnderung der

4 So wird z.B. die Ausstellung Kvindeudstillingen pa Charlottenborg der Kiinstlerin-
nengruppe Rijsning zugeordnet und gleich im Anschluss daran die Mitglieder der
Gruppe namentlich benannt. Diese Namen entsprechen aber nicht der Gruppe Rej-
sning, sondern einer zweiten Kiinstlerinnengruppe, die auch an der Ausstellung betei-
ligt gewesen ist. Vgl. WACK 2007, S. 483. Zu diesem Missverstindnis in der Rezep-
tion siehe auch Kapitel 4.3 dieser Arbeit. Auch in anderen Medien sind dokumentari-
sche Fehler zu den Anfidngen der Frauenbewegung und der Verbindung zur Kunst
auszumachen, so z.B. auf der Internetseite von Mediaturm www.mediaturm.de, wo
die Ausstellung Kiinstlerinnen international 1877-1977 als Frankfurter Ausstellungs-
projekt ausgegeben wird. Die origindre Ausstellung wurde aber in Berlin konzipiert
und gezeigt und ist erst im Anschluss daran in verkleinerter Version nach Frankfurt
gegangen.

5 Vgl. Albrecht, Below, Kahre 2001; Braster, Sartori 1999; Brinkmann, Wiesand u. d.
Team des ZfKf 1987, 1995, 2001; Cliche, Mitchell, Wiesand 2000; Petzinger, Koszi-
nowski 1992; Schulz 1995.

6 Die Dissertationen von Ditta Behrens, vgl. Behrens 1991, und Marion Oelmann, vgl.
Oelmann 1994, sind nur im universitdren Kontext publiziert worden und haben keine
weite Verbreitung gefunden.

7 Die Arbeit enthilt wertvolle Quellenhinweise zu Ausstellungen, die mittlerweile nicht
mehr bekannt sind. Es fehlt Bildmaterial, das eine vertiefende Analyse befordert hitte.
Behrens konstatiert, dass ab Mitte der 70er Jahre verstirkt regionale Frauen-Kunst-
ausstellungen entstanden sind. Im regionalen Bezugsrahmen fehlten die Konflikte
zwischen professionellen Kiinstlerinnen und Kiinstlerinnen, die Teil der Frauenbewe-
gung waren, wie sie zu dieser Zeit in Berlin charakteristisch gewesen sind. Die Pro-
jekte hitten nach 1977 an radikaler gesellschaftspolitischer Brisanz verloren, vgl.
Behrens 1991.
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feministischen Diskurse in den Ausstellungskonzepten.® Beide Autorinnen stel-
len fest, dass die Rezeption der Kiinstlerinnenausstellungen problematisch sei,
Behrens spricht von einseitiger Rezeption, Oelmann diagnostiziert gar eine
Feminismus-Phobie, die eine sachliche Auseinandersetzung erschwere.’

Doris Guth verwendet in ihrer Dissertation einen diskurstheoretischen For-
schungsansatz, der seit Mitte der 90er Jahre im Feld feministischer Kunstwissen-
schaft zunehmend Verbreitung fand.'’ Sie untersucht nicht mehr ausschlieBlich
Kiinstlerinnenausstellungen, sondern analysiert, wie Produktion und Reprisenta-
tion von Geschlechteridentititen in Themenausstellungen der 90er Jahre konstru-
iert werden. Die von ihr gewonnenen Erkenntnisse bleiben auf einer verallge-
meinernden, unkonkreten Ebene: Ausstellungen seien Schauplétze der Macht, in
denen geschlechterorientierte Bedeutungen konstruiert wiirden. Ausstellungsins-
titutionen schafften fachspezifische Offentlichkeiten, die als eine Gemeinschaft
autorisierter Instanzen funktionierten und dariiber entschieden, was Kunst sei.
Sie dienten dem Kiinstler zur Positionierung innerhalb der Kunsthierarchien und
hitten damit auch einen 6konomischen und politischen Stellenwert. Sexismen
und Rassismen seien in die institutionellen Strukturen eingeschrieben, der White
Cube sei das Pendant zur hegemonialen Kunstideologie.11 Guth fiihrt den White
Cube als hegemonialen Kontext ins Feld und betrachtet ihn als statischen Raum-
behilter, in den WertmaBstibe tiber Kunst eingeschrieben seien. Jennifer John
stellt in ihrer Arbeit die These auf, dass sich der White Cube durch Einschrei-
bungen feministischer Diskurse in Museen fiir moderne und zeitgendssische
Kunst seit den 70er Jahren verindert habe.'?

