politicum

~Josef Kralner Haus

“Schriften

Frauen in der Kunst

81




politicum

Josef Krainer Haus-Schriften

31

Mérz 1999 / 19. Jahrgang
Noch erhiltliche Nummern:

Heft 72 ,,FrauenLeben in der Steiermark®

Heft 73 Landakademie '97: Land ist Zukunft!
Mehr regional statt nur global!

Heft 74 Gebundspdlen) Kaputtsparen?

Heft 75 Energie im (Uber-)Fluf

Heft 76 ,,Zukunft Stadt 2010*

Heft 77 ,Diskurs in der Demokratie™

Heft 78 Landakademie '98: Bauer sein
im neuen Europa

Heft 79 Politische Kultur

Heft 80 Zukunft Kulturlandschaft

Herausgeber: Josef Krainer Haus
Bildungszentrum der OVP Steiermark

Stiindige Redaktion:

Herwig Hosele, Dr. Manfred Prisching,
Dr. Eva Karisch, Mag. Erich Hohl,
Mag. Christopher Drexler

Redaktion dieser Nummer:
Dr. Eva-Maria Chibici-Revneanu

Hersteller: Klampfer Ges.m.b.H., 8160 Weiz

Bestellungen an Josef Krainer Haus
Pfeifferhofweg 28, A-8045 Graz, Tel. 0316/6995

Offenlegung der Richtung im Sinne des Pre ssegesetzes
-politicum* versteht sich als Plauform der Diskussion im Gei-
ste jener groftmoglichen Offenheit und der tragenden Prinzi-
pien, wie sie im ,Modell Steiermark® vorgegeben sind.

Mitglieder des Wissenschaftlichen Beirates:
Univ.-Prof. Dr. Alfred ABLEITINGER

a. 0. Univ.-Prof. Dr. Wolfgang BENEDEK
Univ.-Prof. Dipl.-Ing. Dr. Franz JEGLITSCH
Ass.-Prof. Dr. Renate KICKER

Univ.-Prof. Dr. Grete WALTER-KLINGENSTEIN
Prof. Dr. Karl A, KUBINZKY

Univ.-Prof. Dr. Wolfgang MANTL

Univ.-Prof. Dr. Johannes W. PICHLER
Univ.-Prof. Dr. Walter PIERINGER

Univ.-Prof. Dr. Manfred PRISCHING
Univ.-Prof. Dr. Norbert PUCKER

Univ.-Prof, Dr., Reinhard RACK

Univ.-Prof. Dipl.-Ing. DDr. Willibald RIEDLER
Univ.-Prof. Dr. Kurt SALAMUN

Univ.-Prof. Dr, Bernd SCHILCHER

Mag. Wolfgang SCHINAGL

Univ.-Prof. DDr Gerald SCHOPFER
Univ.-Prof. DDr, Ota WEINBERGER
Univ.-Prof. Dr. Kurt WEINKE

Univ.-Prof. Dipl.-Ing. Dr. Heimo WIDTMANN
Univ.-Prof. Dr. Wolfgang ZACH

Inhalt und Autoren:

Editorial
Eva-Maria Chibici-Revneanu

Zur Zeit
Der Fortschritt ist eine unaufhaltsame Schnecke
Herwig Hosele

Das Frauen Museum in Bonn - Tanzplatz der Musen
Marianne Pitzen

Unendliche Arbeit an immer neuem Selbstverstindnis
Alexandra Reininghaus

KiinstlerInnen
Eva Maria Stadler

Gibt es eine Frauenkunst?
Helmut Strobl

Gegensteuern in der Einbahnstraie verkrusteter Strukturen
Ridi Steibl

Die Kunst ist weiblich - die Armut auch
Katharina Scherke

Zur Situation der Kiinstlerinnen in Osterreich
Heidemarie Seblatnig

Frauen - Kunst - Politik im Osterreich der 70er und 80er Jahre
Martina Simbiirger

Kultur - Alltag - Frau
Judith Laister

Geschlecht und Kérper
Heidrun Zettelbauer

Vergessene der Kunstgeschichte

Eva-Maria Chibici-Revneanu

Eine starke Frau - Paula Modersohn-Becker
Ulrike Modersohn

Fiinf Positionen steirischer Kiinstlerinnen
Christa Steinle

Daten.Strukturen: Family of Art -
oder ein Spiel mit der Gesellschaft
Ingrid Moschik

Feuer und Klinge
Martin Krusche

Sowas wie ein Traum
Andrea Wolfmayr

Eva & Co
Veronika Dreier

18

21

25

30

36

40

42

47

48

50

52

Anerkennung, Vorurteile,ideologische und pragmatische Hiirden 57

Matta Wagnest

Arbeit und Kunst

Helga Glattfelder-Knobl

Schreiben als Therapie

Hans Putzer

Was geschah wirklich mit Hertha K.? -
Leben und Werk einer Dichterin

Dine Petrik

Leidenschaft und Leiden

Monika Wogrolly

Beobachtungen zu Hertha Kriftner
Ingrid Spork

Schreiben als Therapie

Walter Pieringer

Schreiben Frauen mit dem Koérper?
Andrea Wolfmayr

Kriht ja doch kein Hahn danach
Yvonne Luisi-Weichsel

Gleiche unter Gleichen
Birgit Katzarofski

58

60

60

62

64

66

67

69

71




EDITORIAL

FRAUEN IN DER KUNST, FRAUENKUNST
— ODER KUNST VON FRAUEN?

er Titel nimmt es schon ein we-
D nig vorweg: es scheint eine un-

endliche Geschichte zu sein,
will man versuchen, das Wesen von
Kunst zu definieren, die von Frauen ge-
schaffen wurde. Viele Kiinstlerinnen di-
stanzieren sich heute von einer sol-
chen Schubladisierung, als die sie die-
se Kategorisierung empfinden. Sie mei-
nen, nach dreifig Jahren Frauenbewe-
gung sei die Definition FrauenKunst
iiberwunden, Kunst sei Kunst, unab-
héingig davon, ob von weiblicher oder
méinnlicher Hand geschaffen. In der
Tat war die Entwicklung der letzten
Jahre im Hinblick auf die Beteiligung
von Frauen an der Kunstszene fulmi-
nant. Viele Vorurteile und Ressenti-
ments konnten aus dem Weg gerdumt
werden, viele Moglichkeiten eréffneten
sich fiir Kiinstlerinnen, so daf3 das ver-
dnderte Selbstverstdndnis absolut de-
rechtfertigt erscheint.

Demgegentiber ergeben jedoch die Er-
gebnisse von Untersuchungen, die sich
mit der Alltagssituation von Kiinstlerin-
nen auseinandergesetzt haben, ein
differenziertes Bild: So lberschreibt
etwa Olaf Zimmermann seinen Artikel
zu den Problemen von Kiinstlerinnen
auf dem Kunstmarkt mit ,,Wie brotlos
ist die Kunst?“ und meint weiter, daf3
Kiinstlerinnen trotz der gleichen Start-
bedingungen sehr schnell schlechter
dastiinden als ihre médnnlichen Kolle-
gen: Machen die weiblichen Studieren-
den auf den Kunstakademien noch
mehr als die Hilfte aus, so weist das
Zentrum fiir Kulturforschung in der
freien bildenden Kunst einen Anteil
von 38 Prozent aus. Analog dazu
spiegelt der Kunstmarkt die ge-
schlechtsspezifische Hierarchie des Ar-
beitsmarktes wider (in: Die Frau in un-
serer Zeit 3/98). — Einige Autorinnen
haben sich in thren Beitrdgen aus dem
vorliegenden politicum intensiv mit
der Situation von Kiinstlerinnen, spe-
ziell in Oslerreich, auseinandergesetzt,
wie etwa Katharina Scherke, Heidema-
rie Seblatnig und Martina Simbiirger.
Marianne Pitzen, Leiterin des Frauen-
Museums in Bonn, schildert die Lage
aus ihrer Sicht.

Wie kommt es nun, daf8 ein politicum
versucht, sich mit der spezifischen Pro-
blematik von Frauen, die sich der Kunst
verschrieben haben, zu beschdftigen?

Vor etwa eineinhalb Jahren wurde die
Idee geboren, dieses Thema einmal
méglichst umfassend zu diskutieren,
mit Frauen, die als Kiinstlerinnen ak-
tiv sind, mit Wissenschaftlerinnen, die
diese Bereiche analysiert haben, mit
Journalistinnen und Kritikerinnen, die
sich aus anderem Blickwinkel mit der
Thematik befassen. In diesem Zusam-
menhang kam es im vergangenen
Herbst zu einer Podiumsdiskussion mit
dem Titel ,Frauen in der bildenden
Kunst®, in deren Rahmen die Polarisie-
rung von Kiinstlerinnen-Meinungen
stark zutage trat: So liel8 sich die Ent-
wicklung der Frauenbewegung im Lau-
fe der vergangenen dreiBig Jahre aus
den unterschiedlichen Beitrdgen her-
aushdren. Wie auch in der feministi-
schen Debatte generell waren die Er-
fahrungen der ersten Kampferinnen fiir
Gleichbehandlung der Geschlechter in
der Kunst andere als die der nachfol-
genden Generationen, was die Beach-
tung auf dem Kunstmarkt ebenso betraf
wie die Vereinbarkeit von kiinstleri-
schem Beruf mit Familie oder die Mog-
lichkeit, von der Kunst zu leben.

Am selben Abend wurde eine Ausstel-
lung erdffnet, bei der Kiinstlerinnen un-
terschiedlichster Techniken und Stand-
punkte Teile ihres (Euvres prdsentier-
ten. Eine groSe Bandbreite bot sich den
Besucherinnen und Besuchern, war es
doch ohne vorgegebene thematische
Einengung méglich, dal$ das Spekirum
der Arbeiten einen weiten Blick in die
kiinstlerische Landschaft zeigte. Um
eben diese reprdsentative Schau zu
ermoglichen, wurden die Kiinstlerin-
nen gebeten, denjenigen Teil ihres
Werkes zu zeigen, der ihnen ihrem sub-
Jjektiven Empfinden nach als typisch fiir
thre Arbeiten erschien.

Eine weitere Veranstaltung im Josef
Krainer-Haus stellte die Frage nach der
therapeutischen Dimension des Schrei-
bens und riickte damit die Situation der
Frauen in der Literatur in den Mittel-
punkt. Am Beispiel der frith durch ei-
gene Hand verstorbenen Schriftstelle-
rin Herta Krdftner, der eine grof3e Be-
gabung bescheinigt wurde, beleuchte-
ten Dine Petrik, Walter Pieringer und
Monika Wogrolly die Fragestellung aus
differenzierter Sicht. Diese Beitrdge
beleuchten exemplarisch die Kiinstle-
rinnen der , schreibenden Zunft*. —Im
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Themenbereich von Schriftstellerinnen
bietet ein Blick in die Geschichte auch
Dramatisches und macht betroffen fiir
die mitunter ausweglose Lage der
Kiinstlerinnen: Zelda Fitzgerald wurde
es nach einer erfolgreichen Publikati-
on von threm ebenfalls schriftstelle-
risch titigen Ehemann, Scott Fitzge-
rald, untersagt, im eigenen Namen
weiterhin zu verdéffentlichen, sie muf3-
te es fortan unter seinem Namen tun.
Begabungen, die mit Selbstmord ende-
ten, sind uns von Virginia Woolf eben-
so bekannt wie von Sylvia Plath, de-
ren autobiographischer Roman ,Die
Glasglocke “ihr persénliches Dilemma
mitfithlen ldst.

Musikerinnen, und hier speziell Kom-
ponistinnen, die jahrhundertelang un-
sichtbar blieben oder bestenfalls ein
Hintergrunddasein fithrten, wie efwa
Fanny Mendelssohn, bildeten einen
weiteren Themenblock des vorliegen-
den Bandes. Fiir eine traditionelle
Frauenrolle nicht vorgesehene Berufs-
wiinsche oder Begabungen stellten bis
in unsere Zeit herauf oft ein untiber-
windbares Hindernis dar. Noch heute
sind Komponistinnen rar, Olga Neu-
wirth darf nahezu Pionierinnenrolle
iibernehmen, was nicht in geringerer
Begabung von Frauen fiir dieses Me-
tier, wohl aber vielfach in geringerer
geselischaftlicher bzw. fachspezifi-
scher Wertschdtzung seine Ursache
hat. Yvonne Luisi-Weichsel und Birgit
Katzarowski nahmen die Thematik
zum AnlaB fiir ihre Beitrdge.

Doch der Hauptpart des politicums ist
den Frauen in der bildenden Kunst
gewidmet. Hier spannt sich der Bogen
der Beitrdge von der historischen Lage
einiger auergewdhnlicher Kiinstlerin-
nen, die sich selbst in fritheren Jahr-
hunderten ihren Weg in die Offentlich-
keit bahnen konnten, tiber die wissen-
schaftlichen Debatten der Kultur-Defi-
nition einerseits und der Gender-Dis-
kussion andererseits bis hin zu denje-
nigen Beitrdgen, die Kiinstlerlnnen aus
ihrem persénlichen Blickfeld heraus
verfa3t haben. Allen Verfasserinnen
sei herzlich dafiir gedankt, mit ihrer
Meinung eine neue Definition gegeben
zu haben: Frauen in der Kunst, Frau-
enKunst oder Kunst von Frauen.

Dr. Eva-Maria Chibici-Revneanu



DER FORTSCHRITT IST EINE
UNAUFHALTSAME SCHNECKE

Jahrestages der Einfiihrung des

Frauenwahlrechtes in Osterreich
gedacht. Zu Recht wurde festgestellt,
daf? der Fortschritt nicht in der for-
malen Gleichberechtigung, aber in
der realen Beteiligung der Frauen am
gesellschaftlichen Leben in Oster-
reich, aber nicht nur hier,eine
Schnecke ist. Die beginnt bei den po-
litischen Spitzenreprasentantinnen:
Es dauerte von 1919 bis 1996, bis erst-
mals mit Waltraud Klasnic eine Frau
an die Spitze eines Bundeslandes ge-
wahlt wurde. Daf3 dies von den Ver-
fassungsvitern 1919/20 eigentlich
nicht vorgesehen war, darauf deutet
schon der Begriff ,Landeshaupt-
mann® hin, so wie es auch bis vor
wenigen Jahren nur den Bezirks-
hauptmann gab, als Ende der 80er
Jahre tibrigens ebenfalls in der Stei-
ermark erstmals eine Bezirkshaupt-
frau bestellt wurde.

I m Februar 1999 wurde des 80.

Fine Bundeskanzlerin (auch ein etwas
seltsam anmutendes Wort) und eine
Bundesprasidentin gab es bisher we-
der in Osterreich noch in Deutschland.
Und auch in der wichtigsten Demokra-
tie der westlichen Welt — in den USA —
gab es noch keine Présidentin, aber
jede Menge Prasidenten mit ,Frauen-
geschichten“. Auch an der Spitze der
Sowjetunion - der 1917 errichteten
Diktatur des Proletariats im Namen des
Fortschritts — stand nie eine Frau. So
lieRe sich das auf zahlreiche Staaten
des 20. Jahrhunderts anwenden. Indi-
ra Ghandi, Benazir Bhutto und Marga-
reth Thatcher blieben Ausnahmeer-
scheinungen, aber — auch, wenn es zu
langsam geht - es werden immer mehr.
Der Fortschritt mutet zwar wie eine
Schnecke an, aber er ist kein Riick-
schritt, auch wenn dies manchmal so
dargestellt oder so gewiinscht wird.
Die Quote, oder vielmehr die ange-
messene Reprasentanz ist noch
nicht erfullt. Und es ist ein eher arm-
seliges Biertischgerede mannlicher
Auslaufmodelle, wenn diese von einem
gewissen ,,... bonus® der Frauen und

HERWIG HOSELE

... malus* der Herren der Schopfung
dahersabbern.

Ingrid Steinhuber legte in ihrem Arti-
kel ,Mannerwelt Politik” folgenden
statistischen Befund fiir Osterreich
vor: ,Im 6sterreichischen Nationalrat
sitzen 183 Mandatare, 49 davon sind
Frauen. Die Tatsache, daf} Frauen im
Parlament einen Anteil von 27 Pro-
zent ausmachen, ist vor allem den
Kleinparteien zuzuschreiben. Griine
und Liberale sorgen mit ihren sechs
beziehungsweise vier ,weiblichen* -
von jeweils neun gewonnenen — Man-
daten osterreichweit fiir die emanzi-
patorischen Hoéchstquoten von 66,6
und 44,4 Prozent. SPO, FPO und OVP
liegen da im Schnitt um 20 Prozent-
punkte zuriick. Tatsache ist, da3 von
448 osterreichischen Landtagsabge-
ordneten nur 107 Frauen sind, also
nicht einmal ganz ein Viertel.“

Wenn das wahr werden soll,was alle
Zukunftsforscher unisono beteuern,
namlich, daf3 der grofiere Anteil der
Frauen in Wirtschaft, Politik, Kultur
und Gesellschaft einer der Mega-
trends, wenn nicht tiberhaupt der Gi-
gatrend der Zukunft ist und da} die
weiblichen Eigenschaften die ent-
scheidenden Fithrungs-und Manage-
mentqualitdten der Zukunft seien,
dann ist noch ein weiter Weg zuriick-
zulegen. Die Politik ist dabei nur die
Spitze des Eisberges und dort sieht es
trotz aller unzureichenden Reprasen-
tanz wesentlich besser als in den Vor-
standsetagen der Grofunternehmen
(in Klein- und Mittelbetrieben und in
der Landwirtschaft sind Frauen ja
wesentlich starker tragend engagiert),
der Universitatsprofessoren und ins-
besondere der Kiinstlerinnen aus.

Aber auch hier gilt: War Oktavia Rol-
lett-Aigner zu Beginn des Jahrhun-
derts als erste promovierte Medizi-
nerin der Steiermark ein bestauntes
Waundertier, stellen Frauen heute in
manchen Bereichen bereits mehr als
die Halfte der Akademiker.

Und die Kunst war Jahrhunderte hin-
durch eine fast reine Ménnersache:
Frauen wurden meistens als Objekte
(hier oft allerdings in iiberaus dsthe-
tischen und idealisierten Darstellun-
gen) prasentiert und waren nur in sin-
gularen Féllen selbst gestaltende
Kiinstlerinnen, wie die den meisten
Osterreichern von der Banknote ge-
laufige Angelika Kaufmann. Das Frau-
enbild wurde von Méannerhand ge-
formt oder nach méannlichen Texten
auf die Bithne gestellt — mit oft hin-
reienden Frauenrollen im Sprech-
und Musiktheater.

Heute gibt es auch nicht mehr das
Getto feministischer Kunst. Frauen-
kunst ist @iberhaupt ein Unbegriff
geworden — kiinstlerische Qualitat in
der bildenden Kunst genauso wie in
der Literatur ist geschlechtsneutral
und es werden immer mehr Frauen,
die hier an der Spitze stehen. Auch
im Kulturmanagement: Sei es die
herbst-Intendantin Christine Frising-
helli, die ohnehin sexististischen De-
batten oben apostrophierter Saurier-
Auslaufmodelle ausgesetzt war, oder
nun die designierte Biihnenintendan-
tin Karen Stone.

Ja, der Fortschritt ist eine Schnecke,
die manchem Saurier noch immer zu
schnell ist. Die unaufhaltsame Schnek-
ke wird den Saurier iiberholen und
iiberleben — wenn sie ihn nicht sogar
zu Tode hetzen wird. Diese Saurier
einer untergehenden mannerbiindle-
rischen Welt werden vielleicht — wenn
sie Gliick haben - selbst Objekte der
Kunst. Zumindest als Karikaturen.

Dieser Text wurde nicht als Anbie-
derung und auch nicht unter dem
Druck der Tugendwéchter der poli-
tical correctness, die dem Autor in
unseliger Kombination mit Funda-
mentalisten als die wahren Feinde
der offenen Gesellschaft und der
demokratischen Zukunftsentwick-
lung erscheinen, verfafit, sondern
als schlichte Bestandsaufnahme.

ZUKUNFT KULTURLANDSCHAFT
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MARIANNE PITZEN

Das FRAUEN MUSEUM IN BONN —
TANZPLATZ DER MUSEN

s dauerte nicht lange, da hatte
E die Kiinstlerin Claudia Boyke

einen klassischen Boxring in-
stalliert, darin zwei aus Blech gelote-
te weibliche Figuren in Boxpose ge-
stellt und das ganze frech ,Kampf
platz der Musen” tituliert. Sie hatte
recht, ein fiirchterlich idyllischer Ort
war das Frauen Museum nie, die
Kiinstlerinnen und Ausstellungskura-
torinnen mufdten sich stets mit gro-
Ben und kleinen Krachen auseinan-
dersetzen, Neid und Konkurrenz aus-
halten, und noch zu oft kampften die
unbekannten Kiinstlerinnen gegen
die bekannten und umgekehrt, an-
statt gemeinsam die patriarchalen
Felder — die herkémmlichen Museen
und geschlossenen Kreise - zu er-
obern.

Der Aufstieg zu den
Sternen der Szene

Mit der Franzosin Catherine David
leitete zum ersten Mal eine Frau die
Weltausstellung documenta, und Ro-
semarie Trockel wurde fiir die Bien-
nale in Venedig 1999 nominiert, eben-
falls eine der wichtigsten Ausstellun-
gen von Weltniveau.

Fiir den aufregenden Wandel in Kas-
sel, bei der documenta X, hatte das
Frauen Museum tatsachlich Jahre da-
vor schon bundesweite Aktionen or-
ganisiert, den Leiter der vorletzten
documenta, Jan Hoet, zur Unterstiit-
zung der Forderung nach einer Nach-
folgerin fiir sein Amt verpflichtet und
ihm einen ,Stein des Anstofes“ iiber-
reicht.

Rosemarie Trockels Aufstieg zu den
Sternen der Szene hingegen wurde
durch ihre eigene Zahigkeit, ihre um-
werfende Kunst und ihre personli-
chen Netzwerke erméglicht. So wur-
de ihre Arbeit schon sehr friih, u.a.
von der Kolner Galeristin Monika
Spriith und den Lenkerinnen des
Bonner Kunstvereins, gefordert.

Und - was besonders wichtig ist -
Rosemarie Trockel hat sich stets zu
ihrem ,Frausein“ bekannt, hat in ih-
ren Strickwerken (,Schizo-Pullover*l)
und Herdplattenobjekten weibliche
Rollenmuster kréftig ironisiert. Sie
scheute auch vor Provokationen
nicht zuriick, doch sie ist nie ande-
ren Frauen in den Riicken gefallen,
wie es sonst unter Frauen nicht sel-
ten ist (einer der klassischen Fakto-
ren fiir ihre traurige Situation).

Kinstlerinnen
auf dem Vormarsch

Da Frauen inzwischen schon inter-
essante Spitzenpositionen besetzen,
kénnte man auf die ldee kommen,
daf aufgrund ihres Erfolges ein Frau-
en Museum von nun an vollig iber-
fliissig sei. Ein Blick in die Kunstge-
schichte jedoch zeigt, daf} es immer
wieder anerkannte Ausnahmefrauen
gegeben hat, zum Beispiel Artemisia
Gentileschi, Angelika Kauffmann,
Rosa Bonheur, Suzanne Valadon, K&-
the Kollwitz, Paula Modersohn-Bek-
ker, Natalia Gontscharova, Alexan-
dra Exter, Gabriele Miuinter, die nicht
nur ,gut* waren und ,gute” Kunst ge-
macht haben, sondern auch der all-
gemeinen Kunstgeschichte entschei-
dende Impulse gaben, weil sie pri-
méar waren, Erfinderinnen — aber in
den Enzyklopadien der Kunstge-
schichtsschreibung sind sie trotz-
dem nicht als solche genannt. Die
wenigen groffen Namen tauschen
dariiber hinweg, daf} sich trotz der
25jahrigen Debatte noch sehr wenig
grundlegend gedndert hat. Jede Stu-
die, die in den letzten Jahren erstellt
worden ist, spricht hier eindeutige
Defizite an: Die Erhebung ,Trotz
Fleify kein Preis*, vom Bundesmini-
sterium fir Frauen und Jugend 1994
in Auftrag gegeben, zeigt auf, daf}
sich die Verbesserungen nur in Mil-
limetern messen lassen und daf} die
jungen Frauen, die heute als Studen-
tinnen alle Wege geebnet vor sich
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sehen, spater iber die realen Steine
stolpern werden: Kinder, weibliche
Sozialisation und andere typische
Karriereblocker sind nicht hinweg-
gezaubert, sondern noch immer da.
Eine Studie des Frauen Museums
von Ulrike Mond M.A., wissenschaft-
liche Mitarbeiterin, gibt einen Blick
in die Sammlungstatigkeit der Muse-
en im Rheinland wieder; hier erweist
es sich, ob man wirklich zu den
Kiinstlerinnen steht, denn eine
Sammlung bedeutet Langzeitengage-
ment. Das Erstaunen war grof3, als
festgestellt wurde, daf} von den be-
rithmtesten Kiinstlerinnen unserer
Zeit — einer Rebecca Horn, Louise
Bourgeois, Katharina Sieverding
oder Katharina Fritsch - entweder
kein einziges oder kaum ein repri-
sentatives Werk in den Besitz der 6f-
fentlichen Hand gelangt war, so dal
die Kiinstlerinnen, die heute gefeiert
werden, in zehn Jahren vergessen
sind, wenn nicht sofort angekauft
wird, und zwar nicht nur kleine Ar-
beiten auf Papier, sondern Schliissel-
werke. Eine Warnung ist der Umgang
mit Elvira Bach — immerhin eine der
beriihmtesten ,Wilden Malerinnen*
-, die man durchaus als primar und
wegweisend betrachten kann. Von
ihr ist in den nordrhein-westfali-
schen Museen kein einziges Bild zu
finden, keine einzige ihrer Evas mit
den Schlangen und den breiten
Schultern, nichts!

Auch ohne empirische Studien
war es den Kiinstlerinnen ab
1968/69 klar, daf} sie massiv aus-
gegrenzt wurden, daf ihre Arbeit
ebenso oft vereinnahmt wurde.
Die Kiinstlerinnen entdeckten den
von Werbung und Medien benutz-
ten weiblichen Korper neu, analy-
sierten das Bild, das sich die Ge-
sellschaft bzw. die herrschende
Gruppierung von ihnen gemacht
hatte, und gruben unter vielen Kul-
turschichten ihr wirkliches oder
auch deformiertes, beschadigtes
Ich hervor; oder sie machten den
Proze8 des Aufdeckens und der



verschiedenen Hautungen sicht-
bar. UnvergeRlich:

Gina Pane, Verita Monselles, Natalie
LL, Annette Messager, [ole de Freitas
und andere.

Valie Export entlarvte in ihren Stra-
3enaktionen ganz sarkastisch und
bose den mannlichen Voyeurismus,
indem sie sich vor den nackten Ober-
korper einen Pappkarton mit Sicht-
schutz hing, durch den die Passan-
ten nach ihrem Busen greifen durften.
Dieses , Tapp-und Tastkino*“, 1970 auf
den Straflen von Wien vorgefiihrt,
macht Furore bis heute. Oder sie lief3
sich einen Straps auf den Oberschen-
kel tatowieren, der sie fiir ihr ganzes
Leben als Sexsklavin brandmarkte.
Immer wieder kam sie auf die Verlet-
zungen zuriick, die Frauen durch die
gesellschaftlichen Mechanismen an-
getan werden.