Die Auseinandersetzung dariiber, wie die Kategorie Geschlecht in Ausstel-
lungen und Museen wirksam wird, fand seit Anfang der 80er Jahre tiberwiegend

8 Marion Oelmann untersuchte die Ausstellungen Kiinstlerinnen international 1877-
1977 (1977 in Berlin), Kunst mit Eigen-Sinn (1985 in Wien) und Kiinstlerinnen des
20. Jahrhunderts (1990 in Wiesbaden), vgl. Oelmann 1994.

9 Vgl Behrens 1991, S. 5 und Oelmann 1994, S. 27. Zum Problem der zwiespiltigen
Bewertung des Feminismus im Kunstbetrieb der 90er Jahre vgl. auch Graw 1994.

10 Sigrid Schade und Silke Wenk haben diese Forschungsrichtung in zwei ausfiihrlichen
Artikeln vorgestellt, Schade, Wenk 1995 und Schade, Wenk 2005.

11 Guth 2001, S. 12. Zu feministischen Ausstellungspraktiken vgl. auch Guth 2003.

12 John 2004 a, S. 9f. Im Rahmen ihres Dissertationsprojektes White Cubes — Gendered
Cubes geht sie dieser Fragestellung am konkreten Beispiel eines Ausstellungshauses
nach und untersucht den Zeitraum 1960 bis zur Gegenwart. Vgl. das Abstract zum
Forschungs- und Dissertationsprojekt unter: www.culturalgenderstudies.zhdk.ch/
projekte/documents/.../AbstractJenniferJohn.pdf (Abruf vom 17.12.2009)
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auBerhalb ausstellender Institutionen'® und universitirer Diskurse statt. So wurde

die in den 80er Jahren gefiihrte Diskussion iiber mogliche Frauenmuseen' von

feministischen Kiinstlerinnen und Wissenschaftlerinnen auflerhalb musealer

Institutionen vorangetrieben. Ergebnisse dieser auBerinstitutionellen Prozesse
sind seit den 90er Jahren in Randbereiche der Museologie eingeflossen und
beziehen sich iiberwiegend auf kulturhistorische Priisentationen."”

In den 90er Jahren wurden nur wenige Ausstellungskonzepte entwickelt, die

versuchten, der Kategorie Geschlecht in Kunstausstellungen Raum zu geben.'

13

14

Das Beispiel des Historischen Museums in Frankfurt zeigt, wie schwierig es am
Anfang der 80er Jahre noch gewesen ist, innovative Ausstellungen unter der Beriick-
sichtigung der Kategorie Geschlecht an einem Museum zu etablieren. So wurde die
Ausstellung Frauenalltag und Frauenbewegung 1890-1980, die dort 1980 erdffnet
worden war und als Teil der stindigen Ausstellung weitergefiihrt werden sollte, nach
einem Direktorenwechsel 1984 wieder demontiert, vgl. Below 2004.