Auch Ulrike Rosenbach arbeitete wie
Valie Export als eine der ersten mit
Video, sie bezog das neue Medium
auf ganz eigene Weise in ihre kiinst-
lerische Aktion mit ein. Vor allem
suchte sie starke Frauen aus allen
Zeiten far den Weg zu einer neuen
weiblichen Identitat. Oft sind die Bil-
der der weiblichen Erscheinungen
aus Geschichte und Mythologie von
ihrem Selbstbildnis {iberlagert. So
durchdringen sich ihr eigenes Bild
und das der Venus von Botticelli (,Re-
flexionen iber die Geburt der Venus®,
1978). Oder sie liegt in einem groRen
Salzkreis in einen riesigen Bogen ein-
gespannt. Wiahrend sie mehrere Stun-
den dort liegt, fihrt eine Videokame-
ra um sie herum, und eine Stimme
sagt: ,10.000 Jahre habe ich geschla-
fen, nun bin ich erwacht.“

Seit den frithen 70er Jahren verwen-
det Katharina Sieverding ihr Selbst-
bildnis fiir ihr gesamtes Werk. Sie
schafft durch fototechnische Uberla-
gerung und digitale Verfremdungsme-
thoden eine neue Androgynitét, ein
Zusammenklingen von weiblichen
und mannlichen Ziigen, das bis zur
Selbstvergéttlichung reicht.

Selbstbildnisse, Ergebnisse eines lan-
gen und schmerzhaften Prozesses
der Selbsterkenntnis und der Verén-
derung durch BewuRtwerdung, wa-
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ren der wichtigste Schritt der Kiinst-
lerinnen in dieser Zeit, weg von den
Normen, was schon und was ein an-
betungswiirdiges Bild vom weibli-
chen Wesen sei. Wobei immer noch
die alte Traditionsspur von Eva und
Maria als konstruierte Antipoden ge-
genwartig ist: An jedem Kiosk zu se-
hen, das Bild der Madonnenschon-
heit far die Frauenzeitung und die
Frau mit Koérper, Busen, Po auf dem
Cover der Mannermagazine, nicht
weniger schon prasentiert, doch hier
wird frau als ,Dreck®, ,Schund* und
LFrischfleisch® diffamiert.

Kiinstlerinnen waren in dieser Phase
sowohl politisch als auch gestalte-
risch die Vorwartsdriangenden, sie
haben Entwicklungen angestofien
und vieles bewegt.

Ausstellungen von Frauen fanden ab
1972/73 in fast jeder bundesdeut-
schen Stadt irgendwann statt, eben-
so wie in Osterreich, der Schweiz und
in den anderen europaischen Lin-
dern. Dadurch wurde aufgeriihrt, was
bis dahin unsagbar und tabu gewe-
sen war, doch in vielen Fillen fehlte
die zukunftsweisende Perspektive,
die den Ist-Zustand tiberwindet. Das
Jammertal der Klage ersetzte zuwei-
len die notwendige Weiterentwick-
lung.

Frauen formen
ihre Stadt — und
grilnden ein Museum

Um der Phantasie auf die Fiifte zu hel-
fen, fand ab 1973 in der Bonner Gale-
rie Circulus ein Treffen von Frauen
aus verschiedenen Berufen, vor allem
von Architektinnen, Kunstlerinnen
und gesellschaftspolitisch motivier-
ten Frauen statt, das sich ,Frauen for-
men ihre Stadt" und ,Frau + Futura“
nannte und eine richtige Bewegung
unter den Frauen, die Lust auf ihr ei-
genes Leben und eine weibliche Uto-
pie hatten, ausldsen sollte. Durch den
Aufruf in vielen Medien quer durch
die ganze Bundesrepublik und dar-
iber hinaus kam eine Ausstellung
von Planen und Stadtmodellen zu-
sammen, die — geférdert vom Le Cor-
busier Haus in Ziirich — danach ins
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Forum der Innsbrucker Galerie Ursu-
la Krinzinger wanderte, dann nach
Darmstadt, TH, dann Saarbriicken,
Frankfurt usw. Eine der 13 Thesen
von Frankfurt lautete, daf Frauen
Stadtteilzentren und Kulturhiuser
wollen. Aber als es akut wurde, soll-
te es noch mehr sein als ein reines
Kulturzentrum und Treffpunkt. Die in-
zwischen erworbenen Erkenntnisse
iber die Geschichte der Frauen zeig-
ten, daf} die Unterdriickung des weib-
lichen Geschlechts zum grofien Teil
auf der eigenen Geschichtslosigkeit
beruht. Durch die Informationen aus
der ersten Frauenbewegung in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
und aus den 20er Jahren wurde deut-
lich, wieviel an weiblicher Kultur und
eigener Geschichte immer wieder
verloren gegangen war, so daf jede
Generation immer wieder bei Null an-
fangen mufite.

Archive: Als die Museumsgriinderin-
nen das leere Haus betraten, hefte-
ten sie an die Tiren Schilder ,Ar-
chiv*, ,Bibliothek", ,Magazin®, aber
dahinter war zunachst einmal das
grofde Nichts. Doch inzwischen weist
das Kiinstlerinnenarchiv ca. 7.000 Na-
men auf, ist die Handsammlung iiber
Politikerinnen und Politik ippig her-
angewachsen, werden weitere Samm-
lungen zu allen Sparten angelegt,
bringt der Schriftentausch mit vielen
Museen von jedem Teil der Erde Ka-
taloge von Kolleginnen aus aller Welt
ins Haus, bringt jeder Tag neues Ma-
terial, das ausgewertet und sortiert
werden muf3.

Kunstsammlung: Der Bestand an
Kunstwerken ist dagegen noch sehr
bescheiden, hinter ca. 580 Inventar-
nummern verbirgt sich ein Konvolut
an Gemalden, Collagen, Fotografien,
Buchobjekten, Kleinskulpturen, Ver-
satzstiicken von etlichen Installatio-
nen. Die grofieren Werke bereiten
schon wieder Platzprobleme, ganz zu
schweigen von den ewigen Leihga-
ben, die manche Kiinstlerin verges-
sen hat. Ohne einen reguléren An-
kaufsetat bleibt das Werden der
Sammlung dem Zufall iiberlassen. Ein
Forschungsprojekt ,Ruhm* des Frau-
en Museums hat zumindest die Be-
stande anderer Museen erfafRt, was
Kiinstlerinnenwerke betrifft, und eine
ideale Sammlungskonzeption erstellt.




Erste Aktivitidten

1981 war es zunichst die erste Auf-
gabe der Griinderinnen, das damals
noch nebulése Museumskonzept
Schritt fiir Schritt umzusetzen, alles
stand auf einmal an: Inhalte, Zielset-
zung, Finanzen, Raumplanung, Erwei-
terung von Aktionsradius (Nachbar-
schalft, Frauenszene, Kunstszene, Po-
litik), Offentlichkeitsarbeit, Personal-
struktur, Den internationalen Gedan-
ken griff die Internationale Aktions-
gemeinschaft Bildender Kiinstlerin-
nen Wien schwesterlich auf, und eine
Abordnung installierte im zweiten
Hof eine riesige Fahnenschau (das
war die berihmte Aktion ,Leintii-
cher®).

Das grof3e
Schaufenster:
Ausstellungen

im Frauen Museum

Fiir das Projekt ,Wo Auf3enseiterin-
nen wohnen* suchte die Gruppe
JFrauen formen ihre Stadt e. V."“ im
Jahr 1991 Raum und fand das passen-
de Gehause in der Bonner Nordstadt,
ein gerade verlassenes Kaufhaus von
3.000 gm auf drei Etagen mit flachen
Dichern und Hof. Bis heute wurden
etwa 380-400 Ausstellungen aller Gro-
Benordnungen durchgefithrt. Die
Ausstellungskonzeption fiir das ge-
samte Haus sieht ein mindestens
dreigleisiges Programm vor:

1. Bildende Kunst
2. Geschichte, ,herstory*

3. Projekte aus aller Welt, auch so-
ziokulturelle

Die Kunst wird sowohl von kunstge-
schichtlichen Gréfien reprasentiert
als auch von Nachwuchskiinstlerin-
nen. Fiir jeden Bereich sollen ein
paar Beispiele genannt sein:

Einzelausstellungen gab es unter an-
derem von Renate Bertlmann, Yoko
Ono, Tina Modotti, Lili Fischer, llse
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Teipelke, Christa Dichgans, Carolee
Schneemann, Natalie LL, Alison
Knowles, von Valie Export (als Preis-
tragerin des Gabriele Miinter Preises
‘97, der erstmalig Kiinstlerinnen ab
40 zu wiirdigen weif3!)

Die groBen Gruppenprojekte sind
meist Themen zugeordnet, wie 1983
SHAUT®, 1985 ,DIE RATIONALE® —
,Frauen und Technik®, 1990 ,Die
Rheinkonferenz® bis zur ,Roten Ko-
nigin“ von 1996. ,DEA SYRIA® — Die
grofle Gottin des Alten Orient -
brachte Kiinstlerinnen aus einem ara-
bischen Land zusammen mit Kiinst-
lerinnen, die wie Julitta Franke Grenz-
gingerinnen zwischen Kunst und Ar-
chiologie, Orient und Okzident sind.

Im Nord-Siid-Dialog mischt das Frau-
en Museum iiberhaupt mehr und
mehr mit.

Viele Kunst- und soziokulturellen Pro-
jekte erfreuen mit Kunst, Theater, Li-
teratur, Tanz und Musik. Dariiber
werden nicht die oft schwierigen Le-
bensbedingungen der Frauen aufier
acht gelassen, siehe Beschneidung
von Médchen und Frauen in Afrika,
siehe Ausbeutung und Frauenhandel
Schwerpunkt Ostasien, ebenso wer-
den die Stiarken und Strategien der
Frauen anderer Lander und Erdteile
ins rechte Licht geriickt.

,DIE HALFTE DES HIMMELS* hieR die
grofe Ausstellung aus China. Sie war
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unter anderem die Reaktion auf die
Tatsache, dafd zwei Jahre zuvor das
Kunstmuseum der Stadt Bonn eine
Ausstellung chinesischer Kunst mit
globalem Anspruch préasentierte,
trotz 1,5 Millionen Aufwand ohne eine
einzige Frau! Daraufhin hatten die
Museumsfrauen aus der Bonner
Nordstadt alle Tiiren des stadtischen
Kunstmuseums mit Erlauterungen
und Pamphleten zugeklebt und den
Besuchern den Zutritt verwehrt.

Es gabe tatsachlich keine guten
Kiinstlerinnen dort, erklarte der Mu-
seumsdirektor, Herr Professor Ronte.
Daraufhin startete die Fahndung
nach Kiinstlerinnen in China, einem
Volk von zwei Milliarden, und das
Frauen Museum in Gestalt von Kura-
torin Qiu Ping wurde fiindig! Kein
Mensch wagt es heute, die Qualitit
der 25 Kiinstlerinnen aus China an-
zuzweifeln. Und was war zu sehen?

Fast alle waren im Juni 1998 in Bonn,
um ihre Werke vor Ort zu installieren.
Zhang Lei hat drei Wochen lang 5000
ERstabchen in die Baume vor dem
Museum gesteckt, Lin Tianmiao wie-
derum steckte, von allen unterstiitzt,
20.000 Nahnadeln in eine 50 Meter lan-
ge Hose aus chinesischem Papier, die
sich durch den ganze groffen Raum
eher wie ein Licht (Wasserfall) zog.

Trotz aller Poesie und Asthetik wur-
den die brennenden Fragen chinesi-
scher Frauen nicht ausgespart, die




speziell chinesische sind: Uberbevol-
kerung und der Zwang zur Einkindfa-
milie, das daraus resultierende Mil-
lionendefizit an Frauen, extreme
Frauenunterdriickung von Jahrtau-
senden gegen gleichmachende Mao-
programme gegen neueste Entwick-
lungen — das wurde in vielen Arbei-
ten angedeutet oder deutlich: in ei-
nem glithend rot leuchtenden Raum,
der, mit Tausenden von Metallspitzen
bewehrt, ein Kraftzentrum barg, ei-
nen roten Kubus mit Videofilm {iber
die Kontraktionen einer Vagina, Titel
»Der Hohepunkt©.

Ins Auge sprangen formlich die gro-
Ben Eiszungen von Shen Huen, die
von den langen Messern tropften, auf
die sie gesteckt waren, braunrot flof}
das geschmolzene Eis (mit Rotwein
und Cola gemischt) die Wande hinab
—die Betrachter und Betrachterinnen
zogen regelmaRig die Schultern hoch
und machten sich ihre Gedanken zu
Rache, Sexualitat und Grausamkeit.

Ihren Weg aus dem Mao-Zeitalter und
der grofiten Armut und Hoffnungslo-
sigkeit beschrieben Qin Yufen und
Wu Mali, wahrend die Kuratorin und
Kiinstlerin Qiu Ping selbst versuch-
te, mit ihrem unerschépflich ausgie-
Renden Teekannenobjekt ménnlich-
weibliche Polaritat wieder aufzuhe-
ben und zu verséhnen.

Kunst und
Geschichte;
das
POLITEIA-Projekt

Zum Hauptanliegen des Museums
und zur Attraktion Uberhaupt ist in-
zwischen die Verbindung von Kunst
und Geschichte geworden, hat sich
die Zusammenarbeit zwischen dem
Frauen Museum und dem frauenge-
schichtlichen Seminar an der Univer-
sitat Bonn entwickelt und sich mit
dieser Ausstellungsform einen Na-
men gemacht. Gemeinsame Projekte
waren bisher ,Stadt der Frauen* —
spatmittelalterliches Stadtleben von
Frauen und eine Hommage an Chri-
stine de Pizan -, dann ,Frauen in
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Marianne Pitzen.

Bonn zur Zeit des Nationalsozialis-
mus” und zuletzt ,POLITEIA“ - Sze-
narien aus der deutschen Geschich-
te nach 1945 aus Frauensicht.

Kiinstlerinnen gehen mit Geschichte
und Erinnerung anders um als Histori-
kerinnen, und diese transportieren
langst nicht mehr nur Zahlen und Fak-
ten. Sie machen Lebenszusammenhén-
ge in ihrer Vielschichtigkeit bewuf3t —
weibliche Geschichtsschreibung ist
eigen. Dabei geht es nicht nur um die
Alltagsgeschichte der ,Betroffenen®, es
geht zunehmend um die Frage der
Macht, um Frauen und Existenzielles,
Bildung, Beruf, Finanzen, Karriere und
Einfluf3. Wissenschaftlerinnen aus Ost
und West haben sich an dem Projekt
beteiligt, beide Seiten haben wiederum
einen unterschiedlichen Zugang zur
jungsten Geschichte. Beide Seiten soll-
ten mit ihrer Wahrnehmung zum Zuge
kommen, aus dem Westen waren Prof.
Annette Kuhn und Marianne Hochge-
schurz in der Ausstellungsleitung, aus
dem Osten Professor Irene Dolling,
Potsdam, und Professor Ilse Nagel-
schmidt aus Leipzig. Fiir die Kunst ist
die Autorin dieses Textes die Verant-
wortliche, Marianne Pitzen.

In fiinf Bereiche werden die fiinf Jahr-
zehnte gegliedert:

1. Kriegsende und Befreiung nach
1945

2. Gesellschaftspolitischer Neuan-
fang — von Frauen gestaltet
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3. Die 50er und 60er Jahre, Frauen-
rollen und Selbstwahrnehmung

4. Die 70er und 80er Jahre, Aufbruch
- Frauen bewegen das Land

5. Die 90er Jahre - Frauen bauen
Briicken zwischen ihrer Geschich-
te und unserer Zukunft. Frauen
akzeptieren nicht langer, Verliere-
rinnen im Staate der Minnerclubs
zu sein, sie gehen mit unterneh-
merischer Gestaltungslust ins
nachste Jahrtausend.

Kunst und Politik:

Es war unglaublich schwer, eine Aus-
wahl zu treffen, die fir die Kunst von
Frauen nach 1945 nachvollziehbar
ist. Letztlich habe ich mich auf dieje-
nigen konzentriert, die sich in ihrer
Arbeit schon immer mit der Ge-
schichte beschaftigen, siehe Christi-
ne Merton, die 1946 nach London
emigriert war. Sie hat die raumgrofie
»Schlammwische* installiert,
Schlamm, der immer wieder iiber
Celans Gedichte flieft. Tina Wedel
hat die Feldpostbriefe ihres im Krieg
gefallen Vaters in einen Glasschrein
getan. Der Schrein leuchtet aus einem
Feld von Waffeln heraus, Waffeln, die
sich manchmal auch zu merkwiirdi-
gen Séulen tiirmen und fiir das Kind
in der kargen Nachkriegszeit, sehr
trostreich waren, beides, Briefe und
Waffeln. Babette Eid hat Zuckerbruch
mit Kriegsbildern aus Tageszeitungen
von heute beschichtet und einen gan-




zen Zuckerbruchacker angelegt. Inge
Broska wiederum brachte von zu
Hause ihren alten Hasenstall herbei,
der nicht minder das Uberleben in
den Hungerjahren symbolisiert.

Andere Kiinstlerinnen sind ausge-
wihlt, weil sie sich mit dem Phéno-
men der Gruppe und weiblicher Star-
ke auseinandergesetzt haben, siehe
Ulrike Rosenbach, die Bildfolgen von
Triammerfrauen zeigt. Von Lili Fischer
stammt die Dokumentation der Kon-
ferenz der Pflanzen, die aus ihrer Mit-
te das Friedenskraut wéhlten.

Die Ost-West-Problematik nimmt den
grofiten Raum ein: Die beiden Exkom-
munistinnen Barbara Skaliks und
Uschi Miinch haben ein Doppelpor-
trait geschaffen, das ihren jeweiligen
Weg, die eine im Westen, die andere
in der DDR, aufzeigt. Unterschiedlich
zwei Kiinstlerinnen in Erfurt und Ber-
lin: Absurd wirken die Stasiakten
iiber Cornelia Schleime, die sie, die
verfolgte Kiinstlerin, in verfremdeter
Form prasentiert. Noch verschliissel-
ter der Raum von Gabriele Stotzer,
die im DDR-Knast wegen Storung der
Ordnung saf, eine Kiinstlerinnenper-
formancegruppe griindete und als
eine der ersten die Gebaude der
Staatssicherheit stiirmte. Einen gan-
zen Raum mit 100 ziingelnden Schlan-
gen hat sie inszeniert. Martine Met-
zing-Peyre, Franzosin, hat ihre Freun-
dinnen, die alle aus verschiedenen
Landern kommen, portraitiert und zu
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einer Gruppe aufgestellt, die uns mit
ihren Augen tberall im Raum verfol-
gen ...

Zukunftswerkstatt
und lustvolle
Organisation

Oft arbeiten mehr als 20 Frauen ver-
schiedenster Qualifikationen und Le-
benswege im Frauen Museum:
Kunsthistorikerinnen, Historikerin-
nen, Museumspédagoginnen, Archi-
varinnen, Verwaltungsexpertinnen,
Kommunikationswunder, Kulturma-
nagerinnen, und aus ihrer [solation
ausbrechende Kunstlerinnen. Sie
sind Vorstandsfrauen, Inhaberinnen
von Arbeitsbeschaffungsmaf3nah-
men, von halben oder Viertelstellen,
,Hilfe-zur-Arbeit-Stellen“ vom Sozial-
amt, Honorarkréifte, Praktikantinnen
verschiedenster Studiengange, dazu
kommen noch einige, die ein Arbeits-
training nach Klinikaufenthalten
absolvieren und stabilisiert werden
miissen. Die Arbeitsplatz-Expertin-
nen kdmpfen sich mit Versiertheit
durch den Vorschriftendschungel
und erreichen es immer wieder, ein
Auskommen und Existenzsicherung
fur die neuen Frauen zu schaffen.
Das Zielbewufitsein, das alle im Hau-
se befliigelt, 148t die Museumsfrau-
en alle Schwierigkeiten dieser ex-
trem komplexen Lage ertragen. Ge-

nerell ist das Arbeitsklima offen, von
permanenter Aufbruchsstimmung
und experimenteller Lust bestimmt.
Da auch ein Frauen Museum nicht
nur eine Insel feministischer Gliick-
seligkeit ist, ein Wort zur Grund-
struktur: Ein eingetragener gemein-
niitziger Tragerinnenverein steht
hinter allem. Die 350 Mitfrauen konn-
ten gerne noch zahlreicher werden,
insbesondere was die Beteiligung
von Européerinnen aus anderen Lan-
dern und Regionen betrifft. Sie sind
allerherzlichst eingeladen, mit Ideen
zum weiteren Gelingen dieses Ge-
samtprojektes beizutragen.

A propos Zukunft:

Eines der kommenden Projekte fiir
das Jahr 2000 soll BONNNOVA sein,
die Vorstellung einer aufregenden
komplexen Stadtutopie von Frauen.
Wir wollen Entwiirfe und Modelle von
Stadt- und Raumplanerinnen, Archi-
tektinnen und Erfinderinnen, von
Kunstlerinnen und Phantastinnen
zeigen. Science-Fiction-Autorinnen
und Sozialutopistinnen sollen eben-
falls zum Zuge kommen.

Das 20. Lebensjahr des Frauen Mu-
seums ist ein Anlaf, wieder eine der
Grundideen des Museums hervorzu-
holen fiirs nachste Jahrtausend, denn
,soviel Anfang war noch nie!*

(Zitat von anonym anlaflich der Wie-
dervereinigung in Deutschland.)
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ALEXANDRA REININGHAUS

UNENDLICHE ARBEIT AN IMMER NEUEM
SELBSTVERSTANDNIS

af? sich Mitte des 19. Jahrhun-
D derts Adele Affry - eine wenig

bekannte Schweizer Bildhaue-
rin, als ,Marcello“ ausgeben mufite,
um in Mannerkleider gehiillt eine
Genehmigung zum Anatomiestudium
zu erhalten, ist heute kaum mehr vor-
stellbar. Da sich Frauen Anfang des
Jahrhunderts ihr Selbstverstandnis
und ihre Geltung als Kiinstlerinnen
hart erarbeiten muf3ten, um die ihnen
noch von den Impressionisten, Kubi-
sten und einem Teil der Surrealisten
zugedachte Rolle als Muse-Modell-
Geliebte abzuschiitteln, ist allgemein
bekannt.

Eigene Wege

Autonome Frauenfiguren, die in der
ersten Halfte des 20. Jahr-hunderts
unbeirrt in den verschiedensten
kiinstlerischen Disziplinen ihren eige-
nen Weg als Kiinstlerinnen gegangen
sind, wie beispielsweise die Amerika-
nerin Georgia O'Keefee, die Fotogra-
fin Claude Cahun, deren Arbeiten —
vor allem Selbstportraits — erst kiirz-
lich in Graz zu sehen waren, die
Schweizer Kiinstlerin Merret Oppen-
heim, Luise Bourgeois, Eva Hesse,
Agnes Martin, waren da eher die Aus-
nahme. Sie alle versuchten in einer
von Mannern besetzten Kunstszene
ein neues Selbstverstandnis aufzu-
bauen. Das Zitat der schweizerischen
Kiinstlerin Merret Oppenheim ,der
schopferische Geist ist androgyn*
zeigt, wie differenziert und aufgeklart
der Diskurs schon Anfang des zu
Ende gehenden Jahrhunderts gefiihrt
wurde.

Stellungnahme

heute wie ein roter Faden durch
Theorie und Praxis der Kunst zieht.
In unterschiedlichster Weise setzen
sich Kiinstlerinnen wie Cindy Sher-
man, Maria Lassnig, Valie Export, um
nur ganz wenige zu nennen, mit der
Rolle der Geschlechter, des eigenen
Geschlechts auseinander. Eine Ak-
tualisierung erfuhr das Thema aber
vor allem durch die Ende der 60er
Jahre einsetzende Frauenbewegung,
ein einschneidender, von den USA
ausgehender Diskurs nahm seinen
Anfang und veridnderte so das
Selbstverstandnis von Frauen und
Kiinstlerinnen radikal. Viele von ih-
nen wandten sich von den klassi-
schen Disziplinen wie etwa der Ma-
lerei ab und den neuen Medien, wie
Video, Fotografie oder einer pulsie-
renden Performanceszene, zu. In der
postfeministischen Ara der letzten
20 Jahre gab es viel aufzuarbeiten.
Das Thema Korper zum Beispiel, das
bis heute im Mittelpunkt der theo-
retischen und kiinstlerischen Aus-
einandersetzung steht.

Thema Korper

In den 70er Jahren begannen femini-
stische Kiinstlerinnen und Kunstwis-
senschaftlerinnen den weiblichen
Korper als méannlich beherrschtes
Objekt zu entlarven und ihn so the-
matisch fiir sich zu erobern. Wahrend
es damals noch einen einheitlich zu
formulierenden Anspruch gab, haben
sich heute in der aktuellen Kunst und
Mediendiskussion unterschiedliche,
hochdifferenzierte Debatten heraus-
gebildet, die keine iibergeordnete
oder allgemeingtiltige Begrifflichkeit
mehr bereitstellen konnen.

Noch radikaler nimmt die Schriftstel-
lerin Virginia Woolf zur Problematik
weiblicher Kunstproduktion Stel-
lung: ,Fir jeden, der schreibt, ist es
fatal, an sein Geschlecht zu denken.
Es ist fatal, schlicht und einfach nur
ein Mann zu sein oder eine Frau; man
muf weib-méannlich sein oder mann-
weiblich.” Ein Thema, das sich bis

Begrifflichkeit

Individuelle Erfahrung und Biografie
erlauben keinen festgelegten Korper-
begriff. Denn es galt, die kritische
Distanz zum Feminismus zu finden
und personliche Positionen zu be-
stimmen. Das gilt auch heute fiir das
Selbstverstandnis einer jungen
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Kiinstlerinnengeneration, die, wie ich
meine, von der existenziellen Vorar-
beit ihrer Kolleginnen heftig profi-
tiert. Ebenso selbstbewuft und er-
folgreich wie ihre Kiinstlerkollegen
stellen sie sich den Schwierigkeiten
des Kunstbetriebs, der Galeriensu-
che und dem Kunstmarkt. Ganz
selbstverstandlich schliefen sich
Akademieabgéngerinnen zusammen,
griinden Initiativen oder mieten Rau-
me an, um ihre Arbeit erstmals 6ffent-
lich zu prasentieren. Die Festlegung
auf Frauenkunst ist nicht nur zu
Recht verpont, sondern einfach
langst kein Thema mehr. Der kiinst-
lerische Erfolg wird nicht mehr vom
Geschlecht bestimmt. Mannliche und
weibliche Positionen sind wesentlich
differenzierter geworden, was nicht
heiffen soll, unproblematischer. Eine
Untersuchung von weiblichen Selbst-
portraits seit der Rennaissance bis
heute, die etwa vor drei Jahren am
Ziiricher Museum fiir Kunst und Ge-
staltung gemacht wurde, hat ergeben,
daf} das weibliche Verhiltnis zur ei-
genen Person und zur Welt klarer
sichtbar wird, als es der Tradition
mannlicher Kunst entspricht. Bezii-
ge zwischen Korper, Psyche und Be-
wufStsein trennen und hierarchisie-
ren Kiinstlerinnen weniger, als es in
Selbstbildnissen ihrer méannlichen
Kollegen selbstverstandlich ist.