Seit Mitte der 80er Jahre gibt es Initiativen zur Griindung von Frauenmuseen, die mit
einer Diskussion iiber die Sinnhaftigkeit und die Art der Prisentation von Frauenge-
schichte im musealen Kontext einhergehen, so den Arbeitskreis Frauen und Museum
in Bremen, vgl. Dokumentation 1992, und weitere Frauenarbeitskreise an verschiede-
nen Orten (Frankfurt, Miinster) und dem Museum der Arbeit in Hamburg, vgl.
Schneewittchen 1993; Goldmann, Kramer 1988. Den Themenkomplex feministischer
Interventionen im Ausstellungswesen seit 1982 fassen die Autorinnen der Studie Das
inszenierte Geschlecht gut zusammen, vgl. Hauer, Muttenthaler, Schober, Wonisch
1997. Das Frauenmuseum in Bonn ist neben dem Frauenmuseum in Wiesbaden eines
der wenigen Frauenmuseen der Bundesrepublik, das bis heute existiert. Es wurde
1981 von Kiinstlerinnen gegriindet und hat bis heute seinen Platz als eine Mischinsti-
tution zwischen Forschungsstitte und Ausstellungseinrichtung behaupten kénnen, vgl.
Fehr 1990; Litzki 1994.

Vgl. Hauer, u.a. 1997; Muttenthaler, Wonisch 2002; Muttenthaler, Wonisch 2006.
Zum Thema Frauen- und Geschlechtergeschichte in historischen Museen in Deutsch-
land gibt es seit 2008 eine neue empirische Studie, vgl. Hinterberger, u.a. 2008. Auch
Jana Scholze, vgl. Scholze 2004, widmet ihre Untersuchung ausschlieBlich kulturhis-
torischen Ausstellungen.

Einen Versuch, die theoretischen Ansitze aus der Gendertheorie in der Ausstellungs-
praxis aufzugreifen, unternahm die Kuratorin des Karl Ernst Osthaus-Museums in
Hagen, Birgit Schulte, mit der Ausstellungsreihe Vis-a-Vis in den Jahren 1996-1997.
Sie hat dazu Werke von Kiinstlern und Kiinstlerinnen, die aus den Bestinden des
Museums stammten, raumlich gegeniibergestellt: Vis-a-Vis I konfrontierte die kiinst-
lerische Produktion von Kiinstlerpaaren miteinander, Vis-a-vis 2 fiihrte anhand der

Werke von Kiinstlerinnen und Kiinstlern vor, wie Ménnlichkeit und Weiblichkeit in
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Der in Berlin ansissige Verein Das Verborgene Museum'’ konzentriert sich seit
1986 darauf, durch externe Forschungsarbeit zu Kiinstlerinnen des 19. und 20.
Jahrhunderts und Vernetzung mit Akteuren des Kunstbetriebes Einfluss auf
etablierte Ausstellungsinstitutionen zu nehmen, und kann mittlerweile auf nam-
hafte Kooperationen verweisen. Eine Eingliederung des kiinstlerischen Werkes
von Frauen in Museen haben diese Interventionen, die von Auen auf die institu-
tionalisierten Rdume einwirken, bislang jedoch noch nicht erreicht.

Es geht also auch 40 Jahre nach der zweiten Frauenbewegung in Westeuropa
und den USA darum, Ausgrenzungsmechanismen zu benennen und zu iiberwin-
den, die auf institutioneller Ebene bewirken, dass Kiinstlerinnen tiberwiegend in
Spezialausstellungen sichtbar gemacht werden, und auf individuell-kiinstleri-
scher Ebene dazu fiihren, dass Leistungen von Kiinstlerinnen nur vereinzelt An-
erkennung finden, dies auf breiter Basis aber keineswegs Normalitit ist. Meines
Erachtens bedarf es einer neuen Perspektive auf die kiinstlerischen Leistungen
von Frauen, mit der die Ausgrenzung aus dem Rezeptionsprozess iiberwunden
werden kann. Denn das Unterschidtzen und Minderbewerten der kiinstlerischen
Arbeit von Frauen befordert nachhaltig ihre Exklusion innerhalb fachspezifi-
scher Prozesse der Wissensbildung und hat mageblichen Anteil daran, dass ihre
Leistungen in der retrospektiven Betrachtung wegfallen. Sie konnen daher auch
nicht in Wissensstrukturen einflieBen, die das institutionalisierte Wissen erneu-
ern, da diese notwendigerweise auf der vorangegangenen Rezeption aufbauen.