Selbstdarstellung

Die mannliche Distanz zum eigenen
Korper, die bis vor kurzem fiir die
Selbstdarstellung von Kiinstlern be-
stimmend war, findet sich nicht in der-
selben Weise bei Frauen. In ihren
Selbstdarstellungen zeigt sich ein an-
derer Impetus der Ich-Erfahrung so-
wie der Ich-Nahe, kurz ein anderes
Subjektverstandnis. Ergibt sich dar-
aus eine partielle oder eine prinzipi-
elle Differenz zwischen weiblichen
und méannlichen Blickweisen? Eine
spannungsreiche Frage, die sich noch
so manche Kiinstlerinnengeneration
stellen und zu kontroversiellen Stand-
punkten herausfordern wird.




EVA MARIA STADLER

KUNSTLERINNEN

derts ist die zeitgendssische

Kunstproduktion, neben allen an-
deren sozialen Bereichen, nach wie
vor mit Fragen nach der Positionie-
rung der Frau in unserer Gesellschaft
beschaftigt. Der andauernde Prozef§
des Feminismus hat im Verlauf seiner
Geschichte unterschiedliche Stadien,
Hohen und Tiefen durchschritten, die
allesamt das heutige Bild der
Kiinstler(I)n zeichnen. Die mittlerwei-
le iiblich gewordene Formulierung
+KiinstlerInnen“ deutet auf das Dilem-
ma der Kiinstlerin hin, sich zwischen
geschlechtlicher Kategorisierung
und eigenstiandiger Ausdrucksweise
positionieren zu miissen.

I m letzten Jahr des 20. Jahrhun-

Die Statistiken vermelden nur leichte
Anstiege der Beteiligung von Kiinst-
lerlnnen auf den Listen der Ausstel-
lungshauser, Galerien und Museen,
die grof3en Kinstlernamen der Welt-
ranglisten sind unverandert maskulin,
und natiirlich ist auch der Kunstmarkt
mannlich dominiert. Dennoch hat
sich das Bild des Kampfes fur die Ver-
ankerung der Kinstlerin im Kunstbe-
trieb stark verandert. Waren es vor
zwei Jahrzehnten noch aktivistische
Performances, aggressive Parolen
oder leidvolle Opferdarstellungen, die
die Kunst von Frauen gepragt haben,
scheinen diese Gefechte heute ausge-
raumt zu sein. Ist es die selbstzufrie-
dene Haltung der heutigen Kiinstlerin,
die sich der hart erkdmpften Vorteile
bedient? Oder ist es der Gleichmut
jedweder politischen Aktivitat gegen-
iiber, die in egoistischen Einzeldarstel-
lungen miindet?

Vorwiirfe dieser Art sind oft von dem
Wunsch gepragt, den begonnenen
Kampf fortzusetzen und mit gleicher
Vehemenz fiir die noch lange nicht
erreichten Ziele einzutreten. Die
Kinstlerlnnen (Manner wie Frauen),
die um ein oder zwei Generationen
jiunger sind, reagieren auf diese For-
derungen jedoch mit einer distanzier-
ten Haltung. Sie suchen nach Aus-
drucksformen, die der Eigendynamik
der politischen Agitation entgegen-
wirken, weil die Perpetuierung
schlieBlich in einer Weise selbstrefe-

rentiell ware, die die Asthetisierung
der Methode in den Vordergrund stel-
len wiirde und nicht die Vermittlung
des Inhalts. Nun wiirden die Kritike-
rInnen meinen, daf® dies zumindest
korrekter wire, als auf die politische
Kritik zu verzichten und damit eben-
falls der Inhaltsleere anheim zu fal-
len. Kiinstlerinnen wie die Amerika-
nerin Alex Bag oder die Osterreiche-
rin Elke Krystufek scheuen vor Vor-
wiirfen dieser Art nicht zurtick, viel-
mehr messen sie einzelnen bruch-

stiickhaften Elementen ein groferes’

Vermittlungspotential bei, als ganz-
heitlich anmutenden Ideologien. Die
Gefahr der Beliebigkeit sehen sie ge-
bannt, indem sie sich auf die Kompe-
tenz des Rezipienten verlassen und
in kommunikativen Austausch mit
ihm treten. Die Arbeiten dieser Kiinst-
lerinnen sind vielmehr Angebote als
Angriffe. An den folgenden Beispielen
kiinstlerischer Arbeiten soll exempla-
risch vorgefiihrt werden, in welcher
Form das Thema Frau bearbeitet
oder integriert wird.

In ihrem Video ,His Roboter is His
Girlfriend" behandelt die Kiinstlerin
Alex Bag auf ironisch gebrochene
Weise den Bedeutungswandel von
Medien, Werbung und ihren Auswir-
kungen auf das soziale Gefiige seit
den 70er Jahren. Die Positionierung
der Frau spielt sehr wohl eine Rolle,
—so erfahrt die von ihrem Freund pro-
grammierte Frau durch einen Defekt,
sie sieht ein Video der gealterten Sex
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Alex Bag: ,,His Roboter is His Girlfriend .

Pistols und verbreitet daraufhin nur
mehr anarchistische Parolen, ein neu-
es Selbstbewufdtsein, das sie ausbre-
chen lafit aus dem ihr zugeschriebe-
nen Innenraum - sie ist jedoch nicht
isoliertes Thema, sondern Teil eines
gesamtgesellschaftlichen Prozesses.
Die fehlende Konzentration auf eine
einzelne Problemstellung mag viel-
leicht die Kategorisierung erschwe-
ren und damit ihre vordergriindige
Vermittelbarkeit - die Streuung er-
moglicht jedoch eine Kompilation
von Gegenwelten, die nur in ihrer Zu-
sammenschau diskursiv wirksam
werden. Das Rollenspiel ist fiir Alex
Bag in einer Reihe von Videoarbeiten,
die u.a. fiir das New Yorker Public Ac-
cess TV entstanden sind, adaquates
Ausdrucksmittel fiir veranderbare
Zuschreibungen. Mittels dieser
Selbstbespiegelung untersucht sie
das jeweilige Umfeld, in dem sie sich
prasentiert auf seine vorgefafiten
Konstruktionen. In der Annaherung
der Geschlechter entsteht ein andro-
gynes Rollenbild, das méannliche und

weibliche Codes austauschbar
macht.

Elke Krystufek scheint sich mit dem
Thema Frau viel offensiver auseinan-
derzusetzen. Immer ist es sie selbst,
die sich mit ihren intimen Handlun-
gen plakativ zur Schau stellt. Die Ver-
offentlichung des Korpers wurde
noch in den 70er Jahren als kraftiges
Bild fur das Selbstbewufltsein der



weiblichen Sexualitat herangezogen.
In Anbindung an den Aktionismus
hat Valie Export ihre Positionierung
in der urbanen Gesellschaft {iber-
priift und dabei sich selbst der Stadt
preisgegeben (Tapp- und Tastkino).
Ihre Arbeit war auf ein bestimmtes
Publikum, namlich das der StraRe
ausgerichtet. Elke Krystufek scheint
dieses Engagement, sich in unmittel-
barer Weise mit dem Publikum aus-
einanderzusetzen, fern zu liegen.
Vielmehr tritt sie in ihren Arbeiten
fadisiert, belanglos und gewisserma-
Ren selbstverliebt zunichst nicht
der Offentlichkeit, sondern der Ka-
mera gegeniiber. Diese Ausrichtung
auf die mediale Oberfliche ist es, fiir
die sie sich besonders interessiert.
Die Gleichschaltung der Bilder und
die Ausreizung des Privaten sind da-
bei Mittel, die Medienrealitit zu de-
couvrieren. lhre Stellung als Frau
steht dabei trotz aller Augenschein-
lichkeit nicht in dem MaRe im Vor-
dergrund, wie es scheint. Ausschlag-
gebend ist vielmehr, da das Persén-
liche und Subjektive der Kiinstlerin
ihrer Kontrolle, ihrer Regie unter-
liegt und damit das Klischee der 6f-
fentlichen Enteignung des Korpers
untergrabt.

Die mediale und soziale Reprisenta-
tion des Frauenbildes ist Ausgangs-
punkt fiir die deutsche Kiinstlerin
Regina Moller. Seit einigen Jahren ar-
beitet sie neben modellhaften Instal-
lationen an der Herausgabe einer
Zeitschrift mit dem Titel regina, die
bis heute in drei Ausgaben vorliegt.
Nach dem Vorbild gangiger Frauen-
zeitschriften, wie Marie Claire, Brigit-
te oder Petra, die seit den 50er Jah-
ren weite Verbreitung gefunden ha-
ben, arbeitet sie mit der Grundstruk-

POLITICUM

Elke Krystufek: , Hamlet .

tur eines solchen Mediums. Die be-
kannten Rubriken, Mode, Wohnen,
Familie oder das perfekte Abendes-
sen werden beibehalten. Die Inhalte
sind jedoch andere. In soziologischen
und historischen Abhandlungen wer-
den jene Bedingungen hinterfragt, die
das Bild der Frau bestimmen. Regina
Moller nutzt dieses Format, das vor-
gibt, sich spezifischen Frauenthemen
anzunehmen, als dsthetischen Trans-
mitter und vermag dabei festgefahre-
ne Présentationsformen offenzule-
gen. Befragungen dieser Art bestim-
men auch die Ausstellungssituatio-
nen, die die Kunstlerin schafft. In der
[nstallation ,Meinen Arbeitsplatz gibt
es noch nicht* beschaftigt sich Regi-
na Moller mit der sich verandernden
Arbeitssituation der Frau und unter-
sucht dabei die Wechselwirkung von
sozialen Handlungsfeldern und deren
formalen AuRerungen. So wird das
Biiro der Sekretarin zu einem stereo-
typen Raum, der sich durch die Ver-
satzstiicke grauer Teppich, Zimmer-
pflanze (Ficus Benjamini) und Sekre-
tarin mit hochgesteckten Haaren im

grauen Kostiim reprisentiert. Die In-
szenierung einer solchen Situation ist
keine Anklage schlechter Arbeitsver-
haltnisse, sondern zielt auf das kom-
plexe Gefuige der Produktionsbedin-
gungen.

Allen drei Kiinstlerinnen gemeinsam
ist, daR ihre Kunst nicht in erster Li-
nie als ,Frauenkunst“ bezeichnet wer-
den kann. Kunst von Frauen entsteht
nicht aus dem alleinigen Bediirfnis,
sich als Frau zu positionieren, son-
dern ist vielmehr eine soziale und
kulfurelle Auerung, die unterschied-
liche Problemstellungen bearbeitet
und auf dieser Ebene keiner Ge-
schlechterdifferenz unterliegt. Die
Auseinandersetzung mit frauenspezi-
fischen Themen oder mit feministi-
scher Theorie ist nicht gebunden an
die weibliche Autorenschaft. Die Iso-
lierung und Sezession von Frauen-
kunst von Mannerkunst wére schlief’-
lich kontraproduktiv und wiirde die
diskursive Anbindung innerhalb des
gesellschaftlichen Rahmens verlieren
und damit ihre Wirkung verfehlen.

”E

s gibt keine Frauenkunst
(genausowenig wie Mannerkunst)!

Es gibt nur gute oder schlechte Kunst!

HELMUT STROBL
(Kulturstadtrat der Landeshauptstadt Graz)
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RIDI STEIBL

(GEGENSTEUERN IN DER EINBAHN-
STRASSE VERKRUSTETER STRUKTUREN

agt ein Mann, er sei Kiinstler,
S fallt es ihm leicht, damit Ein-

druck zu schinden. Erwahnt
eine Frau, sie sei Kuinstlerin, wird sie
speziell im Bereich der darstellenden
Kinste gern als ,beruflich eben nicht
ausgelastet und daher auf der Suche
nach Selbstverwirklichung® abge-
stempelt. Doch wo steht, daf3 male-
risches Talent unbedingt auf der Lein-
wand stattfinden muff und dessen
Umsetzung nicht genausogut bei-
spielsweise auf einem Seidentuch er-
folgen darf — um ganzlich wertungs-
frei nur ein Beispiel von vielen gern
belachelten herauszunehmen.

Einbahnstrale

Abgesehen davon belegen Kunstwer-
ke von weiblicher Hand hinlanglich,
daf Frauen sehr wohl ,Herr* samtli-
cher Materialien sein kénnen.

Warum also sehen sich Kiinstlerinnen
nach wie vor mit einer Anzahl von
Vorurteilen und Diskriminierungen
konfrontiert? Was brachte sie dazu,
sich vielleicht sogar selbst in einer
Sackgasse zuriickzuziehen und da-
selbst nach wie vor zu verharren?
Selbst einschlagigen Kritikern fallt es
bei aller fachlichen Kompetenz
schwer, zu beurteilen, wo nicht man-
gelnde Qualitat, sondern das ,weib-
liche Element* erfolgsverhindernd
war. Gerade die Beurteilung zeitge-
néssischer Kunst unterliegt einer
starken Subjektivitit, Geschmack
und Zeitgeist pragen die Entschei-
dung iiber ,Sein oder nicht Sein“. Dar-
aus resultiert wohl vor allem fiir jene
Kiinstlerlnnen, denen Anerkennung
aus welchen Griinden auch immer
versagt blieb, sich fiir eine (staatli-
che) Absicherung ihres Platzes zu
engagieren — eine Falle, die insbeson-
dere bei bildenden KiinstlerInnen
leicht zuschlagt. Zu Zeiten des mini-
steriellen Wirkens Johanna Dohnals
prasentierte eine Gruppe Kiinstlerin-
nen einen Forderungskatalog, in dem
sie ihrem Dasein als freie Kanstlerin-
nen alle Sicherheit des pragmatisier-

ten Beamtendaseins geben wollten.
Ein Widerspruch in sich?! Was auf3er-
dem fehlte, war ein Hinweis darauf,
wie eine solche spezielle Frauenfér-
derung auch unter Bedachtnahme
auf kiinstlerische Kriterien eigentlich
erfolgen konnte.

Mehr subventionierte Ateliers fiir
Kiinstlerinnen, die Vergabe von Start-
stipendien zu gleichen Teilen an
Kiinstler beiderlei Geschlechts, und
vermehrtes Ausstellen der Werke von
Frauen — Forderungen, die an einem
1. April anlaBilich einer Konfrontati-
on von Kiinstlerinnen und Kulturpo-
litikern im Jahr 1981 ausgesprochen
wurden. Zu bezweifeln bleibt, ob For-
derungen an den Finanzminister, mit
steuerlichen Anreizen die Kauftatig-
keit Privater zu verstirken, durch ein
Ankurbeln des Kunstmarktes durch
den ,Mazen" Staat, der mit Steuergel-
dern gerade in der Kunstforderung
bisweilen merkwiirdige Politik be-
treibt, einer qualitatsvollen Kunst tat-
sachlich entgegenkommen.

Geschlechtsquoten durchzusetzen
erscheint auf dem freien Markt als
Ding der Unmoglichkeit. Osterreichs
Kiinstlerinnen tendieren aber nach
wie vor selbst nicht selten dazu, in
ygeschiitzten Werkstatten“ Einzug zu
halten. Sei es, weil sie sich selbst in
besonderem Mafde der Ghetto-Men-
talitat verschrieben oder schlicht
und einfach lange genug in eine sol-
che hineingetrieben wurden. Bringt
ein Ausschlieffen mannlicher Mit-
kiinstler von Ausstellungen ein un-
verfilschtes Erfolgserlebnis oder
kann, wie auf allen anderen Sekto-
ren, der Erfolg nur innerhalb der ge-
samten Konkurrenz eine Laufbahn
kronen? Unverstandlich scheint die
Schubladisierung, wie die der ge-
brauchlichen Formulierung ,Frauen=
literatur®. Ihr gegeniiber steht nicht
etwa Mannerliteratur, diese gilt als
Literatur schlechthin. Explizit ver-
weisen mochte ,man“ nur auf Min-
derheiten und spricht von ,schwar-
zer Literatur®, den ,judischen
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Schriftstellern” und eben der ,Frau-
enliteratur® als quasi Unterprodukt.
Bei aller Behutsamkeit und Bedacht-
nahme auf Unwigbarkeiten in simt-
lichen Kunstbelangen gilt es, eine
Sparte besonders zu beleuchten,
jene des Orchesters beziehungswei-
se Musizierens im Blasmusikbereich.
Spektakular erschien der medial
grof} aufbereitete ,Einbruch in eine
Ménnerdomane®, jene lange Zeit un-
antastbar scheinende Festung der
Wiener Philharmoniker. Kurz danach
tauchten offenkundig gewichtigere
Belange dieses Thema wieder in die
Versenkung. Und dort ruht nun als
bestehendes Faktum die Situation,
daB es derzeit in Osterreich nur an
die zwolf Prozent Orchestermusike-
rinnen gibt. Entweder &ndert sich
diese Aufteilung in nichster Zukunft,
oder ein Gros der Studentinnen der
Universitat fiir Musik und darstellen-
de Kunst in Graz, die ihren mannli-
chen Kollegen zahlenméaf3ig nicht so
sehr, wie man geneigt ware zu ver-
muten, nachstehen, versinkt an-
schlieflend an die Ausbildung eben-
falls im Nirgendwo.

Auf der Suche nach Frauen im Kunst-
und Kulturgetriebe findet man die-
se am ehesten in Bereichen — hier
sogar iiberreprasentiert —, die ab-
seits der Spitze liegen, die sogar
iiberhaupt erst eine ménnlich be-
setzte Spitze ermoglichen. Minimalst
weiblich besetzt prdsentiert sich
beispielsweise jene Produzenten-
Riege, die sich offentliche Anerken-
nung und Erfolg ans Banner heften
kann. Einmal mehr findet die These,
daR die Kultur der freien Szene das
in der Gesellschaft ibliche Ge-
schlechterverhéltnis und die daraus
resultierende Kompetenzzuteilung
widerspiegelt, bedauerliche Bestati-
gung. Oder anders formuliert: Kultur
von Frauen passiert in der Gesell-
schaft immer mehr als die Ausnah-
me und/oder als beruhigendes Ali-
bi. Frauen als Musen beriihmter
Ménner in die Geschichte eingehen
zu lassen, wird erheblich erfreuter



akzeptiert als eine eigenstandig ak-
tiv-kreative Frau.

Auswege

Kurzfristige Riickstellung von Mén-
nern scheint wenig zielfithrend. Um
den Status quo in Richtung einer tat-
séachlichen Gleichbehandlung zu ver-
andern, bliebe, eine langfristige ,Be-
nachteiligung"” im Sinne einer ,Nicht-
Bevorzugung" von Mannern ins Auge
zu fassen, bis eine gleichwertige Par-
tizipation von Frauen in jeglicher Art
des Kulturschaffens erreicht ist.

Gerade Kulturpreise, die Steiermark
vergibt jahrlich zehn und sie werden
zu einem Grof3teil Mannern verliehen
—kein Wunder, sind die Juroren doch
zu 75 bis 100 Prozent Manner —, mifR-
ten endlich zu gleichen Teilen an
Kiinstlerinnen und Kiinstler vergeben
werden.

Erste Schritte geht diese Entwicklung
bereits mit der Berufung von Frauen
in leitende Positionen, wie Dr. Barba-
ra Kaiser als Direktorin des Joanne-
ums, Karen Stone als Intendantin des
Opernhauses ab 2001 und Christine
Frisinghelli als Intendantin des Stei-
rischen Herbstes. Eine Richtung, in
die es mit Konsequenz weitergehen
muf! Schaut sich der ,kulturinteres-
sierte Laie* um, erblickt er angebo-
tene Kunst von Frauen um etliches
(rund 40 Prozent) preislich billiger
als die von Méannern. Arbeiten der
Kategorie ,Mainstream* (Handwerk-
liches) finden dabei betrachtlich
mehr Abnehmer als unkonventionel-
le Kunst. Was echte Sammler betrifft,
so greifen auch sie nach wie vor aus
Bekanntheitsgriinden eher zu Man-
nerwerken. Bekanntheit suggeriert
Wertsteigerung — Frauen haftet viel-
fach das Credo an, weniger konse-
quent im Durchhalten ihrer kiinstle-
rischen Existenz zu sein. Vielfach er-
folgt eine Beeinflussung basierend
auf der Selektion der Vorbilder, allein
was die Kunst der Jahrhundertwen-
de anbelangt, spricht die Welt heute
noch von Kokoschka, Klimt, Schiele
—wie selten ist dagegen die Rede von
Tina Blau, Christine Lavant oder Rosa
Mayreder, die jede auf ihre Art Grof3-
artiges geleistet haben. Bleibt zu hof-
fen, da hier bereits die Zeit im Sin-
ne der Frauen arbeitet.

POLITICUM
Wertigkeit

Dafl Kunst und Kultur hinter dem So-
zialen zuriickstehen, ist nichts Neu-
es, doch erlangt auch die Konkurrenz
der Kulturprojekte bei knapper wer-
denden Ressourcen der offentlichen
Hand zusehends an Relevanz. Wen
wundert’s, wenn dann ob ihrer ver-
breiteten Mindergewichtung gerade
Frauenkulturprojekte als Luxus ange-
sehen oder gern als zu spirituell, eso-
terisch oder reines Mittel zum Selbst-
findungszweck angesehen werden.
Ubersehen wird dabei, da es
»,schwach subventionierten Zentren*
Schwerstarbeit abverlangt, mit den
immer hoher steigenden Kriterien an
Qualitat mitzuhalten. Frauen haftet
auch als Offentlichkeit kaum der Sta-
tus allgemeingiiltiger Kritikfahigkeit
an, frauenspezifische Veranstaltun-
gen oder Kunstprojekte erreichen
automatisch nie den gleichen Erfolg
wie gemischt oder mannlich besetz-
te. Eine weitlaufige Meinung, der
selbst rezensierende Geschlechtsge-
nossinnen eher vereinzelt entgegen-
treten. Frauenpolitische Aktivitaten,
die es verstarkt insbesondere in der
Steiermark einzubringen und umzu-
setzen gilt, konnen von diesem
Schicksal nicht ausgenommen wer-
den.

Mit Wehmut schweifen die Erinnerun-
gen ab zu feministischen Kulturzeit-
schriften a la ,Eva & Co", an denen es
hierzulande zur Zeit mehr als mangelt.

Anderung

Frauenkultur miif3te in Kooperation
mit Frauenorganisationen und Frau-
en- oder Gleichstellungsbeauftragten
vor Ort materiell geférdert werden.
Frauen brauchen (Frei-)Raume in der
Frauenkulturpolitik fiir eigene Aue-
rungen in allen Medienbereichen, um
ihrer Entwicklung die Fesseln abzu-
nehmen. Es gibt sie, die aktiven, frau-
enspezifisch agierenden Frauen, nur
brauchen sie neben mehr Zuspruch
uniiberhérbare Sprachrohre. Daf
Kunst und Kultur ihre Kraft, ihre hier
als lebenswichtig behauptete Wir-
kung nur dann entfalten konnen,
wenn sie sich frei und selbstbestimmt
entwickeln, sei an dieser Stelle ein-
mal mehr erwahnt. Was spricht da-
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gegen, Kultur als Dienstleistung zu
sehen, deren einziges Ziel die Forde-
rung kultureller Arbeit und Erweite-
rung sowie Vertiefung von Begegnung
sein muf, ja sogar darf? Was bringt
es, Frauenkultur als ,Politikum*“ zu
behandeln, wie es sehr wohl in der
derzeit steiermarkweit iiblichen Kul-
turpolitik gehandhabt wird?

Wir bewegen uns in einem stetig
schneller in Bewegung befindlichen
‘Wandel, benotigen daher umso drin-
gender den Erfindungsreichtum und
die Neuerungsfahigkeit von Men-
schen. Kulturelle Beschaftigungen
bieten den idealen Nahrboden fiir die
dafiir erforderlichen Fahigkeiten,
Qualifikationen und Haltungen. Aus
dem Interesse fiir Kunst erwachst die
Auseinandersetzung mit Alternati-
ven, mit unterschiedlichen Entwiir-
fen, ein Ausleben von Neugier und Ex-
perimentierfreude, Befassen mit
Fremdem oder zunachst Befremdli-
chem, Umgang mit Pluralitaten ohne
die Gefahr des eigenen Identitatsver-
lustes. In Frauen ruht ein absolut un-
terschatztes Potential, das sich in der
Ausnutzung von Freizeit- und Erho-
lungsangeboten nicht im Entfernte-
sten erschopft, das nahezu nach wei-
teren Betatigungsfeldern schreit.

So sei es den ,Produzentinnen” eben-
so wie den ,Konsumentinnen“ von
Kunst und Kultur zu wiinschen, daf’
bisher Unbekanntes und schwer Zu-
gangliches seine Herausgeberlnnen
und daf? Leben und Agieren bedeuten-
der Frauen in Biographien Nieder-
schlag finden und endlich - spéat ge-
nug - durch Ausstellungen, Dokumen-
tationen und Zeugnisse der vergange-
nen Jahrhunderte bis hinein in die
Gegenwart mit dem Vorurteil ,Frauen
haben weniger Talent* aufgeraumt
wird und diese aus dem ,Reich der
Hobbyisten®, in dem sie viele gern be-
heimatet sehen, herausgeholt wer-
den. Daf sich ungleiche Rollenvertei-
lung in Ehe und Familie in der Regel
immer noch als Grund fiir Karrierever-
zicht auswirkt oder zumindest als Er-
klarung gilt, geht nicht langer an.

Bedeutung

Ihre bedeutenden Frauen wiirdigte
die Steiermark generell weniger als
ihre Manner. Dem Aufstellen zweier



weiblicher Biisten im Grazer Burggar-
ten, der bis 1994 mannlichen Verewi-
gungen vorbehalten war, ging nicht
zuletzt ein langer massiver Einsatz
der damaligen Grazer Frauenbeauf-
tragten Grete Schurz (sie sprach sich
allerdings vehement fiir die Errich-
tung eines Denkmals der ,Unbekann-
ten Hausfrau® aus, um auf die zahl-
reichen Benachteiligungen eben je-
ner hinzuweisen), die von einem
Skandal im Burggarten* sprach, vor-
an. Anna Plochl, Grifin von Meran
und Gemahlin Erzherzog Johanns,
sowie die Heimatdichterin Paula
Grogger in Stein wurden daraufhin
ebendort enthiillt. An die erste-Gra-
zer Arztin, Dr. Oktavia Aigner-Rollett,
erinnern Denkmale an zwei Standor-
ten, der Entscheidung, als vierte Frau
die Grazer Tiermalerin und Graphike-
rin Professor Norbertine Bresslern-
Roth als Biiste zu plazieren - pra-

POLITICUM

miert wurde dabei der Entwurf von
Erika Thiimmel —, kam man aufgrund
mangelnder finanzieller Mittel bis
dato nicht nach. Bleibt also offen,
wann die ndchste Steirerin nicht aus-
schlie’lich in ihren eigenen Werken
verewigt bleibt.