Die im zweiten Kapitel dieser Arbeit eingefiihrte neue Sichtweise, die sich
auf kollektive Kiinstlerinnenausstellungen der Jahre 1972-1987 konzentriert,
vermittelt ein anderes Verstindnis dieser Projekte. Sie werden als Stationen im
Prozess rdumlicher Verdnderungen begriffen, die sich am Anfang der 70er Jahre
im Ausstellungswesen abzeichneten und die im Zusammenhang mit den politi-

der bildenden Kunst des 20. Jahrhunderts konstruiert wurden. Diese Initiative, die an
einem innovativen Museum in der kulturellen Provinz stattfand, hat keine weiteren
Kreise gezogen und zu keiner Diskussion innerhalb des Kunstausstellungswesens
gefiihrt. Ein Beitrag iiber diese Ausstellung ist daher auch nur im Tagungsband des
Gabriele Miinter-Preises veroffentlicht worden, vgl. Schulte 1998, und als Fachbeitrag
einer museologischen Publikation in Wien, vgl. Schulte 2000.

17 Das Verborgene Museum wurde 1986 als Verein gegriindet und hat die programmati-
sche Zielsetzung, sich fiir die 6ffentliche Présentation und wissenschaftliche Aufarbei-
tung der Lebenswerke von Kiinstlerinnen der zuriickliegenden Jahrhunderte bzw. von
Kiinstlerinnen, die nicht mehr aktiv sind, einzusetzen. Mittlerweile operiert der Ver-
ein, der mit einer halben Stelle personell unterbesetzt ist, zunehmend erfolgreich in
der Vernetzung seiner Themen mit etablierten Ausstellungsinstitutionen und Nach-

lassverwaltern von Kiinstlerinnen, vgl. www.dasverborgenemuseum.de.
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schen Forderungen der zweiten Frauenbewegung neu zu lesen sind. Die Kiinstle-
rinnenausstellungen lassen sich unter diesem Blickwinkel als Momente einer
aktiven Raumnahme — im Sinne einer Raumbesetzung — verstehen, durch die der
Ausstellungsraum mit feministischen Inhalten neu besetzt und erweitert worden
ist.

Am Anfang der 70er Jahre wandelte sich der Prisentationsraum der Kunst
und wurde — bedingt durch gesellschaftliche Demokratisierungsprozesse — zu
einem offeneren Raum, in den auch Kiinstlerinnen Einzug hielten. Brian
O’Doherty hat in mehreren Essays iiber den White Cube — die er bezeichnender-
weise in der Mitte der 70er Jahre verfasst hat — auf diesen Raum hingewiesen,
der als wesentlicher symbolischer Kontext fiir die Kunst der Moderne angesehen
wird. Haufig wird der von O’Doherty eingefiihrte Begriff des White Cube unhin-
terfragt in theoretischen Beitridgen verwendet, die sich mit den Gepflogenheiten
des Ausstellungsbetriebes befassen. Zwar hat O’Doherty mit seinem kiinstleri-
schen Essay iiber den White Cube wesentliche Punkte angesprochen, die histori-
schen Prozesse, die zur Entstehung dieses Raumes am Anfang des 20. Jh. gefiihrt
haben, hat er damit aber nicht benannt, und eine kunstwissenschaftliche Bearbei-
tung des Themas steht noch aus."® Der Begriff des White Cube, so treffend er die
Asthetik der Kunst des 20. Jh. umschreibt, kann in der rdumlichen Auseinander-
setzung mit Kunstausstellungen in die Irre fithren, weil er die Vorstellung eines
neutralen Containers evoziert, eines statischen Raumes, der keine Verdnderun-
gen erfihrt."”

Meine Analyse der kollektiven Kiinstlerinnenausstellungen wird darlegen,
dass sich dieser Raum — obwohl er als neutrales Behiltnis festzustehen scheint —
dennoch gewandelt hat. Als Alternative zum Begriff des White Cube werde ich
das Wortpaar Kunst-Raum verwenden, denn es enthélt im Gegensatz zu White
Cube die beiden Komponenten Kunst und Raum und kann daher besser darstel-
len, wie die rdumlichen Eingriffe von Kiinstlerinnen diesen Raum geprigt und
verandert haben. Mit der Komponente Kunst beinhaltet der Begriff sowohl die

18 Vgl. O’Doherty 1996. Barbara Steiner hat mit ihrer Dissertation iiber den weiflen
Ausstellungsraum zwischen 1963 und 1976 erstmals den Versuch unternommen, die-
sen Raum in einer historischen Perspektive zu betrachten, vgl. Steiner 2002. Auch
Charlotte Klonk legte in ihrer Habilitationsschrift eine Revision des Galerieraumes in
der Zeit von 1800 bis 2000 vor, in der sie das Konzept des White Cube relativiert, vgl.
Klonk 2009.

19 Mary Pepchinski hat in ihrer Dissertation Feminist Space sehr anschaulich zeigen
konnen, wie die feministischen Diskurse vom Anfang des 20. Jh. zum Entstehen neu-
er, weiblich konnotierter Ausstellungsraume gefiihrt haben, die sich von den abstrak-

ten Raumen der Moderne abgrenzten. Vgl. Pepchinski 2007.
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Materialitit der ausgestellten Werke als auch theoretische Diskurse iiber Kunst,
mit der Komponente des Raumes benennt er den realen, architektonisch gebilde-
ten Raum, in dem die Kunstwerke arrangiert werden und der als solcher nicht
immer die abstrakten, vermeintlich neutralen Qualitdten eines White Cube auf-
weisen muss. Dariiber hinaus bezeichnet Kunst-Raum auch den in der Rezeption
gebildeten Vorstellungsraum einer Ausstellung, der das temporire Kunstereignis
zu einem Teil kunstgeschichtlicher Uberlieferung werden lisst. Als flexibel
aufeinander bezogene Komponenten lassen sich die gegenseitigen Einflussnah-
men zwischen dem Feld der Kunst und dem als veridnderlich begriffenen Raum
besser erfassen.

Wie diese gegenseitige Wechselbeziehung in den kollektiven Kiinstlerinnen-
ausstellungen stattgefunden hat, kann mit dem raumsoziologischen Ansatz von
Martina Low dargestellt werden. Low begreift Raum aus der Sicht der Soziolo-
gie als dynamisch und wandelbar, daher erscheint mir ihre Betrachtungsweise
die geeignete, um die Verdnderungen, die von den rdumlichen Interventionen der
Kiinstlerinnen im Ausstellungswesen ausgegangen sind, nachzeichnen zu kon-
nen. Der Kunst-Raum kann mit diesem Ansatz als prozessuales Gebilde erfasst
werden, in dem auch miteinander konkurrierende Raumauffassungen — die
unterschiedlichen Konzepten von Kunst entsprechen — nebeneinander Platz
haben.

In der konkreten Analyse der kollektiven Kiinstlerinnenausstellung der Jahre
1972-1987 werden diese beiden grundlegenden Komponenten einer Ausstellung,
die Kunst und ihre Rdume, in Beziehung zueinander gesetzt. Zeitzeuginneninter-
views, Ausstellungskataloge, Rezensionen, Ausstellungsfotos und Filmbeitrige
dienen als Quellenmaterial fiir die Rekonstruktion dieser Ausstellungsrdume, die
als Forschungsgrundlage fiir die weiterfithrende Auseinandersetzung zunéchst
erarbeitet werden mussten. Die retrospektive Beschreibung der jeweiligen Pro-
jekte ist immer der sich daran anschlieBenden Analyse vorangestellt. Mit der
Eingrenzung auf den Zeitraum der Jahre 1972-1987 wird ein Ausschnitt aus dem
Phidnomen der Kiinstlerinnenausstellung gewihlt, in dem die gesellschaftspoliti-
schen, kiinstlerischen und feministischen Diskurse in ihrer Wechselwirkung mit
den Ausstellungsraumen in besonderer Prignanz hervortreten und zu einem
vorldufigen Ende kommen.