Auch erscheint die Tendenz, eine
Kultur dahin zu treiben, sich auf
Schauspiel, Oper, Museen oder Kon-
zertsile zu reduzieren, bedenklich.
Sie verschwande in einer Umkapse-
lung, die sie von in ,auf3erkulturellen”
Betrieben arbeitenden Menschen im
Lande isoliert. Strikt ist dagegen an-
zugehen, Kultur als Privileg fiir eini-
ge wenige zu forcieren, sie muf3 allen
aktiv und passiv zuganglich sein, be-
deutet ihre Nutzung doch eindeutig
einen Gewinn an Lebensqualitét. In
der Forderung, insbesondere von
Frauen, liegt die Moglichkeit zur

Schaffung einer Grundlage fiir kiinst-
lerische Spitzenleistungen, die sich in
einem von Offenheit und Toleranz
geprdagten Raum grenziiberschrei-
tend und international ergeben.

Exakt formulierte Pauschalurteile
iiber Frauen in Kunst und Kultur ab-
zugeben, erscheint weder als moglich
noch als sinnvoll. Nur soviel: Kiinst-
lerinnen kdnnen ebenso wie Kiinstler
dabei helfen, die Zeichen der Zeit
besser zu verstehen, was nicht zu-
letzt in der Politik zunehmend an
Bedeutung gewinnt. Mégen sie uns
mit ihrer Kreativitit, ihrem kiinstle-
rischen Reichtum bei sinnvoller Frei-
zeitgestaltung unterstiitzen und viel-
leicht sogar befruchten und so den
Menschen unserer industriellen High-
Tech-Welt einen Ausweg aus der weit-
verbreiteten ,Sprachlosigkeit wei-
sen.

Gabriele Foissner-Weinléinder: Pietd.
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KATHARINA SCHERKE

Die KUNST IST WEIBLICH — DIE. ARMUT AUCH

EINIGE ASPEKTE DER LEBENSSITUATION VON KUNSTLERINNEN IN OSTERREICH

er folgende Beitrag beschaf-
Dtigt sich aus soziologischer

Sicht mit der Lebenssituation
von Kiinstlerinnen in Osterreich. Im
Vordergrund stehen nicht astheti-
sche Fragen oder die Wiirdigung des
Werkes einzelner Kiinstlerinnen,
sondern die Beschreibung der
durchschnittlichen Lebens- und Ar-
beitssituation von im Kunstbereich
tatigen Frauen. Die Kunst wird im
folgenden als ein Beruf wie andere
auch begriffen, wenn auch zum Teil
auf mogliche Unterschiede zu ande-
ren Erwerbstitigkeiten eingegangen
wird. Die Darstellung einiger Aspek-
te des Lebenszusammenhanges von
Kiinstlerinnen soll es ermdglichen,
vorhandene Vorurteile abzubauen
und Erklarungen fir die immer noch
unterdurchschnittliche Reprasenta-
tion von Frauen in offiziellen Kiinst-
ler/innen-Statistiken zu finden. Wah-
rend seit vielen Jahren der Frauen-
anteil der Kunstakademieabsolven-
ten bei fast 50 Prozent liegt, sind
in der Statistik der sozialversicher-
ten freiberuflich tatigen Kunstler
Frauen nur unterdurchschnittlich
héufig vertreten (1991 lag der
Frauenanteil bei 26,15 Prozent; ver-
gleiche Scherke 1993, S. 36f.). Schulz
u. a. kommen in ihrer Untersuchung,
bei der allerdings nicht nur freibe-
ruflich sozialversicherte Kiinstler/
innen befragt wurden, sondern in die
auch Mitglieder von verschiedenen
Berufsverbanden Eingang gefunden
haben, 1995 auf einen Anteil von
hauptberuflich tatigen Kiinstlerin-
nen von 38,6 Prozent (vergleiche
Schulz u. a. 1997, S. 28). Irgendwo auf
dem Weg zwischen kiinstlerischer
Ausbildung und der letztlich erfolg-
reichen Ausiibung des Kunstberufes
scheinen Frauen auf der Strecke zu
bleiben. Im Gegensatz zu leider im-
mer noch existierenden Vorurteilen,
die Frauen mangelndes Interesse an
ernsthafter kiinstlerischer Tatigkeit
oder gar mangelnde Begabung nach-
sagen, ist es — wie verschiedene Stu-
dien gezeigt haben - hauptsachlich
die allgemeine gesellschaftliche
Lage von Frauen und der spezifisch
weibliche Lebenszusammenhang,

der es Frauen erschwert, einen
kiinstlerischen Beruf zu ergreifen
bzw. zu behalten.

Im folgenden soll zunachst auf Defi-
nitionsschwierigkeiten hingewiesen
werden, die eine statistisch vollstan-
dige Erfassung aller kiinstlerisch ta-
tigen Personen in Osterreich er-
schweren. Nach dieser Anregung zur
Relativierung vorhandener Statisti-
ken, in denen Frauen nur unterdurch-
schnittlich haufig vertreten sind, sol-
len einige Aspekte der Lebenssitua-
tion von Kunstlerinnen behandelt
und somit die frauenspezifischen Hin-
dernisse bei der Ausiibung des
Kunstberufes verdeutlicht werden.

Ein Problem, mit dem alle Untersu-
chungen zur sozialen Lage von Kiinst-
ler/inne/n zu kampfen haben, ist die
adaquate Definition dessen, was man
unter einem ,Kiinstler* bzw. einer
JKiinstlerin“ zu verstehen hat. Es be-
steht Uneinigkeit unter Sozialfor-
scher/inne/n dariiber, wer befragt
werden soll, wenn man eine adaqua-
te Beschreibung des Lebenszusam-
menhanges von Kiinstler/inne/n er-
stellen mochte. Sollen nur diejenigen
befragt werden, die als hauptberufli-
che Kinstler/innen tétig sind, oder
auch jene, die zwar eine kiinstleri-
sche Ausbildung absolviert haben,
aber ihren Broterwerb aus anderen
Tatigkeiten beziehen? Die Definitions-
schwierigkeiten hinsichtlich der Fra-
ge, wer als ,Kiinstler® oder ,Kiinstle-
rin“ bezeichnet werden kann, verhin-
dern exakte Angaben zur Zahl der in
Osterreich insgesamt tatigen Kiinst-
ler/innen. Die wenigen vorhandenen
Studien konnen nur bedingt mitein-
ander verglichen werden, da jeweils
- definitionsabhangig - andere Grund-
gesamtheiten angenommen wurden.
Secky gelangte daher schon 1979 zu
folgendem SchluR: ,Die Grundge-
samtheit der bildenden Kiinstler in
Osterreich ist, sowohl was ihre Zahl
als auch ihre Struktur anbelangt, un-
bekannt.“ (Secky 1979, S. 233).

Folgende Aspekte sind bei der Kiinst-
ler/innen-Definition zu beachten:
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Jede/r kann sich im Prinzip als
,Kinstler* bzw. ,Kiinstlerin“ bezeich-
nen, da es sich hierbei um keinen
geschiitzten Titel handelt. Es gibt
weder eindeutig vorgeschriebene
Ausbildungswege, die zu diesem Be-
ruf fithren, noch eine verpflichtende
Mitgliedschaft in Berufsvereinigun-
gen. Vom Arbeitsbereich her ist der
Begriff ,Kiinstler bzw. ,Kiinstlerin“
ebenfalls weit gefa¥t und bezieht sich
auf Maler/innen, Bildhauer/innen,
Videokiinstler/innen usw., wobei die
Grenzen zum Kunstgewerbe und De-
sign flieRend sind. Kunst wird haufig
nicht als reine Erwerbstitigkeit ange-
sehen. Eine Definition, geméaf3 der nur
jene als ,Kiinstler” oder ,Kiinstlerin“
bezeichnet werden, deren kreative
Tatigkeit ihre Haupterwerbsquelle
darstellt, tragt der subjektiven Ein-
schatzung, sowohl der Kiinstler/in-
nen als auch der Offentlichkeit, nicht
Rechnung. Eine rein vom dkonomi-
schen Standpunkt aus vorgenomme-
ne Definition tibersieht die Tatsache,
daf’ eine breite Palette von Vorstel-
lungen iiber die Motive, die zu kiinst-
lerischer Tatigkeit fihren koénnen,
existiert. Die Motive reichen von der
Kunst als Selbstfindungsprozef} bis
hin zur kiinstlerischen Betatigung als
gesellschaftsverandernder Kraft.
Obwohl es fiir die meisten Kiinstler/
innen auch erstrebenswert sein diirf-
te, von ihrer Kunst zu leben, war und
ist dies keine Voraussetzung fiir die
Anerkennung bzw. Bezeichnung als
LKiinstler/in“. Um nur ein Beispiel
unter vielen zu nennen, wire etwa auf
Van Gogh zu verweisen, der seinen
Lebensunterhalt groftenteils durch
finanzielle Zuwendungen seines Bru-
ders bestritt, heute aber selbstver-
standlich als ,Kiinstler* bezeichnet
wird. Auch viele andere, spiter eta-
blierte Kiinstler/innen waren zumin-
dest zu Beginn ihrer Schaffensperi-
ode, obwohl sie sich selbst bereits als
,Kiinstler/in“ bezeichneten, auf ahn-
liche finanzielle Unterstiitzungen,
personlichen Reichtum oder aufler-
kiinstlerische Erwerbsarbeit zur Dek-
kung ihres Lebensunterhaltes ange-
wiesen. Eine Definition, die von den
Selbstbezeichnungen absieht und




nur die jeweilige Situation auf dem
Kunstmarkt als Mafdstab nimmt, er-
weist sich daher als unbrauchbar.
Einer solchen Definition zufolge wa-
ren alle am Beginn ihrer Laufbahn
stehenden Kiinstler/innen bzw. alle,
die dem aktuellen Kunstmarkt entge-
genstehende und daher kaum verau-
3erbare Werke produzieren, von der
Bezeichnung ,Kiinstler/in* ausge-
schlossen. Jene Kiinstler/innen, die
auferkinstlerischen Tatigkeiten zur
Deckung ihres Lebensunterhaltes
nachgehen, werden in der Statistik
der sozialversicherten freiberuflich
tatigen Kiinstler/innen nicht erfafit
(eine Tatsache, die besonders Frau-
en betrifft, wie noch zu zeigen
sein wird; vergleiche Schulz u. a.
1997, S. 116). Sie haben aber Ausstel-
lungserfolge und werden auch von
der Offentlichkeit als , Kiinstler* bzw.
,Kiinstlerinnen“ gesehen. Der kiinst-
lerische Erfolg ist in ihrem Fall nicht
identisch mit dem kommerziellen Er-
folg. Eine Kiinstler/innen-Definition,
die diese nicht-hauptberuflich tati-
gen, aber durchaus erfolgreichen
Kiinstler/innen nicht beriicksichtigt,
ist unvollstindig. Allerdings darf die
,Resonanz* der kiinstlerisch Tatigen
in der Offentlichkeit, das heiit auf
dem Kunst- oder Ausstellungsmarkt,
bei der Bestimmung der Anzahl der
Kiinstler/innen eines Landes nicht
vollig unberiicksichtigt bleiben. Es
lieRe sich sonst keine Grenze zwi-
schen den berufsméf3ig arbeitenden
Kiinstler/innen (das heifdt jenen die
die Kunst als ihre Hauptaufgabe an-
sehen, auch wenn sie [noch] nicht da-
von leben kénnen) und den reinen
L~Hobbyklnstler/innen* ziehen. Es
konnen jedoch unterschiedlichste
Kriterien fiir die Messung der ,Reso-
nanz‘ auf dem Kunst- und Ausstel-
lungsmarkt herangezogen werden.
Ein mogliches Kriterium ist beispiels-
weise die Anzahl der Ausstellungsbe-
teiligungen. Allerdings gibt es auch
hier unterschiedliche Meinungen
dartiber, welche und wieviele Ausstel-
lungsbeteiligungen die Bezeichnung
JKiinstler® oder ,Kiinstlerin“ recht-
fertigen. ;

Diese Einleitung sollte die Schwierig-
keiten verdeutlichen, die sich bei der
Erforschung der Lebensumstande
von Kiinstler/inne/n bereits im Pla-
nungsstadium einer Untersuchung
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ergeben. Die meisten Studien, die
eine iiber die rein statistische — und
aus den genannten Griinden unge-
naue — Bestandsaufnahme hinausge-
hende Erforschung des sozialen Um-
feldes von Kiinstler/inne/n anstreb-
ten, verwendeten daher Definitionen,
die die Selbsteinschatzung der Kiinst-
ler/innen beriicksichtigten, teilweise
erganzt durch Kriterien, wie regelméa-
Bige Ausstellungstatigkeit und das
Vorhandensein einer kiinstlerischen
Ausbildung (vergleiche zum Beispiel
Secky 1979, Hartmann 1981, Landes-
kulturreferentenkonferenz 1984,
Schulz u. a. 1997). Auch qualitative
Studien, die durch ausfiihrliche Leit-
fadeninterviews eine adaquate Be-
schreibung der Lebenssituation von
Kinstler/inne/n anstrebten, bezogen
sich bei der Auswahl ihrer Interview-
partner/innen hauptsichlich auf die
Selbstdefinition als ,Kiinstler” oder
.Kinstlerin®, erganzt durch Kriterien
wie Ausstellungstatigkeit und Betei-
ligung an Wettbewerben (vergleiche
zum Beispiel Seblatnig 1988, Scher-
ke 1993).

Schlechte okonomi-
sche Situation der
Kiinstler/innen

Das Ausweichen vieler Kiinstler/in-
nen auf zusatzliche Tatigkeiten zur
Deckung des Lebensunterhaltes wird
verstandlich, wenn man die schlech-
te dkonomische Situation der Kiinst-
ler/innen betrachtet, die ein Ergebnis
aller —auf welcher Definition auch im-
mer beruhenden - Studien war. Im
Beruf des/der (bildenden) Kiinstlers/
in muff mit einem unregelmifligen
und sehr niedrigen Einkommen ge-
rechnet werden. Hinzu kommt, dafy
Frauen in diesem Beruf durchschnitt-
lich immer noch deutlich weniger
verdienen als ihre méannlichen Kolle-
gen. Dieses Ergebnis einer qualitati-
ven Studie aus dem Jahr 1993 (Scher-
ke 1993, S. 42ff.) wurde jetzt von ei-
ner quantitativen Untersuchung be-
statigt: ,Vergleicht man (...) die
Durchschnittswerte von Méannern
und Frauen, so zeigt sich, daf3 Kiinst-
lerinnen um ungefahr 20 % weniger
verdienen als Kiinstler, denn das
durchschnittliche Nettogesamtein-
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kommen der Manner liegt bei 14.714
Schilling, jenes der Frauen bei 11.899
Schilling* (Schulz u. a. 1997, S. 95).
Bei diesen Einkommensangaben muf}
allerdings beriicksichtigt werden,
daf in das monatliche Gesamtein-
kommen bereits die Einkiinfte aus
den Nebentitigkeiten eingerechnet
wurden, so daf} das allein aus der
kiinstlerischen Tatigkeit gewonnene
Einkommen im Durchschnitt noch
niedriger liegt. Kiinstlerinnen sind
hauptsachlich in den unteren Ein-
kommensklassen vertreten, wihrend
Spitzenverdienste (soweit man da-
von im Kunstbereich iiberhaupt re-
den kann, vergleiche Schulz u. a.
1997, S. 5) derzeit den Mannern vor-
behalten bleiben. Auch bei der For-
derung durch 6ffentliche Stellen bzw.
dem Ankauf von Kunstwerken durch
das Bundesministerium fiir Unter-
richt und Kunst sind Frauen nach
wie vor unterreprasentiert bzw. in
den niedrigeren Forderungskategori-
en zu finden (vergleiche Scherke
1993, S. 42ff. und Schulz u. a. 1997,
S. 209).

Eine Konsequenz dieser tristen finan-
ziellen Lage ist, daf? insbesondere
Frauen, die Kinder zu versorgen ha-
ben, dazu neigen, aulerkiinstlerische

. Berufstatigkeiten anzunehmen, um

ein regelmaRiges Einkommen erzie-
len zu konnen (vergleiche Schulz u.
a.1997,8.119.). Sozialversicherungs-
mafig bedeutet die Annahme eines
Nebenberufes haufig das Ausschei-
den aus der Statistik der freiberuflich
tatigen Kunstler/innen, was damit
gleichzeitig zur Unsichtbarkeit der
kiinstlerischen Tétigkeit von Frauen
in offiziellen Statistiken beitragt. Hin-
zu kommt, daf} verheiratete Kiinstle-
rinnen haufig mit ihrem Ehemann mit-
versichert sind und deshalb ebenfalls
durch die Sozialversicherungsstati-
stik nicht als Kiinstlerinnen erfaf3bar
sind.

Partnerschaft und Kinderbetreuung
scheinen relativ problematische Be-
reiche fir einige Kiinstlerinnen zu
sein. Kiinstlerinnen leben im Ver-
gleich zu ihren mannlichen Kollegen
haufiger allein, sind o6fter geschieden
oder Alleinerzieherinnen und sie ha-
ben im Durchschnitt auch weniger
Kinder als ihre méannlichen Kollegen
(vergleiche Landeskulturreferenten-



konferenz 1984, S. 157 sowie Schulz
u. a. 1997, S. 181 und 187).

Kiinstlerinnen mit Kindern sind, was
ihr Zeitbudget fiir die freie kiinstleri-
sche Tatigkeit betrifft, stirker einge-
schrankt als ihre mannlichen Kolle-
gen. ,Frauen bleibt aufgrund familia-
rer Verpflichtungen weniger Zeit fiir
ihre kiinstlerische Arbeit: Frauen mit
Kindern in einem erziehungspflichti-
gen Alter geben signifikant kiirzere
Arbeitszeiten an als gleich alte Kiinst-
lervater. Das heifft, den Kiinstlern
werden diese Familienpflichten von
der Partnerin abgenommen.* (Schulz
u. a. 1997, S. 142). Hinzu kommt, daR
Kiinstlerinnen bei der Partnerwahl
héufiger als ihre mannlichen Kollegen
einen Partner wihlen, der ebenfalls
kiinstlerisch tétig ist (Schulz u. a.
1997, S. 37). Auch in Kiinstler-Haus-
halten obliegt die Kinderversorgung
also hauptsachlich den Frauen. In
Anbetracht der Kinderbetreuung, der
Haushaltsversorgung und der wegen
des Wunsches nach einem regelma-
Rigen Einkommen angenommenen
Zusatztatigkeit bleibt den Frauen oft
sehr wenig Zeit fiir ihre eigentliche
kiinstlerische Arbeit. Bei einigen
kann dies letztlich zum volligen Ab-
driften aus dem Kunstbereich fithren.

Die derzeitigen Kunstmarktmechanis-
men setzen ein stindiges Kontakthal-
ten mit Galerist/inn/en, Ausstellungs-
organisator/inn/en und den dffentli-
chen Stellen voraus, um letztendlich
von der kiinstlerischen Tatigkeit le-
ben zu kénnen. Kiinstler/innen miis-
sen sich gewissermafen selbst ver-
markten - das Produzieren qualitéts-
voller Werke allein gentigt noch nicht,
um vom Kunstmarkt wahrgenommen
zu werden. Pausen bei der kiinstleri-
schen Betatigung und vor allem beim
»Vermarkten* der eigenen Kunst kon-
nen unter diesen Umsténden negati-
ve Folgen fiir die weitere Karriere
haben. Insbesondere fiir Kiinstlerin-
nen, die eine ,Babypause“ eingelegt
haben, gestaltet sich die Wiederauf-
nahme ihrer Tétigkeit problematisch.
Die bei anderen Erwerbstatigkeiten
vorhandenen Arbeitsplatzgarantien
fir Mitter fehlen im Bereich der
Kunst. Der Arbeitsplatz einer Kiinst-
lerin existiert nicht in einem absolu-
ten Sinne - sie muf ihre Position auf
dem Kunstmarkt stindig neu erwer-
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ben bzw. bestatigen. Ein mehrjahri-
ges Aussetzen kann hierbei einen ge-
waltigen Riickschritt bedeuten. In
Anbetracht der finanziellen Mehrauf-
wendungen durch die aufwachsen-
den Kinder konnen es sich Kiinstle-
rinnen aufferdem oft nicht mehr _lei-
sten®, wieder in den finanziell unsi-
cheren Bereich der freien Kunst zu-
riickzukehren. Sie nehmen statt des-
sen kiinstlerische Auftragsarbeiten
an oder wenden sich vollig anderen
Erwerbstéitigkeiten zu. Zu beachten
ist allerdings, daf} gerade der Kunst-
bereich auch Vorteile fiir Frauen auf-
weist. Die frei einteilbaren Arbeitszei-
ten und die Moglichkeit, manche
Kunstsparten bei entsprechenden
Wohnverhaltnissen auch zu Hause
ausiiben zu kénnen, erleichtern die
Verbindung von Kinderbetreuung und
kiinstlerischer Tétigkeit.

Zwei Seiten
einer Medaille

Probleme ergeben sich allerdings
durch die in Anbetracht der Kinder-
betreuung und Haushaltsfithrung
mangelnde Moglichkeit zur vollen
Konzentration auf die Kunst und de-
ren Vermarktung in der Offentlich-
keit. Das Arbeiten ,zu Hause® bedeu-
tet fiir viele Kiinstlerinnen auch, daf
gewisse kiinstlerische Projekte aus
Platzmangel einfach nicht durchge-
fithrt werden kénnen. Verglichen mit
der Arbeitssituation ihrer mannli-
chen Kollegen schneiden Kiinstlerin-
nen eindeutig schlechter ab, wie
Schulz u. a. feststellten: ,Kiinstlerin-
nen arbeiten generell unter schlech-
teren Arbeitsbedingungen, sie sind
ofters daheim tatig, wobei sie in ho-
herem Ausma# als Kiinstler iiber kei-
nen eigenen Arbeitsraum verfiigen.
Weiters miissen sie mit weniger Platz
fir ihre kiinstlerische Arbeit auskom-
men.* (Schulz u. a. 1997, S. 142).

Die Motivation, Kunst zu betreiben,
ist, wie die verschiedenen Untersu-
chungen zeigten, bei den befragten
Kiinstlerinnen auferordentlich hoch.
Auch wenn die Kunst nur als Zweit-
tatigkeit ausgeiibt wird, fallt das Stre-
ben nach hoher Qualitat der erzeug-
ten Kunstwerke auf. Ausstellungser-
folge und die Anerkennung von Fach-
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kollegen sind Beweise fiir die tatséch-
liche Umsetzung der von den Frauen
geauRRerten Qualitatsanspriiche. Der
in diesem Sinne verstandene kiinst-
lerische Erfolg ist allerdings nicht un-
mittelbar an einen kommerziellen
Erfolg gekoppelt. Die Haufigkeit der
Ausstellungsbeteiligungen ist bei vie-
len Frauen aufgrund ihrer Lebensum-
stande zu gering, um finanzielle Ge-
winne aus der kiinstlerischen Tatig-
keit erzielen zu kénnen. Dadurch ent-
steht fiir viele der Zwang, kunstnahe
oder -ferne Zusatztatigkeiten aufzu-
nehmen, die wiederum die Zeit, die
fiir die freie Kunst zur Verfiigung
steht, erheblich einschrinken. Insbe-
sondere Frauen, die Kinder zu versor-
gen haben, ziehen aus Sicherheits-
iiberlegungen heraus die regelmafi-
gen Einnahmen eines kunstnahen
oder -fernen Brotberufs den finanzi-
ellen Schwankungen, die mit einer auf
den Kunstmarkt angewiesenen freien
Kiinstlerinnenexistenz verbunden
sind, vor. Hinzu kommt, daR sie durch
ihre Familienpflichten in der Zeit, die
sie fiir die freie kiinstlerische Tatig-
keit und deren Vermarktung verwen-
den konnen, sehr eingeschrankt sind.
Auflerdem werden von einigen Kiinst-
lerinnen die Mechanismen des Kunst-
marktes, die auf einen sehr starken
Einsatz der Personlichkeit des Kiinst-
lers bzw. der Kiinstlerin ausgerichtet
sind, abgelehnt. Das erziehungsbe-
dingte, weniger selbstbewufte Auf-
treten vieler Frauen kommt hier zum
Tragen. Von vielen Kiinstlerinnen
wird insbesondere die Notwendig-
keit, sich bei Kulturverantwortlichen
w»anzubiedern®, negativ empfunden.
Im Vordergrund ihres Interesses
steht, sich mit der Kunst auseinan-
dersetzen zu konnen, abgesehen da-
von wollen sie keine ,Show" um sich
und ihre Kunst abziehen miissen. Die-
se eher niichterne bis selbstkritische
Haltung kann mitunter fiir die Durch-
setzung auf dem Kunstmarkt ein Hin-
dernis darstellen.

Der Bereich der Kunst wurde lange
Zeit und wird zum Teil auch heute
noch von Mannern dominiert. Nach
wie vor miissen sich Frauen mit di-
rekten Diskriminierungen, etwa von
seiten Kulturverantwortlicher, aus-
einandersetzen. In den von mir ge-
fithrten Interviews wurde allerdings
auch deutlich, daf} es nur zu einem



geringen Teil diese direkten Diskrimi-
nierungen sind, die Frauen eine Ta-
tigkeit im Bereich der Kunst erschwe-
ren. Es sind vorrangig strukturelle Be-
nachteiligungen, die sich negativ auf
die kiinstlerische Laufbahn vieler
Frauen auswirken. Im Prinzip stellen
sich fiir Kiinstlerinnen &hnliche Pro-
bleme wie fiir andere berufstitige
Frauen: Die traditionellerweise noch
immer hauptsachlich den Frauen ob-
liegenden Pflichten der Haushalts-
versorgung und der Kinderbetreu-
ung fithren in Verbindung mit einer
zusatzlichen Berufstatigkeit — in die-
sem Fall der Kunst - zu Doppel- bzw.
Dreifachbelastungen. Im Bereich der
Kunst kommt noch als eine weitere
Schwierigkeit hinzu, daf$ nur unter
vollstem Energieeinsatz, insbeson-
dere im Vermarktungsbereich, damit
zu rechnen ist, dafd sich auch finan-
zielle Erfolge einstellen und es somit
moglich ist, von der Kunst zu leben.
Diese notwendige Energie kénnen
viele Kiinstlerinnen in Anbetracht
ihrer Familienpflichten nicht auf-
bringen. Es ergibt sich fiir sie der
Zwang, zusatzliche Berufstatigkei-
ten, die ein sicheres Einkommen bie-
ten, gewissermafien als ,vierte Be-
lastung® aufzunehmen. Die Zeit fiir
die freie kiinstlerische Betdtigung
und eine entsprechende Etablierung
auf dem Kunstmarkt schrumpft so-
mit noch weiter. Der Sinn der kiinst-
lerischen Beschaftigung wird unter
solchen Umstanden angezweifelt,
und die Versuchung ist grof3, die
Kunst iiberhaupt aufzugeben und
vollig auf einen anderen Beruf um-
zusteigen. Unter Beriicksichtigung
der geschilderten Problembereiche
wird deutlich, da3 Frauen wesent-
lich mehr Durchsetzungsvermogen
benétigen, um sich auf dem Kunst-
markt zu etablieren bzw. eine einmal
aufgenommene kiinstlerische Tatig-
keit kontinuierlich fortzusetzen.