Das Vordringen von Kiinstlerinnen im Ausstellungswesen ist als ein Phéno-
men des Raumnehmens zu betrachten. Kiinstlerinnen fiihrten im Laufe der 70er
und 80er Jahre in kollektiven und individuellen Strategien neue, mit feministi-
schen Diskursen belegte Rdume in den Kunst-Raum ein. Der Kontext der zwei-
ten Frauenbewegung ermoglichte es ihnen, innerhalb der Kunst-Ridume gegen-
kulturelle Raumbesetzungen vorzunehmen, mit denen sie auf den Privatraum
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hinwiesen, der seit dem biirgerlichen Zeitalter den Frauen als von der Offent-
lichkeit getrennter Handlungsraum zugestanden wurde. Mit ihrem gesellschafts-
und kulturpolitisch brisanten Verweis auf die Privatsphire und den dort vorherr-
schenden, Frauen einengenden Verhiltnissen, brachen sie ein gesellschaftliches
Tabu.

Wie das dritte Kapitel zeigt, zielten die rdaumlichen Strategien der Kiinstle-
rinnen in der Frithphase der feministischen Bewegung 1972/73 darauf, den eige-
nen Raum in Auseinandersetzung mit dem offentlichen Raum aus dem Privat-
raum heraus zu entwickeln. Dies wird sehr anschaulich am Beispiel der Ausstel-
lung Womanhouse, die 1972 in Hollywood, in einer verlassenen Villa, realisiert
worden ist. Das Privileg des eigenen Raumes im Privaten, das in der biirgerli-
chen Ideologie dem Mann zukommt, forderten die Kiinstlerinnen in separatisti-
schen Strategien fiir sich selbst ein. Damit kiindigten sie die Vorstellung einer
heterosexuellen Symbiose im Privatraum auf und machten auch vor der Darstel-
lung sexueller Gewaltverhéltnisse nicht Halt, was in einigen Fillen zur Zensur
fiihrte, wie am Beispiel der Ausstellung Zur Situation der Frau in Familie und
Gesellschaft deutlich wird, die 1973 in Westberlin stattfinden sollte.

Das vierte Kapitel widmet sich der Hochphase des europédischen Feminismus
um 1975. In diesem Zeitabschnitt lassen die kollektiven Kiinstlerinnenausstel-
lungen eine besondere rdumliche Durchlissigkeit erkennen, da feministische
Positionen, aus ihnen hervorgehende experimentelle Kunstformen und Kunst
professioneller Kiinstlerinnen gleichberechtigt nebeneinander stehen. Am Bei-
spiel von Magna Feminismus in Wien, einem interdisziplindren Kunstprojekt,
das auf die Initiative von Valie Export zuriickging, wird deutlich, wie schwierig
es Mitte der 70er Jahre noch gewesen ist, den Galerieraum fiir feministische
Interventionen zu 6ffnen. Die dénische Ausstellung Kvindeudstillingen pa Char-
lottenborg in Kopenhagen nimmt in dieser Hinsicht eine Sonderstellung ein,
denn dort gelang es den beteiligten Kiinstlerinnengruppen einen arrivierten
Kunst-Raum fiir ihr Projekt zu gewinnen. Beide Ausstellungen zeugen von gro-
Ber Offenheit und gegenseitiger Toleranz der beteiligten Kiinstlerinnen und
Frauengruppen, die auf europédischem Niveau danach nicht mehr erreicht worden
ist.