Literatur

Bundesministerium fiir Wissenschaft und Verkehr (Hg.), Frauen-

bericht 1998, Wien 1998.

Hartmann Bernd, Bildende Kiinstler in Wien. Zu ihrer beruflichen,
sozialen und konomischen Situation, Institut fir Stadtforschung,

Wien 1979.

Landeskulturreferentenkonferenz (Hg.), Kiinstler in Osterreich.
Die soziale Lage der Komponisten, bildenden Kiinstler und Schrift-

steller, Salzburg Wien 1984.

Scherke Katharina, Die Lebens- und Arbeitssituation von bilden-
den Kiinstlerinnen in der Steiermark bzw. in Graz, Dipl.-Arbeit,

Graz 1993.

POLITICUM

Welche Moglichkeiten giabe es nun,
den Frauen die Aufnahme und kon-
stante Ausiibung einer kiinstleri-
schen Tatigkeit zu erleichtern? Auf
der einen Seite sind sicherlich ge-
samtgesellschaftliche Umdenkpro-
zesse notwendig, die allen Frauen -
nicht nur den Kiinstlerinnen - die Ver-
bindung von Beruf und Familie er-
leichtern wiirden. Nicht zuletzt sind
in diesem Punkt auch konkret die
Mainner angesprochen, sich starker
an den Haushaltspflichten und der
Kinderbetreuung zu beteiligen. Es
gibt aber auch Moglichkeiten fiir die
offentliche Hand, die Frauen im
Kunstbereich starker als bisher zu
unterstitzen. Es ware zum Beispiel
an eine starkere Beachtung von Frau-
en bei 6ffentlichen Férderungen und
Wettbewerben zu denken. Beriick-
sichtigt man, daf Kiinstlerinnen aus
familidren Griinden und (zum Teil er-
ziehungsbedingter) Abscheu vor den
Mechanismen des Kunstmarktes
leichter in Versuchung geraten, ihre
kiinstlerische Tatigkeit aufzugeben,
so stellen Ankdufe und Projektverga-
ben von offentlicher Seite eine starke
Unterstiitzungs- und Ermunterungs-
leistung dar, die dazu beitragen konn-
te, den Riickzug der Frauen aus der
Kunst zu verhindern. Auch Frauen, die
nicht von ihrer Kunst leben und sich
aufgrund der Familienpflichten nur
unregelmifdig am Kunstmarkt beteili-
gen kénnen, produzieren qualitatsvol-
le Werke. Sie kommen aber wegen ih-
rer geringen Bekanntheit nur selten
bei Einladungen zu 6ffentlichen Wett-
bewerben zum Zuge. Stirkere Bemii-
hungen von seiten der 6ffentlich Ver-
antwortlichen, Kiinstlerinnen kennen-
zulernen und sie bei Projektvergaben
zu beriicksichtigen, sind denkbar.

Unter dem Lehrpersonal an Kunst-
hochschulen befinden sich im Ver-
gleich zu den Studierenden wesent-

lich weniger Frauen, auch wenn in
den letzten Jahren eine leichte
Verbesserung zu verzeichnen ist.
(1997 betrug der Frauenanteil unter
den Kunsthochschulprofessoren
16,8 Prozent, unter den Hochschulas-
sistenten immerhin 33,9 Prozent —
womit der Frauenanteil hier sogar ho-
her liegt als bei den Universitatsassi-
stenten [22,1 Prozent]; vergleiche
Bundesministerium fiir Wissenschaft
und Verkehr 1998, S. 138.). Wenn man
das starke Interesse vieler Kiinstlerin-
nen an konsequent-qualitdtsvoller
Arbeit berticksichtigt, geht den Aka-
demien durch den Verzicht auf ver-
mehrt weibliches Lehrpersonal be-
deutendes kreatives Potential verlo-
ren. Hinzu kommt, daf Frauen, die
Kunsthochschulprofessuren erhal-
ten, durch ihr Vorbild dazu beitragen,
jiingere Frauen in ihren Karrierebe-
strebungen zu ermutigen. In den In-
terviews wurde immer wieder die Be-
deutung von Vorbildern bei der Er-
greifung des Berufes einer Kiinstlerin
deutlich. Das Vorbild von Frauen an
den Kunsthochschulen, die ihre
kiinstlerische Tatigkeit erfolgreich
vorantreiben und eventuell sogar mit
einer Familie verbinden, wiirde vie-
len jiingeren Kiinstlerinnen den Zu-
gang zum Kunstbereich erleichtern.

Mit dieser Beschreibung einiger
Aspekte des Lebenszusammenhanges
von Kiinstlerinnen wurde der Versuch
unternommen, Interesse fiir die leider
immer noch sehr schwierige Lage der
Kiinstlerinnen in Osterreich zu wek-
ken sowie einige Vorschlage zu pra-
sentieren, die die Situation der Frau-
en in der Kunst verbessern kénnten -
weitere Diskussionen und vor allem
konkrete Mafinahmen von offentli-
cher Seite sind unumgéanglich, um
nicht wie bisher das kreative Potenti-
al von Frauen in der dsterreichischen
Kunstlandschaft zu vernachlassigen.

Scherke Katharina, ,Es is eigentlich a ganz normale Arbeit“ — Die

Lebens- und Arbeitssituation von bildenden Kiinstlerinnen in der

Steiermark bzw. in Graz, Arbeitspapier 9, Wissenschaftsladen Graz

(Hg.), Graz 1994.

Schulz Wolfgang/ Hametner Kristina/ Wroblewski Angela, Thema

Kunst. Zur sozialen und 6konomischen Lage der bildenden Kiinst-

Koln Graz 1988.
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HEIDEMARIE SEBLATNIG

ZUR SITUATION DER KUNSTLERINNEN
IN OSTERREICH

ie Einladung, Gber die Situa-
D tion der Frauen in der

Kunst zu schreiben, bietet
mir die Gelegenheit, die Ergebnis-
se, zu denen ich vor zwolf Jahren
bei meinen Gesprachen mit Kiinst-
lerinnen aus Wien kam, und die ich
in einem Buch zusammenfafite,
nach positiven Verdnderungen in
der Situation der Kiinstlerinnen zu
suchen.

In der Vorbemerkung zu meinem
Buch ,Einfach den Gefahren ins Auge
sehen — Kiinstlerinnen im Gesprach*
zitiere ich eine Aussage des Beirats
des Osterreichischen Kunstministeri-
ums aus dem Jahr 1976, daf ,bilden-
den Kiinstlerinnen unter gleichen
Voraussetzungen prinzipiell die glei-
che Behandlung wie ihren ménnli-
chen Kollegen zuteil wird, ein Fak-
tum, das sowohl die Jury wie auch
das Bundesministerium fir Unter-
richt und Kunst als selbstverstandli-
che Handhabung ansehen.” An dieser
Aussage hat sich auch bis 1999 nichts
geadndert.

und wesentlich hoherem Einsatz als
von Ménnern, da Frauen nach wie vor
ungehemmt den Mehrfachbelastun-
gen ausgesetzt sind und von ihnen
auch im Kulturbetrieb hohere Leistun-
gen gefordert werden. Daf} sich seit
meinen Untersuchungen grundsatz-
lich nichts wesentlich verandert hat,
beweist eine Untersuchung der Kul-
turplattform OO von 1997.!

»Die Teilnahme und besonders die of-
fentlich wirksame Partizipation der
Frauen im Kulturbetrieb liegt eigent-
lich tiber alle Kunst- und Kulturberei-
che hinweg stark im argen, wie durch
die vorliegende Forschungsarbeit ein-
mal mehr aufgezeigt wird. Es gilt die
Regel der umgekehrten Proportiona-
litat: Je mehr Ehre damit verbunden
ist, desto weniger Preistragerinnen
oder Projektleiterinnen. Je hoher die
Summe eines Preises bzw. eines Ver-
dienstes, desto niedriger der Frauen-
anteil. Auf der anderen Seite sind die
Frauen iiberproportional vertreten:
sie stellen die Halfte der Rezipienten
bei Kulturveranstaltungen. Sie enga-

gieren sich betrachtlich ehrenamtlich
und sind in all jenen Bereichen stark
vertreten, die zu den ,vermittelnden’
Tatigkeiten gerechnet werden kon-

«

nen.

Der Ansatz

Der Anteil der Frauen im Bereich
Kunst hat sich also grundsatzlich er-
hoht, der Platz an der Spitze wird ih-
nen aber verwehrt. Die Aufforderung,
Taten zu setzen, aktiv zu sein und in
eigener Sache zu handeln, kann man
nur vollinhaltlich unterstiitzen, und
der Aufbau eines Frauen-Netzwerks
ist iberlebenswichtig. Wir miissen
uns auch aus der ,,Gehorsamssituati-
on“ losen und selbstbewufdt unsere
Arbeiten prasentieren. Das alles ist
uns klar, und dennoch ist es lahmend,
zu sehen, wie langsam die Verande-
rungen vor sich gehen, wie schwierig
es fiir eine Frau ist, eine Topposition
zu erreichen, denn die Macht und das
Geld befinden sich in Hinden der
Manner, und sie bestimmen die
Marschrichtung.

Worin liegt nun die
Diskrepanz zwi-
schen politischen
Beteuerungen, es
sei ohnedies alles
rechtens, und der
Realitat, in der es
erwiesenermafien
anders aussieht?

Aus meiner person-
lichen Erfahrung als
Kiinstlerin konnte
ich zwar seit dem
Jahr 1987 einen Auf-
wartstrend in bezug
auf die Partizipation
der Frauen im
Kunstbereich fest-
stellen, aber noch
immer unter un-
gleich schwierige-
ren Bedingungen

Heidemarie Seblatig: Rom_Stiege_Reiter.

! Sylvia Amann, Vorwort zu ,Frauen-Kultur/Frauen, Kulturplattform 00, 1997, S.1.
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Unsere Uberlegungen zur Anderung
der Situation der Kiinstlerinnen miis-
sen zunachst beim Eingriff ins Bil-
dungssystem ansetzen. Das spricht
auch der Wissenschaftsminister an?,
wenn er betont, da Osterreich seit
1995 iiber ein Regelwerk verfiigt, das
in Europa seinesgleichen sucht, doch
die Ergebnisse des vom BMWYV ver-
fafdten Frauenberichts Ernilichterung
bringen. So liegt der Frauenanteil an
ordentlichen Professuren bei vier Pro-
zent, an Habilitierten bei zwd6lf Pro-
zent, an Universitatsassistenten bei
22 Prozent. Die Steigerung des Frau-
enanteils ist somit zu gering ausgefal-
len und Frauenforderung ist zwar
Dienstpflicht, wird aber mit zu gerin-
gem Engagement verfolgt. Seit Jahren
stehen auf zwei Dritteln der Beru-
fungsvorschldge nur Mannernamen
und es gibt keine Tendenz zur Veran-
derung. Daher ist es sehr erfreulich,
wenn der Wissenschaftsminister dar-
angeht, die Anstrengungen mit neuen
Forschungsschwerpunkten zu erho-
hen, deren Ziel es ist, die Situation von
Frauen in Wissenschaft und Kunst aus
neuen Blickwinkeln zu analysieren und
antidiskriminierende Handlungsansat-
ze und Frauenférderungsmafinahmen
zu schaffen.

Die Bildungsreformen in den westli-
chen Industrielandern beriicksichti-
gen den Umstand, da® Information
und Wissen in Zukunft die wichtig-
sten Ressourcen darstellen werden.
In der gegenwirtigen Situation wird
vor allen Dingen technologie- und
wirtschaftsorientierte Bildung gefor-
dert. Geistes- und Kulturwissen-
schaften werden im Sinn einer tech-
nokratischen Haltung zuriickge-
drangt. Die dadurch entstehende
technokratische Hegemonie birgt
die Gefahr einer Verminderung der
individuellen und kollektiven Chan-
cen der Frauen in Kunst und Gesell-
schaft in sich.

Unter diesem Aspekt ist auch die
Aussage von Ada Pellert ® zu verste-
hen, daf es in Zukunft um ,Jdeen und
die Manipulation von Symbolen-Da-
ten, Worten, miindliche, visuelle Re-
prasentation” geht.

2 Caspar Einem, Wo Gesetze nicht geniigen, Kommentar in: heu-
rekal Das Wissenschaftsmagazin im Falter, 6/98.
3 AdaPellert, Zwischen Gesellschaftsrelevanz und Gesellschaftsdistanz:
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Dominen

Da Technik und Wirtschaftswissen-
schaften in unserer Gesellschaft for-
ciert werden und von mannlichen
Studierenden iibermafig frequentiert
werden, ist es erforderlich, die Frau-
en in mannderdominierte Bereiche zu
pushen und die Auseinandersetzung,
besonders mit Disziplinen, die die
weitere Entwicklung des kiinstleri-
schen Schaffens bestimmen werden,
zu verstarken. Denn das Verhéltnis
zur Umwelt ist in allen Bereichen
technologisch geworden.

Neue Ausdrucksformen in der Kunst
haben daher mit einer radikalen Um-
strukturierung des herkémmlichen
Bildes von Technologie zu tun.

Aus diesem Grund sind Initiati-
ven, wie sie zum Beispiel von der in
Graz lebenden Kiinstlerin Ingrid Mo-
schik gesetzt werden, von besonde-
rem Interesse. Sie hat vor einiger
Zeit ein Projekt begonnen mit dem
Titel ,, daten.strukturen: Osterreichs
intermediale Kianstlerinnen®, http:/
/www.iic.wifi.at/comart/
intermed.htm. Dieses Projekt soll ein
Folgeprojekt im EU-Raum unter dem
Titel ,daten.strukturen: Kiinstlerin-
nen in der EU* haben, das sie in Zu-
sammenarbeit mit internationalen
Kiinstlervereinigungen realisiert. Die
Ergebnisse der Recherchen sind je-
weils Portraits von Kiinstlerinnen,
die sie im Anschluf} datenstruktu-
riert, as heilt die Arbeiten werden
quadratisiert und mit einer jeweils
individuell auf die Kiinstlerin ange-
paBten Form ihrer daten.strukturen
signiert. Die transformierten Arbei-
ten ergehen an die Kiinstlerinnen mit
der Bitte, eine weitere kiinstlerische
Arbeit als Stellungnahme (zum Bei-
spiel als Giberarbeitetes Bild oder in
Form eines Textes oder Fotos usw.)
im Sinne einer Interaktion zweier
Kiinstler abzugeben, um so eine
Sammlung von kollektiven Arbeiten
zu bilden.

Ziel dieses Projektes ist der Aufbau
von Kommunikationslinien zwischen
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den Kiinstlerinnen verschiedenster
Disziplinen und Nationalitaten.

Diese so entstandenen Computergra-
phiken mit den individuell verschie-
denen Reaktionen der Kiinstlerinnen
stellt sie dann in den Raumlichkeiten
der EU-weiten Kunstvereinigungen
einer breiten Offentlichkeit vor, er-
ganzt durch eine Online-Prasentation
bei comartgraz unter http://
www.iic.wifi.at/comart/dastraits/EU-
Kiinstlerinnen.htm.

,daten.strukturen: Kiinstlerinnen in
der EU* ist ein Versuch, eine gemein-
same offene Datenbank zu erstellen,
wobei Moschiks Art zu signieren als
Interface fungiert und die Kontextua-
lisierung des Zeitrasters in bezug auf
das jeweilige Portrait unterschiedlich
interpretiert wird.

Umgangsform

In diesem Projekt ist der realistisch-
innovatorische Zugang von Kiinstle-
rinnen zum Medium Computer deut-
lich zu erkennen. Die andere Art des
Umgehens mit dem Computer spricht
Zoe Sofoulis in einem Internetbeitrag
zur Ars electronica 1996 an:

~Women artists in technological
media demonstrate that ambiva-
lence and critical distance allow
new technologies to be creatively
appropriated for purposes, pro-
jects and meanings quite other
than those for which they are de-
signed, perhaps quite other than
the agendas followed by people
who feel entirely at home in these
media.“

Sie hilt den mannlichen Kiinstlern, die
offensichtli¢h gliicklich sind mit der
Arbeit an Maschinen mit Parametern
und Algorithmen und damit inhalts-
leere Kunst produzieren, die Arbeit
der Kiinstlerinnen entgegen: , By con-
trast, many women artists are drawn
to go against the grain of technology,
using this supposedly clean and ste-
rile equipment with its disembodied
ligth-writing in order to explore phy-
sicality, interiority, and eroticism.

Versuch einer Aufgabenbestimmung der Universitat, In: Die formierte
Anarchie: die Herausforderung der Universitatsorganisation, hsg. von
Ada Pellert/Manfred Welan, Wien, WUV-Universitétsverlag 1995.



Contrasting with masculinist cyber-
punk fantasies of abandoning the
body as mere ,meat’ and entering
cyberspace as a purely mental con-
struct, investigations of ,out of
body experience’ by women artists
are likely to involve meditation on
perceputal and physical experi-
ence.”

Diese ,andere” Art der Verwendung
des Computers wende ich in meinen
Projekten an. Etwa im Konzept, das
der Computeranimation , The Simu-
lated City*“ zugrunde liegt.

Um die ,verschwiegenen® Entwiirfe
fiir 6ffentliche Bauten von sechs
oOsterreichischen Architektinnen
durch Simulation sichtbar zu ma-
chen, entwarf ich die Simulierte
Stadt, die im Entwurf nicht der tra-
dierten Anlage einer Stadt entspricht,
wohl aber in den verschiedenen Ent-
wurfszeiten der Gebédude, die von
1931 bis 1995 reichen.

Die Situation, in der wir uns als Kinst-
lerinnen zur Zeit befinden, bietet uns
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gewisse Vorteile, die im bisherigen hi-
storischen Umfeld der Kiinstlerinnen
nicht vorhanden waren. Wenn wir mit
Vilém Flusser davon ausgehen, daf ein
Bild eine Botschaft darstellt, einen Sen-
der hat und nach einem Empfanger
sucht und diese Suche eine Frage des
Transportierens ist, so vereinfacht die
Erfindung der korperlosen Bilder die
Sachlage wesentlich. Da die Bilder im-
mer transportierbarer werden und die
Empfénger immer weniger mobil und
die Informationen beliebig vervielfal-
tigt werden konnen, sind sie auch ein-
fach an die Empfanger zu vermitteln.
In diesen Bildern koénnen wir Verhal-
tensmodelle in Form von Erlebnis-und
Erkenntnismodellen weitergeben. Da-
mit kann ein grofier Kreis von Empfan-
gern mit Kunst von Frauen konfrontiert
werden.

Die Schwierigkeit besteht darin, daf}
Frauen im Bereich der Anwendung
von elektronischen Medien und im
Internet noch immer unterreprisen-
tiert sind. Die Wichtigkeit dieses Me-
diums betont Angele Zobl vom
Osterr. Frauennetzwerk (OFIN):

Heidemarie Seblatnig: Laibach_Fahrrad.
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wDie Frauen miissen sich daruber klar
werden, daf? die Neuen Medien ein Macht-
faktor sind.” Konfrontation mit dem Ein-
satz von neuen Technologien, Forcierung
der Telearbeit und Lobbying stehen daher
auf dem Programm des OFN.

Auf der Homepage http://
www.telecom.at/womennet-frauen/
Frauen.html findet sich auch eine
Hotlist dsterreichischer Frauenorga-
nisationen im Internet.

Ein Frauen-Netz-Werk tiber das In-
ternet herzustellen, ist eine we-
sentliche Strategie in einer Zeit,
in der die alten territorialen Gren-
zen hinfillig wurden und neue ko-
loniale Rdume produziert werden,
die mit den alten Landkarten
nichts mehr zu tun haben. Das
Transportieren von Informations-
inhalten, mediale Botschaften in
einen individuellen Lebenszusam-
menhang zu integrieren, Medien
herstellen zu konnen und Medien-
kompetenz halte ich fiir Kiinstle-
rinnen fiir unabdingbar notwen-
dig.




MARTINA SIMBURGER

_ FrRAUEN — KUNST — POLITIK IM
(OSTERREICH DER 70ER UND SUER JAHRE

erglichen mit der internatio-
\ / nalen Entwicklung wurden in
Osterreich schon sehr frith
Initiativen im Bereich einer progres-
siven Diskussion {iber Kunst von
Frauen gesetzt. Sie sind ausschlief3-
lich dem Engagement der Avantgar-
dekiinstlerin Valie Export zu verdan-
ken und milssen dezidiert als solche
hervorgehoben werden, umso mehr,
als eine breitere gesamtgesellschaft-
liche Politisierung erst 1975 statt-
fand.! Auch der Aufbruch von Kiinst-
lerinnen in den deutschsprachigen
Landern ist erst fiir 1975 festzuset-
zen.

Zu Beginn der 70er Jahre stellte sich
die osterreichische Situation in den
Augen der Kunstkritikerin Liesbeth
Waechter-Bohm so dar: ,Hatte mich
zu dieser Zeit jemand nach der Mog-
lichkeit gefragt, ob sich auch in Oster-
reich eine aktive und tatkraftige Frau-
enbewegung entwickeln konne, ich
hitte zu dieser Zeit jedenfalls strikt
verneint; und wire tiberhaupt noch
eine Potenzierung meiner negativen
Grundhaltung denkbar gewesen, dann
hétte die sich zweifellos auf die oster-
reichischen Kiinstlerinnen bezogen.“*
Waechter-Bohm begriindete ihre Ein-
schatzung mit ,einer Art generelles
Charakteristikum“ osterreichischer
KiinstlerInnen, denen es ihrer Mei-
nung nach sowohl an politischem Be-
wufStsein in der Auswahl und Bearbei-
tung ihrer Themen als auch an Enga-
gement fiir ihre eigene sozialpoliti-
sche Stellung als KiinstlerInnen fehl-
te. (So gibt es in Osterreich bis heute
keine KiinstlerInnengewerkschaft wie
in Deutschland, die konzentriert die
Interessen der hauptberuflich tatigen
Kiinstlerlnnen wahrnimmt.)

In Anlehnung an die in weiten Tei-
len Europas bereits aktive Frauen-

''Vgl. Die Wirklichkeit ist eine Montage. Gespréach mit Valie Export. In:
Frauen und Film und Video. Hrsg. v. Claudia Preschl. Wien: 1986, S. 14.
2Liesbeth Waechter-Bohm: ,Wie es angefangen hat ...*. In: ,Identitats-
bilder". IntAkt Jahrbuch 1984. (Ausst kat.). Wien, Secession: 1984, (0.5.).

EiN UBERBLICK

bewegung entstanden 1969 in
Osterreich im links-politischen
Umfeld Emanzipationsarbeitskrei-
se, die die Ausgangsbasis der er-
sten autonomen Frauengruppe
Osterreichs, der ,Aktion Unabhan-
gige Frauen® (AUF), bildeten, die im
September 1972 gegriindet wurde.*
Die Nédhe zu sozialistischen Bewe-
gungen, aus denen die Griinderin-
nen der ,AUF* kamen, blieb in den
ersten Jahren bestimmend fiir die-
se in den 70er Jahren wichtigste au-
tonome Frauengruppierung Oster-
reichs.

Die Entwicklung der Neuen Frauenbe-
wegung in Osterreich zeigt, dafl die
Frauen-Kunstbewegung, wie sie sich
in ersten Ausstellungen 1975 und der
Griindung der ,Internationalen Akti-
onsgemeinschaft Bildender Kiinstle-
rinnen“ (IntAkt) 1977 manifestierte,
der selbstbestimmten Formulierung
von Fraueninteressen in anderen Be-
reichen zeitlich nicht nachstand. Im
Vergleich mit Initiativen in anderen
Kunstsparten, wie Literatur, Theater
oder Musik, setzte das Engagement
von bildenden Kiinstlerinnen sogar
um einiges frither ein.

Aufbruch

Es zeigt sich, da} der Aufbruch der
Kiinstlerinnen mit der endgiiltigen
Loslosung der Frauenbewegung von
linken Umklammerungen und den er-
sten von ihr getragenen dienstlei-
stungsorientierten Projekten zusam-
menfiel. Darin ist allerdings kein ur-
sachlicher Zusammenhang zu sehen.
Vielmehr waren das zunehmend
selbstbewuf3te Agieren der Frauenbe-
wegung und die damit verbundene
Aufbruchsstimmung Impetus fiir von
auflen in die Frauenbewegung getra-
gene Initiativen. Der eigentliche An-
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stof zur Bildung einer Kiinstlerinnen-
gruppe hingt im engeren Sinne mit
der politischen Frauenbewegung
nicht zusammen, sondern lag in kunst-
internen Bemithungen, wie auch im
politischen Rahmen des ,Jahres der
Frau® von 1975 begriindet.

Die Frauenbewegung interessierte
sich wie die meisten alternativen po-
litischen Bewegungen nicht von vorn-
herein fiir Kunst. Infolgedessen ent-
stand eine Auseinandersetzung mit
bildender Kunst erst dann, als Kiinst-
lerinnen, die sich als Feministinnen
verstanden, feministisches Gedan-
kengut in ihren Werken verarbeiteten
und eine Auseinandersetzung mit ih-
rer Kunst forderten. Diese gestaltete
sich allerdings zwiespaltig.

Das Verhaltnis zwischen der Neuen
Frauenbewegung und den von ihr in-
spirierten Kiinstlerinnen kann in den
70er Jahren durchaus als ambivalent
bezeichnet werden. In Osterreich
waren die Spannungen hinsichtlich
der Fragestellung ,asthetische Auto-
nomie versus politisches Engage-
ment* allerdings nicht in dem Maf
aufgeladen wie etwa in Berlin, dem
Zentrum diesbeziiglicher Kontrover-
sen im deutschsprachigen Raum.

Die Impulse der Frauenbewegung
wurden von vielen Kiinstlerinnen be-
gierig aufgenommen. Renate Bertl-
mann brachte dies folgendermafien
zum Ausdruck: ,Plotzlich wurde alles
hinterfragt, analysiert, aufgearbeitet.
wo frither nur stummheit war, fanden
jetzt gesprache statt. endlich began-
nen die frauen miteinander zu reden,
erfahrungen auszutauschen und fiir
ihre rechte zu kampfen. es war eine
grof3e aufbruchs- und umbruchszeit.
fiir mich als kiinstlerin begann eine
sehr aufregende zeitspanne, die mich

3 Zur Entwicklung der autonomen Wiener Frauenbewegung sie-
he: Dick, Hildegund: Die autonome Frauenbewegung in Wien. Ent-
stehung, Entfaltung und Differenzierung von 1972 bis Anfang der
80er Jahre. Wien, Diss. 1991.



aus meiner kiinstlerischen und priva-
ten isolation fithrte.“!

Die autonome Frauenbewegung
konnte allerdings mit den Arbeiten
der Kiinstlerinnen wenig anfangen.
Valie Export erzahlte tiber ihre Erfah-
rungen mit Frauen aus der politi-
schen Frauenbewegung der BRD: ,Die
sagten: Mit Kunst wollen wir nichts
zu tun haben.*® Sie teilte diese Erfah-
rung mit vielen Kiinstlerinnen, die
berichteten, daR die Frauenbewe-
gung gegen sie den Vorwurf erhob
w€litdr zu sein®. Vorhaltungen dieser
Art bezogen sich nicht nur auf das Da-
sein als Kiinstlerin, das offenbar da-
maligen linksorientierten Vorstellun-
gen widersprach, sondern auch auf
kiinstlerische Produktionen, denen
frau skeptisch gegeniiberstand.
Kunst galt nicht als politisches Aus-
drucksmittel und wurde daher mifR-
billigt. Die Mitglieder der dsterreichi-
schen Gruppierung ,Eva & Co* formu-
lierten die Geringschatzung der poli-
tischen Aussagekraft von Kunst so:
»Unsere politische Arbeit wollte man
nicht verstehen, weil wir auch kiinst-
lerische Ausdrucksmittel verwende-
ten. Kunst war fiir die Frauen zu ,eli-
tar“.s

Kunst

Die Frauenbewegung lief3 jedoch das
Medium Kunst nicht generell beisei-
te. Es gab auch konkrete Vorstellun-
gen und Forderungen. Die deutsche
Theoretikerin Helke Sander meinte
dazu, daf} die Frauenbewegung ,zwar
nicht expressis verbis, sondern mehr
unter der Hand in vielen Publikatio-
nen und Auftritten ein Kunstver-
standnis vertrat®, das durchaus mit
dem Sozialistischen Realismus ver-
gleichbar war.” Im Sozialistischen
Realismus dient(e) Kunst als Mittel
zur ideologischen Erziehung zu ei-
nem sozialistisch ausgebildeten, kol-
lektiv ausgerichteten Bewuftsein. Im
Kunstverstandnis der frithen Frauen-
bewegung vermischte sich dieses
sozialistische Gedankengut nun mit
dem Bediirfnis, eigene weibliche Po-
sitionen zu beziehen. Dies bewirkte

*Renate BertImann. In: Seblatnig, Heidemarie: Einfach den Gefahren ins
Auge sehen. Kiinstlerinnen im Gespréch. Wien, KoIn, Graz: 1988, S. 1003
Frauen und Film und Video. Hrsg. von Claudia Preschl. Wien: 1986,

S. 14.

 Manuskript zu einem Referat von Veronika Dreier iiber Eva & Co
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gemeinsam mit der gerade in den
Anfangsjahren so wesentlichen poli-
tischen und emotionalen Solidaritét
unter Frauen auch die Ausdehnung
des Kunstbegriffs auf alle kreative
Leistungen von Frauen.

So wurde von Seiten der autonomen
Frauenbewegung und einiger ihr na-
hestehenden Ausstellungsorganisa-
torinnen und Kiinstlerinnen auf Ver-
standlichkeit der Kunst, auf einen
erweiterten Kunstbegriff, der auch
die Kreativitat von Laiinnen einschlie-
3en sollte und auf die Indienstnahme
der Kunst fiir politische Zwecke ge-
pocht.

In Osterreich fanden allerdings die
von linken Ideen dominierten Diskus-
sionen Deutschlands weder in der
Frauenbewegung noch in der Kunst
von Frauen Widerhall. In der dster-
reichischen Diskussion gab es weder
in Kreisen der autonomen Frauenbe-
wegung noch unter Kiinstlerinnen
Forderungen nach leicht verstindli-
cher Kunst oder nach Anwendung
marxistischer Ideologie, obwohl sich
Kiinstlerinnen durchaus bewuft in
den Dienst der Emanzipation stellten,
ohne allerdings ihre asthetisch-kiinst-
lerische Autonomie aufgeben zu wol-
len.

In Berlin hatte, im Unterschied zu
Osterreich, die von der Protestbewe-
gung aufgeworfene Diskussion iiber
eine Kunst mit politischem Veriinde-
rungsanspruch (Kritischer Realis-
mus) Fuf fassen kénnen und die pro-
gressive Kunstdiskussion gepragt. In
der oOsterreichischen Studierenden-
bewegung fanden solche Auseinan-
dersetzungen kaum statt. Somit gab
es keine Tradition einer Diskussion
um politische Kunst, an die die Frau-
enbewegung anschlieffen hétte kén-
nen. Auch in der Kunstszene selbst
fand in den Jahren der Protestbewe-
gung keine Reflexion iiber politische
Aufgaben von Kunst statt, die Nieder-
schlag gefunden hitte.

In Osterreich gab es also weder
Kiinstlerinnen noch Ausstellungsor-

ganisatorinnen noch Vertreterinnen
der autonom-politischen Frauenbe-
wegung, die sich den von der deut-
schen Frauenbewegung vertretenen
Kunstvorstellungen explizit an-
schlossen. Die Auseinandersetzun-
gen beschrankten sich mehr oder
weniger auf die tendenzielle Kunst-
feindlichkeit der Frauenbewegung,
von der Kiinstlerinnen immer wieder
sprachen. So stand die AUF femini-
stisch motivierten kiinstlerischen
Auerungen und sogar kulturpoliti-
schen Forderungen von Kiinstlerin-
nen in den 70er Jahren zurtickhaltend
gegeniiber. Alternative Ansitze wur-
den, natiirlich in weitaus abge-
schwéchter Form verglichen mit
Deutschland, in den 70er Jahren vor-
rangig von Kiinstlerinnen aufgegriffen.

Es verwundert, daf? der Bedeutungs-
wandel des Begriffes ,Politik* auf die
Reflexion der &sterreichischen auto-
nomen Frauenbewegung iiber Krea-
tivitdt bzw. Kunst keine Auswirkung
hatte. Denn der Politikbegriff der
Frauenbewegung umfafite nun nicht
mehr nur objektive, iiberindividuel-
le AuRerungen, sondern bezog auch
betont individuelle Erfahrungen mit
ein. Das entsprach ganz dem fiir die
Frauenbewegung zentralen Schlag-
wort: ,Das Private ist politisch.* Die-
sem Credo folgend, wére eine Auffor-
derung der autonomen Frauenbewe-
gung der 70er Jahre, alle Frauen soll-
ten ihre Kreativitat ausleben, durch-
aus denkbar gewesen.

Widerspruch

Der Widerspruch zwischen kunstspe-
zifischen Interessen professioneller
Kiinstlerinnen und politischen An-
spriichen einer politischen Bewe-
gung blieb in Deutschland bis in die
80er Jahre aufrecht. Die Auseinander-
setzungen verloren erst an Bedeu-
tung, als die allgemeine ideologische
Auseinandersetzung in der Frauenbe-
wegung an Polemik verlor und prag-
matischer wurde.

Auch die in Osterreich spiirbare
Kunstfeindlichkeit der Frauenbewe-

anlaglich der Kunsthistorikerinnentagung in Hamburg 1991.
" Helke, Sander: Uberlegungen zum Verhaltnis von Kunst und Po-
litik. In: Nabakowski, Gislind, Sander, Helke, Gorsen, Peter: Frau-

en in der Kunst. Bd 1-2. Frankfurt am Main: 1980. (= edition suhr-

kamp. 952.)
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gung war laut Aussagen von IntAkt-
Kiinstlerinnen in den 80er Jahren
nicht mehr vorhanden. Eine quanti-
tative Auswertung feministischer
Zeitschriften zeigt demnach erwar-
tungsgemaR, daf in den 80er Jahren
Kulturberichte einen weitaus hohe-
ren Stellenwert einnahmen als im
vorangegangenen Jahrzehnt. Dies
muf$ als Indikator fiir eine gednderte
Einstellung zur Kunst gewertet wer-
den.

IntAkt

Die erste dsterreichische Gruppie-
rung von Frauen im Kulturbereich
war die 1975 formierte und 1977 offi-
ziell gegriindete IntAkt. Sie nahm
auch europaweit eine Vorreiterrolle
ein. Die IntAkt war bzw. ist noch im-
mer eine autonome Interessensver-
tretung Osterreichischer Kiinstlerin-
nen, die in ihren Ausstellungsaktivi-
taten auch internationale Kiinstlerin-
nen einbezog. Ihre Zielsetzungen sind
ein Produkt der Mitte der 70er Jahre
in Frauen-Kunstkreisen leidenschaft-
lich diskutierten Frage, ob Absonde-
rung oder Integration in den Kunst-
betrieb die geeignetere Taktik zur
Verbesserung der Situation von
Kiinstlerinnen sei.

Die IntAkt entschied sich fiir beides,
indem sie sowohl kulturpolitisch ak-
tiv war und damit eine hohere Inte-
gration in den bestehenden Kultur-
betrieb anstrebte, als auch system-
verandernde Richtungen ging. So
wurden die Gebote von ,Aktualitat®
und ,Qualitat* denkbar skeptisch be-
urteilt und demgegentiber die Beto-
nung auf ,Authentizitat®, auf das
Wollen jeder einzelnen Kiinstlerin
gelegt.

Mit der Maxime der Authentizitat ent-
sprachen sie der Betonung des Indi-
viduellen, des personlichen Lebens-
zusammenhanges, die in der frithen
Neuen Frauenbewegung auch in vie-
len Consciousness raising-Gruppen
zum Ausdruck kam. In der IntAkt ent-
fiel jedes intersubjektiv feststellbare
Kriterium der Qualitatsdefinition.
Kunst war demnach nicht mehr die-
jenige kreative Auferung, die vom
Kunstbetrieb aufgrund bestimmter
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Sichtweisen zur solchen gemacht
wurde, sondern Kunst war alles, was
eine kreativ tatige Person als solche
bezeichnete.

Im Unterschied zu anderen alternati-
ven Kunstridumen, wie dem Bonner
Frauenmuseum oder der Berliner
Galerie ,Andere Zeichen®, durften
Laiinnen in der IntAkt-eigenen Gale-
rie allerdings nicht ausstellen. Die
1977 artikulierte Forderung ,Wir wol-
len Frauen zur Kreativitat ermutigen*
Auerte sich vorrangig in dem fiir die
Ausstellungspraxis der IntAkt gelten-
den offenen Qualitatsbegriff. ,Denn
egal, ob die Kiinstlerinnen im Kunst-
betrieb oder auRerhalb stehen, kei-
ne beurteilt ihn positiv, jede ist iiber-
zeugt davon, daf er nichts mit Quali-
tat zu tun hat.“®

In Ausstellungen des deutschsprachi-
gen Raums erfolgte die (namentliche)
Préasentation von Laiinnenarbeiten
meist in Zusammenhang mit gesell-
schaftspolitischen Forderungen von
Seiten der Frauenbewegung. Die Wur-
zeln des Qualititsbegriffes der IntAkt
lagen hingegen in der Ablehnung des
Kunstbetriebes von Seiten der Kiinst-
lerinnen und hatten wenig Bezug zur
Frauenbewegung. Im Gegensatz zur
bundesdeutschen, vor allem zur Ber-
liner Situation, wurden von der dster-
reichischen Frauenbewegung keine
Forderungen hinsichtlich der Integra-
tion von Laiinnen gestellt. Der
Wunsch nach deren Integration war
in der dsterreichischen Frauenbewe-
gung nicht prasent. Somit war er auch
unter Ktinstlerinnen kaum zu finden.

Dariiber hinaus diirfen die divergie-
renden Interessen zwischen einer
politischen Bewegung und professio-
nellen Kiinstlerinnen nicht unbeach-
tet bleiben. Die IntAkt vertrat trotz
aller gegenteilig anmutenden Fest-
stellungen (,Kreativitat aller Frauen
fordern®, selbstbestimmter Quali-
tatsbegriff) die Interessen professio-
neller Kiinstlerinnen. Im Zuge der
weiteren Entwicklung der IntAkt
wich der Anspruch auf prinzipielle
Veranderung des Kunstbetriebes,
der auf der Moglichkeit einer selbst-
bestimmten, von Moden unabhéngi-
gen kiinstlerischen Entwicklung be-

8 Seblatnig, Gefahren ins Auge sehen, 1988, S. 26.
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ruhte, in der zweiten Halfte der 80er
Jahre zunehmend dem Wunsch nach
Integration.

Auch die ,Frauenkooperative®, eine
1977 gegriindete Gruppierung junger
Wiener Kiinstlerinnen, lehnte die
marktwirtschaftlichen Mechanismen
des Kunstbetriebes ab. Die ,Frauen-
kooperative® ist als Gruppierung fe-
ministisch motivierter Kiinstlerinnen
zu beschreiben, denen gesellschaft-
lich-feministisches Engagement wich-
tig war, das sich auch in ihrer Kunst
ausdriickte. Damit stand sie im Ge-
gensatz zur IntAkt, die sich vordring-
lich die Verbesserung der Situation
von Kiinstlerinnen und nicht allge-
mein-politische Arbeit zum Ziel ge-
setzt hatte. Mit ihren Ideen ist die
4Frauenkooperative® eindeutig der
frithen Frauenbewegung der 70er Jah-
re zuzuordnen, die im sozialistischen
Umfeld entstand.

Die ,Frauenkooperative“ betrachtete
Kunst als politisches Mittel und such-
te Wege zur Einbeziehung aller Ge-
sellschaftsschichten. Beides geschah
nicht mit einer vorrangig kunstinter-
nen Zielsetzung, wie sie in der Kunst-
entwicklung des 20. Jahrhunderts
auch existiert, sondern mit einem
politischen Anspruch. Eine ihrer Kri-
tikpunkte war etwa die ,kapitalisti-
sche Produktion der Mannerwelt*.

Eva & Co

Die einzige Kunstlerinnengruppie-
rung aufferhalb Wiens entstand 1981
in der Steiermark. Eva & Co unter-
schied sich als kiinstlerische Grup-
pierung von den beiden auch kultur-
politisch bzw. politisch orientierten
Vereinigungen, der IntAkt und der
Frauenkooperative. Sie fithrte weder
kontinuierlich kulturpolitische Akti-
vitaten durch wie die IntAkt, noch
stellte sie allgemein politisch-femini-
stische Forderungen wie die Frauen-
kooperative, Obzwar Eva & Co immer
eine kleine Gruppierung feministisch
orientierter Frauen blieb, erntete sie
europaweites Interesse.

Eva & Co ist kurz als kiinstlerisch ori-
entierte, hochst engagierte Gruppie-
rung zu beschreiben, deren Verdienst



in der Schaffung von Offentlichkeit
durch ihre international renommier-
te Zeitschrift und gemeinsame Veran-
staltungen und Ausstellungen lag.
Themen wie die Infragestellung einer
Definitionsmoglichkeit kiinstleri-
scher Qualitdt oder die Diskussion
weiblicher Asthetik, die in den Grup-
pierungen der 70er Jahre (IntAkt,
Frauenkooperative) zentrale Diskus-
sionspunkte waren, spielten bei Eva
& Co keine Rolle,

Ende der 80er Jahre wird die in den
70er Jahren zentrale Idee einer alter-
nativen Kunstbetriebspraxis nicht
mehr verfolgt. Dies wird nicht nur im
Hinblick auf die Entwicklung der Int-
sAkt deutlich oder etwa in der vollig
anderen Schwerpunktsetzung bei Eva
& Co, sondern auch bei frauenspezi-
fischen und feministischen Ausstel-
lungen. Der gedankliche Hintergrund
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der 70er Jahre, in denen feministi-
sche Kunst nicht nur mit kunstspezi-
fischem Interesse, sondern auch mit
gesellschaftspolitischem Impetus ge-
zeigt wurde, veranderte sich in den
80er Jahren deutlich hin zu einer Kon-
zentration auf kunstinterne Fragestel-
lungen.

Nach der ,ruhigen” zweiten Halfte der
80er Jahre wurden zu Beginn der 90er
Jahre wieder vermehrt Gruppierun-
gen von Kiinstlerinnen bzw. kunstin-
teressierten Frauen gegriindet, die
sich zumeist die Beschaftigung mit
einem spezifischen Bereich der Kunst
zum Ziel gesetzt hatten. Im Unter-
schied zu den vorangegangen Initiati-
ven verfolgen diese Vereine klar ab-
gegrenzte Ziele. Es wird kaum noch
versucht, den herrschenden Grund-
konsens tiber Qualitédt aufzubrechen.
Eine Erweiterung des Kulturbegriffs,

der iiber die vom Kunstbetrieb abge-
segneten Erweiterungen der Avant-
gardekunst hinausgeht, wird nur mehr
in einem geringen Maf3 angestrebt.

Die sehr lebendige, aber auch von
groffen Spannungen gekennzeichne-
te Phase im Bereich ,Frau - Kunst -
Politik“ der 70er und frithen 80er Jah-
re kann als abgeschlossen betrach-
tet werden. Einige derzeitige Projek-
te lassen hoffen, daf® die in der Zwi-
schenzeit eher ruhige Szene erneut
Zeichen setzt und damit auf die im
wesentlichen kulturpolitisch nicht
sonderlich verbesserte Situation von
Kiinstlerinnen aufmerksam macht.

Im Centaurus-Verlag wird im Herbst
1999 ein Buch der Autorin zur
,,ésterreichischen Frauenkunstbe-
wegung der 70er und 80er Jahre*
erscheinen.

Rikki Goetz: ,,Hale Bob*, 1997.
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ultur ist in Mode. Solange es
K so ist, sollte man sich ihrer

bedienen*!, stellte Alain-Do-
minique Perrain, Managementdirek-
tor von Cartier, im Jahr 1986 lapidar
fest. Doch nicht nur das renommierte
Wirtschaftsunternehmen Cartier hat
bemerkt, daf es gewinnbringende
Verbindungen zwischen Okonomie
und Kultur geben kann, auch zahlrei-
che andere grofiere und kleinere Fir-
men sowie politische Entscheidungs-
tragerlnnen werden verstarkt auf die
prestigetrachtige Wirkung dieser Liai-
son aufmerksam. ,Finanzen bzw. Ma-
terie gegen Symbolik“ lautet der
Tauschhandel, wobei letztere Kapital-
form wieder zunehmend als Zeichen
von bzw. Mittel fiir wirtschaftliche(r)
Potenz und soziokulturelle(r) Defini-
tionsmacht eingesetzt wird.

Kritische Stimmen machen immer
wieder auf die strategischen Ziele
dieses modernen Mézenatentums
aufmerksam. Es wird auf die Gefahr
einer Neutralisierung potentieller
KritikerInnen durch das Forcieren
von Abhangigkeitsverhaltnissen und
Selbstzensur hingewiesen sowie vor
einer Instrumentalisierung des Kul-
turbereichs durch die Wirtschaft ge-
warnt. Ins Paradoxe gleitet die Situa-
tion (iber, wenn die Kritik selbst zum
,Programm“ von Sponsoring ge-
macht, also hoch dotiert und verein-
nahmt wird. Meist ist jedoch das Ge-
genteil der Fall, denn unterstiitzt wird
in der Regel nicht, was ein Unterneh-
men, eine/n PolitikerIn, eine/n Spon-
sorln mit Skandalen und brisanten
Thematiken in Verbindung bringen
konnte, sondern was einem positiven
Image zutraglich ist. Eigene PR-Fir-
men kitmmern sich um die Kompati-
bilitit zwischen materiellem und
symbolischem Bereich, je nach Fir-
menphilosophie oder ideologischem
Programm (innovativ, traditionell,
sozial, ...) wird nach geeigneten sym-

1 Zitiert nach: Bourdieu, Pierre./Haacke, Hans: Freier Austausch.
Fiir die Unabhéngigkeit der Phantasie und des Denkens, Frank-

furt/Main: Suhrkamp, 1993, S. 11.

2Vgl.: Schulze, Gerhard: Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziolo-
gie der Gegenwart, 4. Auflage, Frankfurt/New York: Campus, 1993.

bolischen Kapitaltragern im Kultur-
bereich Ausschau gehalten.

Daf’ Kultur als fiir den Wirtschaftsbe-
reich interessanter Faktor in den letz-
ten Jahren an Bedeutung gewonnen
hat, konstatiert auch der Soziologe
Gerhard Schulze?. Er schreibt unse-
rer ,Erlebnisgesellschaft” einen regel-
rechten Kulturboom zu, wobei er fest-
stellt, daf® das gegenwartige Kultur-
verstandnis stark von 6konomischen
und strukturpolitischen Motiven ge-
leitet wird. Die kulturelle Infrastruk-
tur einer Stadt, eines Landes hat we-
sentlichen Einfluf3 auf den Wirt-
schaftssektor. Tourismus-und Dienst-
leistungsbereich profitieren unmittel-
bar von der kulturellen Attraktivitat
einer Region, und Standortentschei-
dungen von Unternehmen werden
zunehmend in Hinblick auf die kultu-
relle Reputation eines Wirtschafts-
raumes getroffen.

Die Konstruktion eines kulturorien-
tierten Images verlangt nach einer
umfassenden Ausweitung und Ver-
breitung samtlicher unter dem Adjek-
tiv ,kulturell* subsumierbarer Ange-
bote, was gleichzeitig zur Auflésung
der Grenzen zwischen diesen und ih-
rer Eignung als Distinktionsinstru-
ment beitragt.

,Kultur ist in Mode®, und folgt man
dem franzosischen Philosophen Jean
Baudrillard, so ist sie auf dem besten
Wege, ihren ,Xeroxpunkt*, den Punkt
,absoluten Wucherns*?, zu erreichen.

,Everything has now turned into cul-
ture and it has even become very dif-
ficult to go beyond one’s own culture
since one finds it everywhere. There
will even be a moment when one will
not be able find any deserts.“!

,Everything has turned into culture®
heilt auch soviel wie: alles wurde in

Kultur transformiert, also von be-
stimmenden Kraften kulturalisiert
und asthetisiert. In politischen Kon-
zepten kommt Kultur als éffentlicher
Aufgabe ein immer grofierer Stellen-
wert zu. Es wird versucht, sie in
méglichst vielen Differenzierungen
institutionell zu erfassen, zu organi-
sieren, zu verwalten, zu planen, in
Griff zu bekommen und somit auch
zu bestimmen.

Ahnlich wie im wirtschaftlichen Be-
reich wird Kultur zum Programm,
welches das Ansehen zu steigern ver-
mag und potentielle KritikerInnen
zumindest tiberschaubar macht.

So unterschiedlich die Perspektiven
auch sind, aus denen ,Kultur“in die-
sen zeitgendssischen Statements ei-
nes Managers, eines Soziologen und
eines Philosophen betrachtet wird,
von einer Gleichsetzung dieses viel-
diskutierten Terminus mit jenem , gei-
stigen Reich der Freiheit®, das sich
in seiner Bedeutung als ,Hochkultur®
als weitgehend unabhéangig von ma-
teriellen Gegebenheiten prisentiert,
kann hier nicht die Rede sein. Die
postmoderne These von der Auflo-
sung der Grenzen zwischen hochkul-
tureller Sphiare und Warenwelt
scheint sich zu bestatigen.

Stellt man an dieser Stelle die Frage
nach dem, was sich nicht in diesen
meist als ,Kulturindustrie* bezeich-
neten Komplex einordnen 1at, ein-
ordnen kann oder einordnen will, so
formieren sich die Grenzen aufs neue.
Einerseits zeigen sich sehr wohl jene
,Wiisten®, deren Verschwinden
Baudrillard beklagt. Thre Existenz
wird jedoch in den Bereich des Nicht-
Wahrnehmbaren, (ins ,Un-Astheti-
sche*) verdringt — die Abgrenzung ih-
nen gegeniiber wird hermetischer.
Andererseits 16st der inflationare
Gebrauch des Kulturbegriffs Beunru-

* Vgl.: Baudrillard, Jean: Towards the vanishing point of art, in:
Kunstforum, Bd. 100/1990, S. 387.

4 In: Baudrillard, Jean: Vivisecting the 90s: An Interview with Jean

90s.html
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higung aus in Milieus, die diesen Ter-
minus in seiner eingeschrankten Be-
deutung als Hochkultur lange Zeit fiir
sich als statusprigend beanspruch-
ten, da sich Kultur in Form einer um-
fassenden Kulturindustrie in geringe-
rem Maf3e als Mittel zur Distinktion
eignet. Versuche einer Restauration
des Hochkulturbegriffs, gestiitzt auf
das Argument der Qualitit, mehren
sich wieder, schliefllich, so argumen-
tiert zum Beispiel Georg Franck in
einem Vortrag, wirke sich die Mi-
schung zwischen Kultur und Kom-
merz positiv auf den Kommerz aus,
aber nicht auf die Kultur.?

Wer aber bestimmt die Kriterien,
nach denen Kultur von Kommerz,
Hochkultur von Kulturindustrie un-
terschieden wird? Wer legt fest, was
als Kultur deklariert, tradiert, kon-
serviert oder verworfen wird? Wer
sich diesem Themenbereich zuwen-
det, la3t sich auf die Frage nach der
sozialen Konstruktion des Kulturbe-
griffs ein. Ob traditioneller Hochkul-
turbegriff oder (post)moderner Be-
griff der Kulturindustrie — unweiger-
lich wird man auf den Aspekt der
Definitionsmachte, auf ,Kultur* als
Machtdispositiv innerhalb be-
stimmter Gesellschaftsstrukturen,
stof3en.

nJede Gesellschaft hat ihre eige-
ne Ordnung der Wahrheit, (...):
das heif3t, sie akzeptiert bestimm-
te Diskurse, die sie als wahre Dis-
kurse funktionieren 1a8t; es gibt
Mechanismen und Instanzen, die
eine Unterscheidung von wahren
und falschen Aussagen ermogli-
chen und den Modus festlegen, in
dem die einen oder anderen sank-
tioniert werden,; es gibt bevorzug-
te Techniken und Verfahren zur
Wahrheitsfindung, es gibt einen
Status fiir jene, die dariiber zu be-
finden haben, was wahr ist und
was nicht.“

Ein Teilbereich dieses als diskursive
Kategorie entlarvten Kulturbegriffes
ist der Kunstbetrieb. Seine Brisanz

# Vgl.: Vortrag von Georg Franck im Rahmen der Anfang Oktober
1998 im Linzer Design Center stattfindenden Konferenz ,Kultur

als Kompetenz®,

5 In: Foucault, Michel: Dispositive der Macht. Berlin: Merve Ver-

lag, 1987, 8.51.

"Weibel, Peter: Kontextkunst. Zur sozialen Konstruktion von Kunst,
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liegt darin, daf? auch er — neben Bil-
dung und Wissenschaft — den An-
spruch stellt, in besonders engem
Verhaltnis zu ,der Kultur® zu stehen.
Meist ist von ,Kunst und Kultur* die
Rede, oft werden die beiden Begriffe
synonym verwendet. Die eingangs
dargelegte Beobachtung, daf} Kultur
als symbolischem Kapital gegenwér-
tig besondere Aufmerksamkeit zuteil
wird, kommt im Bereich der Kunst -
im folgenden werde ich mich auf die
Bildende Kunst beziehen — deutlich
zum Tragen. Artefakte eignen sich als
Spielmarken symbolischer Macht-
kampfe besonders gut, da sie Distink-
tion allein schon iiber die zur Rezep-
tion notwendigen, jedoch unter-
schiedlich verteilten kulturellen
Kompetenzen herstellen.