Das fiinfte Kapitel umfasst die Zeitspanne nach 1976, in der sich die Strate-
gien des Raumnehmens &nderten. Professionelle Kiinstlerinnen, die in kollekti-
ven Ausstellungsprojekten arbeiteten, bezogen sich zunehmend auf die Vorga-
ben institutionalisierter Kunst-Rdume, um dort anerkannt zu werden. In dieser
Zeit begann die schrittweise — auch rdumliche — Abgrenzung professioneller
Kiinstlerinnen von der Frauenbewegung. Definitionsversuche einer feministi-
schen oder auch weiblichen Asthetik, die damals vorgenommen wurden, sind als



20 | Neubesetzungen des Kunst-Raumes

Ventil fiir die bis dahin unbeschriebenen und eigenwilligen kiinstlerischen Aus-
drucksformen von Frauen zu verstehen, fithrten aber im Kontext der beiden
Ausstellungsprojekte Frauen machen Kunst in Bonn und Kiinstlerinnen interna-
tional 1877-1977 in Westberlin zu keinem eindeutigen, sondern zu einem offe-
nen Ergebnis. Heftige Auseinandersetzungen zwischen den nach Professionalitit
strebenden Kiinstlerinnen, der Frauenbewegung und der etablierten Kunstwelt
kennzeichnen diese Epoche. Das damalige Konfliktpotential wird vor dem Hin-
tergrund unterschiedlicher Auffassungen von Kunst, die einerseits an vorgeprig-
te Raumvorstellungen ankniipften und diese andererseits durch kiinstlerisches
Handeln durchbrechen wollten, verstidndlicher. Aus heutiger Sicht erscheint die
auf verschiedenen Seiten auszumachende Intoleranz bedauerlich, denn sie hat
fiir lange Zeit die unvoreingenommene Rezeption dieser Projekte behindert.

Das sechste Kapitel befasst sich mit jenen Ausstellungsprojekten der 80er
Jahre, in denen die unterschiedlichen Raumkonzepte der 70er Jahre weiterentwi-
ckelt worden sind. So griff die Ausstellung Unbeachtete Produktionsformen
1982 in Westberlin, die feministischen Neubesetzungen des Kunst-Raumes des
Jahres 1975 wieder auf. Sie transformierte den Ausstellungsraum in ein Alltags-
environment, das den Besucher iiber den Kontext des Privatraumes in die Aus-
stellung einbezog, und hat dadurch die traditionelle, auf Distanz beruhende
Rezeption von Kunst ausgeschlossen. Thr aufergewohnliches Konzept eines
offenen Kunst-Raumes hat, obwohl es damals durch seine Unkonventionalitit
Aufsehen erregte, keine weitere Verbreitung gefunden. Der Grund dafiir mag in
der Radikalitit eines Raumkonzeptes liegen, das die kollektive Erfahrung der
Kreativitit iiber das kiinstlerische Einzelwerk setzte und sich damit fiir die auf
den Kunstmarkt ausgerichteten professionellen Kiinstlerinnen als untauglich
erwies.

Im Gegensatz dazu nahm die Ausstellung Kunst mit Eigen-Sinn in Wien, die
1985 mit zehnjdhrigem Abstand an Magna Feminismus anschloss, den Profes-
sionalisierungsschub von Kiinstlerinnen im Kunstbetrieb zum Anlass, die Frage
nach den Eigenheiten der Kunst von Frauen erneut zu stellen. In ihrem rdumli-
chen Konzept bewegte sie sich zwischen den Réumen des Privaten und Offentli-
chen und unterlief deren Grenzen, ohne dies als feministische Strategie nach
AuBen zu kehren. Kunst mit Eigen-Sinn erdffnete einen vielstimmigen Diskurs
iiber die Frage nach einer geschlechterorientierten Asthetik, der unabgeschlossen
blieb und bis heute Fragen aufwirft. Wie die Beitrige des der Ausstellung ange-
gliederten Symposiums zeigen, war die Debatte dariiber von den aufkommenden
postmodernen Theorien gepriigt, die eine normative Asthetik ablehnten. Ansitze
zu einer damals bereits greifbaren, auf Verdnderung hin angelegten, eigenwilli-
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gen und zugleich geschlechterorientierten Asthetik konnten vor diesem theoreti-
schen Horizont nicht begriffen, angenommen und weitergedacht werden.