Abgesehen von diesem Aspekt der
unterschiedlich verteilten Moglich-
keiten einer befriedigenden Ausein-
andersetzung mit Kunstwerken stellt
sich hier die Frage nach jenen Mecha-
nismen, die Kunst iiberhaupt als sol-
che legitimieren, wahrend andere Dis-
kurse als Nicht-Kunst verworfen wer-
den. Dabei soll vorweg festgestellt
werden, dafd Kunst - und diese Per-
spektive unterscheidet sich wesent-
lich von jener, die auf Freiheit und
Unabhangigkeit von Kunst insistiert
— per se als Stiitze der Macht dient,
da sie mit einer Reihe von Institutio-
nen, politischen Notwendigkeiten, so-
zialen Situationen, gesellschaftlichen
Regeln, 6konomischen Mechanismen
und ideologischen Funktionen ver-
bunden ist, ohne die sie nicht existie-
ren konnte.

»Kunst ist zu verstehen als ein En-
semble von geregelten Verfahren
von Produktion, Gesetz, Zirkula-
tion, Rezeption und Wirkungswei-
se von Aussagen. Dieses Ensem-
ble von Verfahren ist an Machtsy-
steme gebunden, die sie produzie-
ren und stiitzen, codieren und le-
gitimieren. Insofern reproduziert
Kunst Machtwirkungen und man
kann von einem Herrschaftssy-
stem der Kunst selbst sprechen.*”

Die Reproduktion von Machtwirkun-
gen speist sich im Falle der Kunst in
erster Linie aus der Tatsache, daR ihr
distinktive Wirkung auf mehreren
Ebenen eigen ist. Kunstbetrachtung,
insbesondere die Rezeption zeitge-
nossischer Werke, steht in unmittel-
barer Verbindung mit Sozialisation,
Bildungsniveau und 6konomischen
Mitteln, worin auch ihre Eignung als
symbolischer Machttrager begriindet
liegt. Bei Diskussionen iiber Kunst
bzw. ,Kunstskandalen® geht es somit
weniger um die Qualitit des Werkes
selbst, sondern es handelt sich in
erster Linie um eine Ubertragung so-
zialer Machtkdampfe auf abstrakte
Ebene, bei denen es letztlich um das
Streben nach Anerkennung und Legi-
timation des einen oder anderen Wer-
tesystems geht.

Jenem eingeschrankten Bereich der
Kultur, der in seiner Bedeutung als
»Hochkultur” nach wie vor als Syn-
onym fiir Kunst verwendet wird,
mdchte ich an dieser Stelle einen er-
weiterten Kulturbegriff gegeniiber-
stellen, der zwar ebenfalls als sozia-
les Konstrukt entlarvt werden kann,
aber im Unterschied dazu den An-
spruch stellt, die menschliche Le-
benswelt als umfassende Kategorie
zu betrachten: ,Kultur ist, wie der
Mensch lebt und arbeitet.“® In diesem
erweiterten Kulturbegriff wird nicht
versucht, Kultur als solche zu definie-
ren, sie zu schiitzen, zu fordern, zu
vermarkten oder zu verwerfen, son-
dern die Frage nach Kultur richtet
sich danach, wie sich das Individu-
um in seiner Alltagswelt — und das
meint auch in seiner Arbeitswelt - po-
sitioniert, sich in sie integriert und
gestaltend auf sie einwirkt.?

Hier werde ich den Blick auf den All-
tags- und Arbeitsbereich von Kiinst-
lerInnen konzentrieren, die als solche
in jenem Teilfeld der Lebenswelt agie-
ren, das sich gerne als ,die Kultur®
definiert und den Status des kriti-
schen BewuRtseins der Gesellschaft
bzw. einer normativen Instanz fiir
sich beansprucht.

in: Kontext-Kunst. Kunst der 90er Jahre, KéIn: DuMont, 1994.
® Materialistische Definition des Kulturbegriffs

? Vgl.: Greverus, Ina-Maria: Kultur und Alltagswelt. Eine Einfiih-

rung in Fragen der Kulturanthropologie, Notizen. Bd. 26, Institut

fiir Kulturanthropologie und Européische Ethnologie, Frankfurt/

Main, 1987, S.279.
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An dieser Schnittstelle, wo ein Indi-
viduum als arbeitender Mensch an-
strebt, daf® sein Produktionsgut
Kunstwerk® genannt wird und das
von dieser Arbeit seinen Lebensun-
terhalt, das ,materielle Reich der
Notwendigkeit“, bestreiten will (ein
wesentliches Ziel der meisten Kiinst-
lerInnen), soll die néchste Fragestel-
lung ankniipfen - eine Fragestellung,
deren weitgehende Vernachlassigung
darauf verweist, daf} einerseits nach
wie vor eine romantische Vorstellung
vom KiinstlerIn-Sein als idealistische
Existenz vorherrscht, andererseits
das noch immer prasente Bild von
Kunst als geistigem Reich der Frei-
heit, dessen Qualitat kaum von ma-
teriellen Voraussetzungen abhangig
ist, widerspiegelt.

Besonderes Augenmerk mochte ich
bei dieser Betrachtung von Kunst als
Lebensrealitat im Sinne einer mate-
riellen Realitét zur Existenzsicherung
zum einen darauf legen, dal die Be-
wertung eines kiinstlerischen Pro-
dukts und dessen Marktwert — wie
weiter oben beschrieben wurde - von
komplexen, sich standig wandelnden
Mechanismen abhéangt. Dies bedeu-
tet, da® die Selbstdefinition als
Kiinstlerln sowie die Maglichkeit, in
diesem Feld seinen Lebensunterhalt
zu bestreiten, weder durch grund-
satzliche Anforderungen noch durch
ein klar definiertes Berufsbild vorge-
geben sind. Dem Prozef3haften und
den strukturellen Voraussetzungen
kommt daher besondere Bedeutung
zu, und meist definieren Menschen,
die das Gebiet der Kunst als ihr Ar-
beitsgebiet verstehen, ihr Selbstbe-
wufdtsein als Kanstlerln iiber jene In-
stanzen, die mittels Stipendien, Prei-
sen, Ankauf und Moglichkeiten zur
Ausstellungstatigkeit den Marktwert
der Werke bestimmen.

In Hinblick auf das Geschlecht als
Kategorie, die konstitutiv auf den Sta-
tus innerhalb einer bestimmten sozia-
len Region wirkt, ist davon auszuge-
hen, daf} den Kiinstlerinnen mehr an
Definitionskraft bei ihren Positionie-

10 Als Beispiel sollen hier die Férderungen des Landes Ober-
osterreich aus dem Jahr 1994 dienen: Bei Kunstankaufen be-
trug der Anteil der Werke von Kiinstlerinnen 16,6%, bei Sti-
pendien fiir Bildende Kunst 12,2%. Quelle: Kulturplattform
Oberosterreich (Hrsg.): Frauen - Kultur / Frauen. Bausteine
und Beispiele zur weiblichen Teilnahme am Kulturbetrieb.
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rungsversuchen abverlangt wird als
ihren mannlichen Kollegen. Sie kon-
nen kaum auf entsprechende weibli-
che Vorbilder noch auf tradierte kul-
turelle Muster, die von ihrem und fiir
ihr Geschlecht eingerichtet wurden,
zurlickgreifen.

An dieser Stelle, wo Kunstprodukti-
on aus der Perspektive des alltagli-
chen Broterwerbs sowie unter Be-
riicksichtigung der Geschlechtsspe-
zifik und nicht aus jener eines einge-
schrankten Kulturbegriffs betrachtet
wird, 1aft sich folgende Situation
nachzeichnen: Der Kunstbereich,
welcher gerne den Status des kriti-
schen BewufStseins der Gesellschaft
fiir sich in Anspruch nimmt, wird von
denselben geschlechtsdeterminie-
renden Strukturen dominiert, die zur
Reproduktion der méannlichen Herr-
schaft innerhalb der gesamten Le-
benswelt beitragen.

Priska Riedl, Kiinstlerin, Mitte Drei-
Big, verdient sich ihren Lebensunter-
halt als Assistentin an einer Univer-
sitat fiir kiinstlerische Gestaltung. Mit
ihrem langjahrigen kiinstlerischen
Arbeiten erfihrt sie, durch verstark-
te Ausstellungstétigkeit und Bericht-
erstattung in den Medien, seit kurzem
auch Anerkennung von offizieller Sei-
te. Uber ihre anfanglichen Schwierig-
keiten einer Selbstdefinition als
Kiunstlerin berichtet sie:

Llch habe das selber lange nicht
als Berufsbild nach auf3en herum-
getragen. Und jetzt ist es passiert,
weil die Medien es kolportiert ha-
ben. Jetzt ist es irgendwie festge-
schrieben. (...) Aber ich bring’s
nicht tiberall ein. Das ist etwas
sehr Personliches, dafd ich das
will und daf} ich das verfolge.
Mittlerweile sage ich es schon lau-
ter, aber ich habe die Bestatigung
von auflen, glaube ich, ge-
braucht.*

Kiinstlerin zu sein, manifestiert sich

nach dieser Aussage durch Anerken-
nung von seiten jener Instanzen und

19972
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Mechanismen, welchen die Definiti-
onsmacht tiber dieses Berufsfeld vor-
behalten ist. Wahrend Priska Riedl
selbst diesem offiziellen Festschrei-
ben ihrer Tatigkeit in der Presse ei-
nen groRen Einfluf auf ihre Selbstde-
finition zuschreibt (,jetzt kann ich’s
nicht mehr verheimlichen*), berich-
tet sie von einem mannlichen Be-
kannten, der seine Kiinstleridentitat
in erster Linie iiber den Marktwert
seines Werkes definiert:

»Ab dem Moment, wo es markt-
wirtschaftlich gelaufen ist, war er
sich auch sicher, daf er ein Kiinst-
ler ist. Er hat das an dem gemes-

“

sen.

Sie selbst hingegen meint zur Ver-
marktung ihrer Kunst:

,Ich hab Krisen. Ich schlafe schlecht,
allein wenn ich nur hinschreibe, was
es kostet. Bei einer Ausstellung vor
zwei Jahren habe ich getraumt, daB
man das nicht machen kann. (...)
Geld ist ein grofer Machtfaktor, und
vor allem verlangt es ein enormes
Selbstbewufdtsein, Geld zu fordern.*

Und an diesem, meint Priska Riedl,
fehlt es vielen kiinstlerisch tatigen
Frauen - nicht zuletzt ihr selber. Ob-
wohl der Frauenanteil an Kunsthoch-
schulen schon lange jenen der Man-
ner iibersteigt, kommen bei der Ver-
gabe von Preisen!® und Stipendien
sowie bei offentlichen und privaten
Kunstankaufen zu einem hohen Pro-
zentanteil Manner zum Zug, wobei
nach der Studie ,Frauen - Kultur /
Frauen* folgende Regel gilt: , Je mehr
Ehre damit verbunden ist, desto we-
niger Preistragerinnen/Projektleite-
rinnen gibt es; Je hoher die Summe
eines Preises/eines Verdienstes, de-
sto niedriger der Frauenanteil.“!!

4Es ist so, dafd sehr viele Frauen
Kunst studieren. Manner hinge-
gen interessiert es immer weni-
ger. (...) In den letzten Jahren
war’s in der Kunst finanziell sehr
schlecht und da haben sich etli-

Studienreihe der Kulturplattform Oberosterreich, Band 1/

Rathenbdck, Elisabeth Vera: Rollenspiele, in: Kulturplattform
Oberdsterreich (Hrsg.): Frauen — Kultur / Frauen. Bausteine und
Beispiele zur weiblichen Teilnahme am Kulturbetrieb. Studien-
reihe der Kulturplattform Oberdsterreich, Band 1/1997, S. 76.



che Ménner verabschiedet und
sind einen anderen Weg gegan-
gen. (...) Die meisten Méanner, die
bleiben, verstehen es aber, die
Kunst als Wirtschaftsfaktor einzu-
setzen. Sie verkaufen sich besser.
Sie werden berithmter. Was Geld
wert ist, macht beriihmt. Das ist
auch fiir Galeristen interessanter.
(...) Hingegen gibt es nur ganz
wenige Frauen, die es schaffen,
Kunst als Lebensrealitét im Sinne
einer finanziellen Realitit auszu-
tiben. Daf} ein Galerist auf eine
Frau setzt, das passiert nicht zu
schnell.*

Priska Riedl schneidet hier einen sehr
wesentlichen Bereich des Verhaltnis-
ses zwischen Kunst und Geld an,
namlich jenen der Kunst als symbo-
lisches Kapital. Kunst kann hohen
materiellen Wert nur dann erlangen,
wenn jemand bereit ist, diesen Wert
durch Ankauf oder Sponsoring zu
bestétigen. Der Preis eines Werkes,
die Héhe der Sponsorengelder rich-
tet sich neben den Kosten fiir Mate-
rial und Arbeitsaufwand in erster Li-
nie nach seinem symbolischen Wert,
das heif3t nach dem, was ein Kunst-
objekt dem Kaufer oder Sponsor an
Prestige und Macht einbringen kann.
Komplexe Mechanismen regeln und
verdndern die Kategorien, nach de-
nen sich ein Werturteil richtet, und
gerade das 20. Jahrhundert ist in die-
ser Hinsicht von raschem Wandel
und tabubrechenden Grenziiber-
schreitungen gepragt. Ein ,Qualitits-
kriterium*® erweist sich jedoch konti-
nuierlich als wenig prestigetrachtig
und somit von geringem finanziellen
Wert: die kiinstlerische Arbeit einer
Frau zu sein, obwohl auch hier ein
Wandel festzustellen ist, seit sich
durch Férderung von ,Frauenkunst*
vor allem auf (kultur)politischer Ebe-
ne symbolisches Kapital erzielen
laf3t. ,Es schaut so aus, als wiirden
die Frauen sehr gefordert in der bil-
denden Kunst. Ist es ein Politikum?
Fiir die Politiker ist es vielleicht ganz
giinstig, wenn’s Frauen sind, denn
dann haben sie ihre Frauen-Schiene
abgedeckt. Man hat immer so ein bi3-

12 Versteckte Diskriminierungen, Wien: Bundeskanzleramt Abtei-
lung 1/10, Grundsatzabteilung fiir Frauenangelegenheiten 1993

(=Schriftenreihe zur Frauenforschung, Bd.3).
'* Versteckte Diskriminierungen, 1993, S.47.

'*In: Bourdieu, Pierre: Eine sanfte Gewalt. Pierre Bourdieu im Ge-
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chen dieses Gefiihl“, berichtet Pris-
ka Riedl von ihren eigenen Erfahrun-
gen.

Die Hintergriinde fiir diese Abliufe
sind dabei nicht nur in den sozialen
und biologischen Festschreibungen
des weiblichen Geschlechts zu su-
chen (weniger selbstbewuftes Agie-
ren, mangelnde Durchsetzungskraft,
Gebarfahigkeit, ...), sondern liegen in
erster Linie im strukturellen Bereich
begriindet, wie Priska Riedl feststellt:

,Wichtig ist, daf Frauen in der
Kunst mehr Seilschaften bilden,
daf} sie sich mehr austauschen.
Sie sind nicht geschéftlich, sie
verlangen kein Geld fiir das, was
sie machen. Sie wissen nicht, wie
sie sich selber einschatzen sollen,
wie man sich (iberhaupt als Frau
Forderungen aufzustellen getraut.
(...) Es ist einfach so, daf} die
Manner drinnensitzen in den
wichtigen Posten. Das laf3t sich
ganz einfach durchschauen. Si-
cher, die Manner werden schon
einmal die eine oder andere Frau
empfehlen, und sie halten von
den Frauen oft sehr wohl etwas.
Aber es ist einfach so, dafl die
Mannerseilschaften zu grof3 sind.
(...) In allen Gremien sitzen mei-
ne gleichaltrigen mannlichen Kol-
legen. Und ich denke mir: Aha,
servus, griif} dich, du bist da, du
bist da, du bist da. Und es ist recht
interessant, weil sie kommen jetzt
alle schon langsam in verschiede-
ne Positionen — ich bin ja in dem
Alter, in dem man schon langsam
gewisse Positionen erreicht. Und
irgendwie denkst du dir dann:
Aha, wo sind die Frauen? Und auf
der Ebene fehlen sie mir total. Sie
sind nicht da. Und es ist so, daf}
die meisten Frauen, die die Fihig-
keit dazu hatten, sich alle zuriick-
gezogen haben. Sie machen die
Hintergrundarbeiten. Sie verdie-
nen schlecht, arbeiten irrsinnig
gut und viel. Aber die Verantwor-
tungsposten, die Repréisentativ-
posten, das machen zum Grof3teil
nach wie vor die Manner.“

In der Forschungsstudie ,Versteckte
Diskriminierungen“'? wird in diesem
Zusammenhang mit der Metapher
der ,glasernen Decke* operiert. Die-
se halt Frauen von jenen Hierarchie-
ebenen fern, ,die Manner zur Siche-
rung ihrer Privilegien fiir sich reser-
vieren wollen®. Die ,glaserne Decke“
wirkt systemstabilisierend und ver-
mag Storungen aus sich zu verhin-
dern'®, wodurch eine Reproduktion
des ménnlichen macht- und presti-
gereichen Reprasentationsapparates
gewahrleistet wird.

Auch Pierre Bourdieu'* weist auf die-
se geschlechtsspezifische Barriere in
der Arbeitswelt hin. Er hebt zwar die
zahlreichen sichtbaren Verédnderun-
gen in den zwischengeschlechtlichen
Beziehungen, welche die méannliche
Herrschaft aus dem Bereich des
Selbstverstandlichen verdriangt ha-
ben und zunehmend nach Rechtfer-
tigung verlangen, hervor, stellt aber
fest, daf? zahlreiche Kontinuititen
sowohl in den Strukturen wie in den
Reprasentationen von diesen Errun-
genschaften iiberdeckt werden. Frau-
en nehmen immer haufiger Herr-
schaftspositionen ein, diese sieht er
aber “im wesentlichen in den unter-
geordneten Regionen des Feldes der
Macht, das heif3t im Bereich der Pro-
duktion und Zirkulation der symbo-
lischen Giiter (wie dem Verlagswe-
sen, dem Journalismus, den Medien,
dem Unterrichtswesen usf.) angesie-
delt.“’> Um diese sich standig repro-
duzierenden Mechanismen zu durch-
brechen, miiRte Bourdieu zufolge
eine ,Revolution der symbolischen
Ordnung®, ein Verdndern der Welt-
sichten stattfinden. Dieser Wandel ist
Bourdieus Meinung nach von starker
Behabigkeit gepragt, da sich die tra-
ditionellen Rollen vor allem in den un-
bewuften Dispositionen der Minner
und Frauen niedergeschlagen haben.

Diskriminierungen, Ausschliefungen
und Leugnungen der Frauen durch
die mannliche Herrschaft, die wieder-
um nur aufgrund der unbewuf3ten
Komplizenschaft der Frauen, auf-
grund ihrer starken Unterwerfungs-

sprach mit Irene Dolling und Margareta Steinriicke (Marz 1994),
in: Dolling, Irene / Krais, Beate: Ein alltigliches Spiel. Geschlech-

terkonstruktion in der sozialen Praxis, Suhrkamp: Frankfurt/Main,

1997, 5.218-230.
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bereitschaft, moglich sind, zeigen
sich in scheinbar unbedeutenden
Verhaltensweisen des Alltags ebenso
wie in groangelegten offentlichen In-
szenierungen.

,Man laft ihnen [den Frauen,
Anm. J. L.] durch diese Art der
Leugnung keine andere Wahl, als,
um sich durchzusetzen, auf die
Waffen der Schwacheren zuriick-
zugreifen: den Eklat, der nur als
Laune und hysterischer Ausbruch
erscheinen kann, die Koketterie,
die in dem Mafle, wie sie auf ei-
ner Art Anerkennung beruht, be-
stens dazu geeignet ist, die beste-
hende Beziehung symbolischer
Herrschaft zu stabilisieren. Da-
durch werden alle Stereotype be-
statigt.*!6

Bourdieu bringt in seinen Uberlegun-
gen zur ,méannlichen Herrschaft® als
Sonderform symbolischer Herrschaft
einen weiteren Aspekt, namlich den
der Formation des sozialen Raumes
ein. Nach seiner Habitus-Theorie
nimmt jeder Mensch je nach Besitz
an kulturellem, dkonomischem und
sozialem Kapital eine bestimmte Po-
sition innerhalb des sozialen Raumes
ein, wodurch auch seine Machtbefug-
nisse festgelegt sind. Das Geschlecht
wirkt sich als fundamentale Dimen-
sion des Habitus wesentlich auf die
Positionierung eines Menschen im
sozialen Raum aus, wobei Bourdieu
aber nachdriicklich betont, daf} die
Geschlechtssozialisation nicht von
der Sozialisation fiir eine soziale Po-
sition zu trennen ist. Einerseits
nimmt die Diskriminierung der Frau

POLITICUM

bzw. ihre Disposition zur Unterord-
nung je nach Milieu véllig verschie-
dene Formen an, andererseits fiithrt
die soziale Differenzierung unter den
Frauen zu Unterschieden in der Sicht-
weise ihrer eigenen Lage.

Mit Hinweis auf die unterschiedlichen
Variablen, welche die Ansiedlung ei-
ner Person innerhalb der sozialen Re-
gion bestimmen, warnt Bourdieu da-
vor, das Geschlecht zur Hauptvariable
sozialer Differenzierung bzw. Homoge-
nisierung zu machen:

+Das kann mystifizierende Effek-
te haben. Und es kann den Frau-
en in sozial hoheren Positionen
die Moglichkeit geben, im Namen
der Einheit des gender Frauen mit
niedrigerem sozialen Status zu
dominieren (...), daf} die gesell-
schaftlich dominierenden Frauen
ihre partikularen Interessen auf
Kosten der dominierten Frauen
verallgemeinern.“!?

Zwischen diesen Polen der Differenz und
Gleichheit von Frauen spielt sich auch
jene Diskussion ab, die in feministischen,
v.a. auch im Kunst-und hochkulturellen
Kreisen, verstarkt gefilhrt wird, seit Frau-
en immer mehr in Machtpositionen vor-
riicken. Der Vorwurf der , Mittaterinnen-
schaft“ durch Diskriminierung ihrer Ge-
schlechtsgenossinnen unter Anwen-
dung ménnlicher Herrschaftsmittel gibt
zu denken. Ebenso verlangt das Avan-
cieren vor allem jener weiblichen Kiinst-
lerinnen zu Stars, die sich dezidiert mit
dem Weiblichen zugeschriebenen The-
matiken auseinandersetzen, nach einer
tiefgreifenderen Reflexion.

Diirfen Frauen in Machtpositionen
mit Herrschaftsmitteln, die dem
Mannlichen zugeschrieben sind, agie-
ren? Sind jene Artistinnen, welche die
Rolle der Frau, Weiblichkeit, Korper-
lichkeit und Gefiihle ins Zentrum ih-
rer kiinstlerischen Tatigkeit stellen,
tatsachlich die ,besseren” Kiinstle-
rinnen?

Fragen, die ich hier nicht beantwor-
ten, aber zum Anlaf nehmen moch-
te, die folgenschwere Einteilung der
Menschen in ein mannliches und ein
weibliches Geschlecht, welche als
.Bio-Macht* soziale Beziehungen
strukturiert, grundlegend zu hinter-
fragen. Judith Butlers These, nach
der das biologische Geschlecht
(sex) ebenso eine diskursiv produ-
zierte Kategorie darstellt wie die
soziale Geschlechtsidentitat (gen-
der), soll als Ausgangspunkt meiner
SchluBiiberlegung dienen'®. Wenn
Lweiblich* nicht langer als festste-
hender Begriff erscheint, ,die Frau-
en” nicht mehr als vorgegebene Ein-
heit, als homogene Gruppe politi-
scher Akteurinnen festgeschrieben
werden, erdfinet sich die Moglich-
keit, Stereotypen zu durchbrechen,
den Zwang zur Gleichschaltung, zum
Befolgen des Geschlechter-Impera-
tivs (,Frau“l) - sei es von feministi-
scher oder machistischer Seite — zu
{iberwinden.

P.S.: An dieser Stelle mochte ich mei-
ner Interviewpartnerin Priska Riedl
fiir das lange, intensive und {iberaus
interessante Gesprach danken. Es hat
wesentlich zum Gelingen dieser Ar-
beit beigetragen!

16 In: Bourdieu, P:: Eine sanfte Gewalt, 1997, 5.228.

17 [n: Bourdieu, P.: Eine sanfte Gewalt, 1997, S.224f.