Das siebte Kapitel am Ende der Arbeit, stellt als letztes Kiinstlerinnenprojekt
das Verborgene Museum vor. Es wollte mit seiner Spurensuche nach Kiinstlerin-
nen in den Depots der Museen an die Wurzeln kunsthistorischer Tradition gehen.
Mit seinem Konzept, Kiinstlerinnen der Vergangenheit in den Sammlungsbe-
standen aufzuspiiren und dies mit der Frage nach der Verantwortung musealer
Instanzen fiir die Uberlieferung und das Sichtbarmachen des kulturellen Erbes
von Frauen zu verbinden, ging dieses Projekt einen deutlichen Schritt weiter als
es Kiinstlerinnen international 1877-1977 getan hatte. Es entwarf die rdumliche
Utopie eines imaginidren Museums, in dem Kiinstlerinnen angemessen vertreten
waren, und formulierte damit eine scharfe feministische Kritik an der in der
Mitte der 80er Jahre noch weit verbreiteten Ignoranz, mit der die offenkundige
Benachteiligung von Kiinstlerinnen in Museen geleugnet wurde. Die Widerstin-
de gegen dieses Projekt in den musealen Institutionen und die heftige Debatte
dariiber auch innerhalb feministischer Diskurse sprechen fiir die Brisanz der
damals angestof3enen Fragen.

Diese in den letzten beiden Kapiteln vorgestellten Konzepte der 80er Jahre
bilden einen vorldufigen Schlusspunkt in der Entwicklung kollektiver Kiinstle-
rinnenausstellungen und wirken bis heute fort. Seit Anfang der 90er Jahre wurde
in Kunstwissenschaft und Ausstellungswesen — getrennt voneinander — an femi-
nistischen Zielsetzungen weitergearbeitet, ohne eine grundlegende strukturelle
Veridnderung bewirken zu konnen. So konzentrierte sich der kunsthistorische
Zweig der Genderforschung darauf, den wissenschaftlichen Kanon diskurstheo-
retisch zu relativieren. Dies erbrachte jedoch keine wesentliche Verdnderung der
Ausstellungspraktiken, da die Riickkopplung der Theorie an die kulturpolitische
Praxis fehlte. Die Kritik an den in den 90er Jahren etablierten Kiinstlerinnenaus-
stellungen, die als Liicke im System20 nicht der Betrachtung fiir wert befunden
wurden, speist sich aus der Distanz zwischen hochtheoretischen Konzepten iiber
Geschlecht auf wissenschaftlicher Seite und der tatsdchlichen Benachteiligung
von Kiinstlerinnen im Ausstellungswesen.

Die vorliegende Arbeit nimmt daher bewusst die Anfangsphase feministi-
scher Kiinstlerinnenausstellungen in den Blick und konzentriert sich auf kollek-
tive Projekte, da diese eine Veridnderung des Kunst-Raumes im anvisierten Zeit-
raum bewirkt haben. Damit liegt erstmals eine umfassende Revision kollektiver
Kiinstlerinnenausstellungen vor, die im Zusammenhang mit der zweiten Frauen-
bewegung in den Jahren 1972-1987 entstanden sind. Die sich darin abzeichnen-

20 Zur Kritik an der Kiinstlerinnenausstellung als Liicke im System vgl. Lange 1998,
S.31.
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den Verianderungen stehen fiir den Beginn einer Entwicklung, in der zeitgenossi-
sche Kiinstlerinnen im Verlauf der letzten vierzig Jahre zunehmend an Boden im
Ausstellungswesen gewinnen konnten, deren Endpunkt allerdings noch nicht
erreicht ist.