15 Vgl. Butler, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt/
Main: Suhrkamp, 1991, S. 23ff.
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HEIDRUN ZETTELBAUER

(GESCHLECHT UND KORPER

DEBATTEN UM EIN THEORETISCHES KONZEPT

1. Aufbriiche

ie philosophische Tradition
D beruht auf zentralen Entge-

gensetzungen von Kultur/Na-
tur, Vernunft/Emotion sowie Aktivitat/
Passivitat. Die einander entgegenge-
setzten Pole wurden seit Aristoteles
mit angeblich ,nattrlichen® Ge-
schlechtscharakteristiken belegt, die
sich auch in der Zweiteilung von Kor-
per und Geist fortschreiben.! , Frauen
wurden lange Zeit mit threm Kérper
gleichgesetzt. Gleich ob man sie als
,unvollkommene Mdnner* oder ,wan-
delnde Gebdrmiitter’, als irdische Spie-
gelbilder géttlicher Schénheit oder las-
zive Verlockungen des Satans ansah,
ihr soziales Dasein wurde sowohl durch
die generelle Einstellung zum Kérper
als auch durch spezifische Definitionen
der Geschlechter beherrscht.** In den
emanzipatorischen Ansitzen der
Frauenbewegung der 60er Jahre ging
es nun unter anderem darum, diesen
Assoziationen durch den Versuch zu
begegnen, das Bild vom weiblichen
Korper auf- bzw. umzuwerten, eine
feministische Kérperkultur zu entwik-
keln und die weibliche Sexualitat von
den belastenden Normen des biirger-
lichen Moral- und Tugendkodex zu
befreien.’ Frauen, denen bis dato von
der Historiographie eine eigene Ge-
schichte abgesprochen wurde, wurde
mit den neuen Methoden der Frauen-
geschichtsschreibung wie zum Bei-

spiel der oral history, der ,miindlich
uberlieferten Geschichte®, ihre eige-
ne Erinnerung und damit ihre eigene
Vergangenheit zuriickgegeben.* Aus
heutiger Sicht lassen sich in der Ent-
wicklung der historischen Frauenfor-
schung verschiedene Phasen ausma-
chen: Anfangs ging es den Forsche-
rinnen in erster Linie darum, berithm-
te Frauen und ihre Leistungen als Be-
standteil der allgemeinen Geschich-
te sichtbar zu machen; diese Phase
wird als contribution history bezeich-
net. In einer weiteren Periode der
Frauengeschichtsschreibung, der vic-
timization phase, wurde nach den
Ursachen und Formen weiblicher Un-
terdriickung in der Geschichte ge-
sucht.® Bei beiden Ansétzen wurde
dabei ein ,natiirlicher”, unverénder-
licher ,Kern“ angenommen, der das
Frau- oder Mann-Sein bestimmte. Die-
sem Verstandnis von Geschlechter-
identitat wurde in den 70er Jahren ein
neues Konzept hinsichtlich der Posi-
tionierung von Frauen und Mannern
in der Gesellschaft entgegengesetzt:
die Unterscheidung zwischen dem
biologischen Geschlecht (sex) und
dem sozialen Geschlecht (gender).
Gender wurde dabei als grundlegen-
de Kategorie sozial-historischer Rea-
litat, deren Wahrnehmung und Erfor-
schung eingefiihrt. Historikerinnen
wie Gerda Lerner, Joan Kelly oder Na-
talie Zemon Davis lieferten fiir dieses
Konzept die theoretischen Grundla-
gen®, Wurde das soziale Geschlecht

(gender) als gesellschaftlich und kul-
turell konstruiert erkannt, so er-
schien das biologische Geschlecht
(sex) und dementsprechend auch der
menschliche Kérper als unangreifba-
re physiologische Tatsache. Michel
Foucaults Arbeiten zur Geschichte
des Korpers machten allerdings deut-
lich, daf3 auch Korperbilder und -vor-
stellungen nicht unabhangig von ge-
sellschaftlichen, kulturellen und hi-
storischen Rahmenbedingungen exi-
stieren. Neue Analysen untersuchen
den weiblichen und méannlichen Kor-
per unter dem Gesichtspunkt der Dis-
ziplinierung (man denke beispiels-
weise nur an das Korsett, das den
weiblichen Korper symbolisch und
real einschrankte), der Legitimation
fiir die geschlechtsspezifische Tren-
nung von Lebensbereichen (Hochsti-
lisierung der Mutterschaft), der Si-
cherung der Existenz des Staates
oder der Nation (erinnert sei an die
nationalsozialistische Korperpolitik,
durch die Frauen weitgehend auf ihre
biologische Funktion reduziert wur-
den), des Experimentierlabors fiir
Wissenschaftler (wie in den Gebaran-
stalten fiir arme Frauen im 19. Jahr-
hundert) oder in bezug auf gesell-
schaftliche normierte Bilder und Vor-
stellungen vom Korper und mégliche
Gegenstrategien dazu.” Diese Unter-
suchungen haben gezeigt, daf bei ei-
ner Beschaftigung mit dem Koérper
und seiner Geschichte einige der fir
die Gender Studies so wesentlichen

! Ursula Link-Heer, Das Zauberwort , Differenz“ — Dekonstruktion
und Feminismus. In: Das Geschlecht der Moderne. Genealogie und
Archéologie der Geschlechterdifferenz. Hrsg. von Hannelore Bu-
blitz (Frankfurt/Main — New York 1998), S. 51.

2 Sara F. Matthews Grieco, Kérper, &ufRere Erscheinung und Se-
xualitat. In: George Duby, Michelle Perrot, Geschichte der Frau-
en. Bd. 3: Frithe Neuzeit. Hrsg. von Arlette Farge, Natalie Zemon
Davis (Frankfurt — New York 1994), S. 61f. Vgl. als Uberblick zur
.weiblichen“ Korpergeschichte auch: Geschichte des privaten Le-
bens. Hrsg. von Philippe Ariés, Georges Duby. 5 Binde. Aus dem
Franz. von Holger Fliessbach und Gabriele Kriiger-Wirrer (Frank-
furt/Main 1989-1993). Darin insbesondere in Band 4 Alain Corbin,
Kulissen, S. 427-464 und in Band 5 Gérard Vincent, Eine Geschich-
te des Geheimen, S. 153-343.

3 Frigga Haug, Sexualitat und Macht. In: Frauenformen 2. Sexuali-
sierung der Kérper. Hrsg. von Frigga Haug (Berlin- Hamburg 1988),
S. 128ff.

#Sylvie Van de Casteele-Schweitzer, Daniele Voldman, Die miindli-
chen Quellen der Frauenforschung. In: Geschlecht und Geschichte.
Ist eine weibliche Geschichtsschreibung moglich? Hrsg. von Arlette
Farge, Michelle Perrot, Alain Corbin (Frankfurt/Main 1989), S. 138.

° Christiane Harzig, Mannliche Wissenschaft gegen den Strich ge-
biirstet. Historische Frauenforschung in den USA. In: Frauenge-
schichte: gesucht - gefunden? Auskiinfte zum Stand der Histori-
schen Frauenforschung. Hrsg. von Beate Fieseler, Birgit Schulze
(K6In — Weimar — Wien 1991), S. 133f.

¢ Gisela Bock, Geschichte. Frauengeschichte. Geschlechterge-
schichte. In: Geschichte und Gesellschaft, Bd. 14 (1988), S. 373,
377.

7 Siehe z. B. Norbert Elias, Uber den Prozef der Zivilisation. So-
ziogenetische und psychogenetische Untersuchungen (1936; 2
Bde; Frankfurt/Main 1976); Korper-Geschlecht-Geschichte. Histo-
rische und aktuelle Debatten in der Medizin. Hrsg. von Elisabeth
Mixa, Elisabeth Malleier, Marianne Springer-Kremser, Ingvild Birk-
han (Innsbruck — Wien 1996); Otto Penz, Wolfgang Pauser, Schon-
heit des Korpers (Wien 1995); OZG. Osterreichische Zeitschrift
fiir Geschichtswissenschaften. Sexualitat 3/1994 (5. Jg.)); OZG.
Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaften. leibhaft
2/1997 (8. Jg.); Materialitat. Kérper. Geschlecht (= Facetten femi-
nistischer Theoriebildung; Materialienband 15; Frankfurt/Main
1996); The Body of Gender. Korper. Geschlechter. Identitaten. Hrsg.
von Marie-Luise Angerer (Wien 1995).
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Grundannahmen ins Wanken gera-
ten.®

Auch in der Kunst fungierte speziell
der weibliche Korper lange Zeit als Pro-
jektionsfliche verschiedenster Inhalte
wie der Festschreibung ,weiblicher®
Eigenschaften und der Begrenzung der
Betatigungen von Frauen, der Zemen-
tierung schlichtweg all dessen, was mit
Weiblichkeit assoziiert wurde.” Genau
dies wurde von Kiinstlerinnen und
Kiinstlern seit den 60er Jahren aufge-
griffen. Mit Hilfe neuer Medien (Vide-
os, Filme, Performances) wurde ver-
sucht, Kritik an gegebenen gesell-
schaftlichen Verhéltnissen zu artikulie-
ren. Allerdings war damit oftmals noch
kein Bruch mit der grundlegenden
Auffassung einer Differenz von Mén-
nern und Frauen verbunden - im Ge-
genteil, die Giiltigkeit bestehender tra-
ditioneller Zuschreibungen wurden
vielfach noch verlangert und verstarkt.
Jinden Inszenierungen [ ...] ist der weib-
liche Korper oft in der Funktion einge-
setzt worden, an ihm die Meisterschaft
und Legitimitdt des Kiinstlers zu demon-
strieren, die es ihm gestatten, die Haut
und den Kérper der Frauen dem voyeu-
ristischen Blick des Publikums zu sehen
zu geben. Es ging [...] vor allem um die
Selbstschipfung des Kiinstlers in der
Exponierung des weiblichen oder der
Exhibitionierung des eigenen Korpers.
Insofern ist darin nicht so sehr eine Kri-
tik an den traditionellen Konnotationen
der Projektionsfliche als einer ,weibli-
chen' Oberfliche zu sehen, sondern
eher deren Affirmation. * In den folgen-
den Jahren begannen Kiinstlerinnen
wie Carolee Schneemann, Joan Jonas
und Valie Export mit weiblichen und
ménnlichen Kérperbildern zu experi-
mentieren und durchbrachen damit
den traditionellen Objektstatus von
Frauen in der Kunst. Seit den 80er Jah-
ren stehen auch in der Kunsttheorie
und der kiinstlerischen Praxis die kul-
turell normierten Konstruktionen der
Geschlechterdifferenz und die Kiinst-

#Barbara Rendorff, Geschlecht und Bedeutung. Uber Verleugnung
und Riickeroberung von Kérper und Differenz, In: Materialitat —
Kbrper — Geschlecht (= Facetten feministischer Theoriebildung,
Materialienband 15; Frankfurt/Main 1996), S. 7-29.

9 Siegrid Schade, Andere Korper. In: Andere Korper. Different Bo-
dies. Katalog zur Ausstellung im Offenen Kulturhaus Linz, 22. Sep-
tember bis 30. Oktober 1994 (Wien 1994), 8. 15.

10Schade 1994, S. 15f.
!t Schade 1994, S. 14f, 18-20.

1z Sjegrid Schade listet beispielsweise einige Ausstellungen zu die-
sem Thema in ihrem Aufsatz ,Andere Korper* in Grof3britannien,
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lichkeit der Kérperwahrnehmung zu-
nehmend im Vordergrund. Kinstlerin-
nen wie Barbara Kruger verweisen in
ihren Arbeiten auf geschlechtsspezifi-
sche Erziehungsmuster und Rollenzu-
schreibungen und die Wiedergabe die-
ser Korperbilder durch die Medien;
auch Cindy Sherman stellt in ihren
Foto-Serien ein ,natiirliches* und ge-
schlechtsspezifisches Korperbild radi-
kalin Frage." In jiingster Zeit zeigt sich
die verstirkte Auseinandersetzung mit
dieser Thematik im Boom von Ausstel-
lungen, die Bilder und Wahrnehmun-
gen vom Kérper erfassen.’?

Die theoretischen Ansatze der Gen-
der-Forschung erweisen sich also als
notwendig, um gesellschaftliche
Strukturen und Entwicklungen einer-
seits, aber auch um die kulturell/
kiinstlerische Reaktion und Kritik
andererseits zu verstehen. Was ver-
birgt sich nun genau hinter der Kate-
gorie soziales Geschlecht? Wie ver-
lauft die Diskussion um Geschlecht
als sozio-kulturelles Konstrukt, wenn
es um den Kérper geht? Es stellt sich
die Frage, ob die Kategorien sex und
gender und die Grenzziehung zwi-
schen beiden hinsichtlich von Koér-
perbildern und Kérperwahrnehmung
noch brauchbar und handhabbar
sind. Eine ginzlich neue Dimension
erhilt diese Thematik in kiinstleri-
scher wie gesellschaftlicher Hinsicht
durch die kommunikations- und in-
formationstechnologischen Moglich-
keiten von Internet, Cyberspace und
Virtual Reality. Was passiert mit Ge-
schlecht und Kérper dort, wo sich
Raum- und Zeitgrenzen aufldsen, wo
Kérper-und Geschlechteridentitaten
frei wihl- und definierbar werden?

1I. Geschlecht

Die Kategorie soziales Geschlecht
(gender) bildet ein grundlegendes
Prinzip gesellschaftlicher Organisati-
on, das allerdings stetigem Wandel

unterworfen ist und immer wieder
neu ausgehandelt werden mufl. Es
gibt also keine unentrinnbare Ge-
schlechtsidentitit, unter ,Weiblich-
keit* und ,Mannlichkeit* sind keine
natiirlichen Kategorien, sondern so-
zio-kulturelle Konstrukte zu verste-
hen. Diese werden erstens durch
sprachliche und symbolische AuRe-
rungen (diskursiv) erzeugt, sie sind
zweitens kulturell variabel, und drit-
tens historisch-wandelbar. ,Méann-
lichkeit“ und ,Weiblichkeit" variieren
entsprechend unterschiedlicher hi-
storischer Kontexte und sind daher
nicht statische Gréen, sondern mus-
sen in ihrer Veranderbarkeit wahrge-
nommen werden. Die Kategorie Ge-
schlecht ist damit auch anderen Iden-
titatsmustern, wie Klasse, Generati-
on, Konfession, Region oder Ethnizi-
tat, vergleichbar und {iberschneidet
sich mit diesen.”

Joan Wallach Scott definiert gender
folgendermafen: ,Gender is a consti-
tutive element of social relationships
based on perceived differences bet-
ween the sexes, and gender is a pri-
mary way of signifying relationships
of power. Changes in the organization
of social relationships always corre-
spond to changes in representations of
power. ‘" Diese Definition verweist
auf zwei wesentliche Komponenten.

Geschlecht ist erstens ein konstituti-
ver Bestandteil von sozialen Bezie-
hungen, die auf Geschlechtsunter-
schieden basieren, die als allgemein
giiltig angenommen werden. Scott
fithrt erklarend dazu aus, daf in je-
der Gesellschaft Symbole verfiigbar
sind, die vielfaltige und oft wider-
spriichliche Assoziationen hervorru-
fen konnen. Auf3erdem gibt es in je-
der Gesellschaft verbindliche Nor-
men, wonach diese Symbole interpre-
tiert werden und — zum Beispiel in be-
zug auf das Geschlechterverhaltnis —
wonach in allen gesellschaftlichen

den USA, Deutschland, aber auch in Osterreich aus den letzten
Jahren auf. Schade 1994, S. 20.

13 Gunilla-Friederike Budde, Das Geschlecht der Geschichte. In:
Geschichte zwischen Kultur und Gesellschaft. Beitrige zur
Theoriedebatte. Hrsg. von Thomas Mergel, Thomas Welskopp
(Miinchen 1997), S. 128f. Weiters: Joan Scott, Gender: A Useful
Category of Historical Analysis. In: The American Historical

Review 91 (1986), S. 10 53-1075, zit. nach Harzig 1991, S. 133-

136.

York 1988), S. 42f.
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und kulturellen Bereichen (Arbeits-
markt, Familie, Politik, Wirtschaft
usw.) festgelegt wird, was als mann-
lich und als weiblich gelten soll. We-
sentlich dabei ist, daf diese norma-
tiven Konzepte durch Unterdriickung
von alternativen Moglichkeiten ent-
stehen. Die Festlegungen, die sich
durchsetzen, werden dargestellt, als
seien sie die einzig mogliche Varian-
te. Geschichte wiederum wurde und
wird in Folge dessen geschrieben, als
wiren diese normativen Positionen
Ergebnisse eines sozialen Konsenses
und nicht Produkte eines gesell-
schaftlichen Konfliktes. Nach Scotts
Meinung liegt die Hauptaufgabe fiir
den/die Historiker/in darin, den Ent-
stehungsprozefl konstruierter ge-
schlechtsspezifischer Identitit trans-
parent zu machen, die kulturellen
symbolischen Repréasentationen zu
entschliisseln und diesen Prozef} an
historisch bedingte Erscheinungs-
und Handlungsformen riickzubinden,
in denen die kulturellen Reprasenta-
tionen ausgehandelt und durchge-
setzt werden.'®

Die zweite Komponente in Scotts De-
finiton von Gender bezieht sich dar-
auf, daR innerhalb des Geschlechter-
verhaltnisses immer grundlegende
Machtkonflikte ausgetragen werden.
Bei diesen Konflikten wird um Zugang
zu und Kontrolle von materiellen und
symbolischen Ressourcen gekampft.
Darin liegen auch Funktion und Be-
deutung der kulturell konstruierten
Geschlechtsunterschiede: es geht
immer um die Aufrechterhaltung,
Veranderung oder Abschaffung von
Machtverhaltnissen, um Wettstreit,
Konflikt und um die Durchsetzung
eigener Positionen.!® Diese Bezie-
hung zwischen ,Geschlecht” und
»~Macht" ist aber nicht einseitig, viel-
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mehr bedingen beide einander und
beeinflussen sich gegenseitig. Ge-
schlechterkonstruktionen und die als
giiltig angenommenen Unterschiede
zwischen den Geschlechtern sind
verantwortlich fiir hierarchische Ge-
sellschaftsstrukturen, umgekehrt
bestimmen aber auch gesellschaftli-
che Hierarchien die Beziehungen
zwischen den Geschlechtern.!”

Ein wesentlicher Punkt der Diskussi-
on in der Frauen- und Geschlechter-
forschung, der besonders im Hinblick
auf postmoderne Theorien wieder vi-
rulent geworden ist, sind die gegen-
satzlichen Auffassungen von dekon-
struktivistischen Ansatzen und Diffe-
renztheorien.' Diese verschiedenen
Richtungen lassen sich auch geogra-
phisch zuordnen: Wihrend in den
USA und in Grof3britannien eher
Gleichheitstheorien proklamiert und
getrennte Lebensbereiche von Man-
nern und Frauen abgelehnt werden,
insofern also ein ,nattrlicher® Unter-
schied zwischen den Geschlechtern
zurlickgewiesen wird, heben deut-
sche und italienische Vertreterinnen
des Feminismus derartige Unter-
schiede zwischen den Geschlechtern
eher hervor."® Spezifische Fahigkei-
ten und Schwierigkeiten von Frauen
werden als Argument fiir die Ver-
schiedenheit von Frauen und Min-
nern angefiihrt. Das von Ménnern un-
terschiedliche Erleben von Frauen
sei damit eingebettet in eine beson-
dere ,Frauenkultur*.? Die Theoreti-
kerinnen der Differenz lehnen vor al-
lem Simone de Beauvoirs Verstand-
nis von Gleichheit (, Wir werden nicht
als Frauen geboren. Wir werden zu
Frauen gemacht*), welches jede Dif-
ferenz tilge, ab. Ursula Link-Heer
meint dazu: , Feministinnen sprachen
sich zwar fir die Gleichwertigkeit der

Frau aus, nicht jedoch fiir die Gleich-
artigkeit; sie woliten nicht wie die
Mdnner denken oder schreiben, son-
dern anders, als Frauen. '

Ein wesentlicher Vorwurf der Diffe-
renztheoretikerinnen lautet, dafd
durch den Ansatz der Dekonstrukti-
vistinnen der Feminismus an politi-
scher Sprengkraft verlieren wiirde.
Diese wiirden zwar Kritik an beste-
henden Verhaltnissen tiben, die
Schaffung anderer sozialer Realitaten
wirde allerdings nicht angestrebt,
die ,mithsame Erarbeitung des Politi-
schen als Auseinandersetzung mit den
.menschlichen Angelegenheiten”[...]
bzw. die Schaffung von alternativen
Offentlichkeiten‘® blieben die Dekon-
struktivistinnen schuldig. An dieser
Stelle kann kein Uberblick dariiber
gegeben werden, inwiefern verschie-
dene Feministinnen den Dekonstruk-
tivismus bejahen oder auf kritische
Distanz zu ihm gehen. Mit Seyla Ben-
habib als Vertreterin der Frauen-
emanzipation und Judith Butler als
Dekonstruktivistin konnen jedoch
jene Positionen charakterisiert wer-
den, die heute die aktuellen Debatten
bestimmen. Butler wendet sich ent-
schieden gegen jede inhaltliche Fixie-
rung von Geschlecht, welche die Fest-
legung auf eine von vielen moglichen
Bedeutungen implizieren wiirde.”

III. Korper

Claudia Pinl versucht den Unter-
schied zwischen den Theoretikerin-
nen der Differenz und des Dekon-
struktivismus auf den Punkt zu brin-
gen:,, Wenn im Differenzansatz gender
tendenziell zu sex wird, so wird sex
im Dekonstruktivismus tendenziell zu
gender. “** Damit bezieht sich die De-
batte um Differenz und Gleichheit

15 Vgl. dazu auch Harzig 1991, S. 133-136.

15 Joan W. Scott, Von der Frauen- zur Geschlechtergeschichte. In:
Geschlechterverhaltnisse im historischen Wandel. Hrsg. von Han-
na Schissler (= Geschichte und Geschlechter, Bd. 3; Frankfurt/
Main — New York 1993), S. 50.

17 Scott 1993, S. 491.

18 Link-Heer 1998, S. 49-70.

' Claudia Pinl, Vom schwachen Geschlecht iiber das starke Ge-
schlecht zu gar keinem Geschlecht. Modewellen in der feministi-
schen Theorie. In: Was Frauen bewegt und was sie bewegen. Hrsg.
von Ingeborg Mues (Frankfurt/Main 1998), S. 109.

* Dagmar Herzog, Wo liegt der Unterschied? Aufklarung und
Frauenrechte in Deutschland. In: Geschlechterverhaltnisse im
Wandel. Hrsg. von Hanna Schissler (= Geschichte und Geschlech-
ter, Bd. 3; Frankfurt/Main — New York 1993), S. 80f. Dagmar Her-
zog sieht die historischen Wurzeln dieser unterschiedlichen Aus-

richtungen auch als Grund, warum die Frauenbewegung in
Deutschland entsprechend dieser konservativen Linie bereitwil-
lig die biologisch argumentierende nationalsozialistische Pro-
paganda und die daraus resultierende Trennung von mannlichen
und weiblichen Lebensbereichen angenommen hat. Herzog 1993,
S. 86.

2! Link-Heer 1998, S. 52. Vgl. dazu auch: Pinl 1998, S. 109.

% Birge Krondorfer, Von Unterschieden und Gleich-Giiltigkeiten.
Eine Stellungnahme wider die Auflosung der L/Weiblichkeit. In:
Kérper — Geschlecht — Geschichte. Historische und aktuelle De-
batten in der Medizin. Hrsg. Von Elisabeth Mixa, Elisabeth Mallei-
er, Marianne Springer-Kremser, Ingvild Birkhan (Innsbruck - Wien
1996), S. 63f., vgl. zu einigen anderen Argumentationspunkten der
Differenztheoretikerinnen auch ebda, S. 60-73.

% Link-Heer 1998, S. 53.

 Pinl 1998, S. 109.
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auch auf den Korper. Die Grenzzie-
hungen zwischen sex und gender,
zwischen biologischem und sozialem
Geschlecht, geraten in den Blick-
punkt. Untersuchungen iiber die hi-
storische Entwicklung der Medizin,
Psychoanalyse, Biologie oder ande-
ren Naturwissenschaften haben ge-
zeigt, dafy die Wahrnehmungen des
Korpers keine ahistorischen Kon-
stanten sind, der menschliche Kérper
wurde in unterschiedlichen histori-
schen Epochen ganz unterschiedlich
gesehen und bewertet. In diesen hi-
storischen Korpervorstellungen spie-
geln sich dariiberhinaus allgemeine
kulturelle und gesellschaftliche Auf-
fassungen tiber Manner und Frauen
wider. Das heifdt, der Korper ist in
bezug auf gesellschaftliche Vorstel-
lungen zum Unterschied der Ge-
schlechter niemals ,wertfrei®, an ihn
sind immer schon Bilder tiber die
Bedeutung und Funktion der Ge-
schlechter gekniipft (gendered bo-
dies).”

Judith Butler hat zu Beginn der 90er
Jahre mit ihrem Buch ,,Gender troub-
le“ zahlreiche Debatten iiber die
Grenzziehung zwischen sex und gen-
der ausgelost, in deren Verlauf sich
ein Paradigmenwechsel, das heifit
eine Verschiebung der ,Denkachsen
der Reden iiber das Geschlecht“%,
namlich die sogenannte , konstrukti-
vistische Wende* in der feministi-
schen Theorie abzeichnete.”” Butler
vertritt die Meinung, daf? die angeb-
lich natirlichen Gegebenheiten des
biologischen Geschlechts (sex), die
durch den Kérper vorgegeben er-
scheinen ebenso wie das soziale Ge-
schlecht (gender) diskursiv erzeugt
sind. Mona Singer charakterisiert
dies so: ,Judith Butler radikalisiert die
These von der sozialen Konstruiertheit
des Geschlechts: Das anatomische Ge-
schlecht (sex) sei keine vordiskursive,
,natiirliche® Gegebenheit, auf dessen
Grundlage dann die kulturelle Interpre-
tation des Geschlechts als Geschlechts-
identitdt (gender) stattfinde, sondern
die Rede von sex sei vielmehr selbst

% Pinl 1998, S. 108. Vgl. dazu auch: Mona Singer, Konstruktion,
Wissenschaft, Geschlecht. In: Materialitat, Korper, Geschlecht (=
Facetten feministischer Theoriebildung; Materialienband 15;

Frankfurt/Main 1996), S. 69-103.

% So der Titel einer Aufsatzsammlung, die 1994 erschien: Denk-
achsen. Zur theoretischen und institutionellen Rede vom Ge-
schlecht. Hrsg. von Theresa Wobbe, Gesa Lindemann (Frankfurt/
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ein naturalisti-
scher Effekt des
Gender-Diskur-
ses. In Frage ge-
stellt wird, dals
die Unterschei-
dung der Ge-
schlechter im
Sinne des Zwei-
Geschlechter-
Modells von Na-
tur aus vorgege-
ben sei und daf3
die Biologie die-
se Vorgabe blofs
beschreibe.
[...] DaR heiBt,
die Verschie-
bung bzw. die
sogenannte
konstruktivisti-
sche Wende im
feministischen
Diskurs besteht
nun eigentlich
darin, was da
neuerdings als
soziale oder dis-

7

kursive Kon-
struktion ver-
handelt wird.
Und das ist in diesem Fall das, was bis
dato in der sex-gender Unterscheidung
als das biologische Geschlecht — sex —
bestimmt wurde und das als solches
als naturgegebene Grundlage der Rede
tiber das Geschlecht - gender - gedacht
wurde. “* Judith Butler geht in ihrem
theoretischen Ansatz also weg vom
Sex-Gender-Konzept der 70er Jahre.
Auch der Kérper ist ihrer Auffassung
nach kulturell konstruiert. Fiir Butler
erscheint er als ,unbestimmtes Arte-
fakt, als leere Oberfldche, dem erst
durch ideologisch und diskursiv er-
zeugte Zeichen ,kulturelle Bedeutung
eingeschrieben werden'. Die biologi-
sche Zweigeschlechtlichkeit wird zur
Hllusion, die Geschlechteridentitit Re-
sultat einer permanenten Perfor-
mance.” Butler versteht mannliche
und weibliche Geschlechteridentita-
ten und die Zweigeschlechtlichkeit
selbst als Resultat standiger gesell-

" Pinl 1998, S. 108.

Singer 1996, S. 92.
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schaftlich und kulturell definierter
Bedeutungszuordnungen. Durch die
Macht gesellschaftlicher Diskurse -
und hier kniipft sie an Foucault an -
wird auch der Korper zu einem ,kul-
turellen Zeichen®, der sich entspre-
chend den jeweiligen historischen
Mdéglichkeiten ,materialisiert“? (in
Kleidervorschriften, Schénheits-
idealen in der Kunst, Hygieneartikel
und vieles mehr). Das bedeutet, daf
Butler den Korper in seiner biolo-
gisch-materiellen Existenz nicht
leugnet, sondern den Versuch unter-
nimmt, zu zeigen, daf auch die Ma-
terialitit des Korpers durch die ri-
tualisierte Eintibung und Wiederho-
lung von Normen konstruiert und
unter normativen Bedingungen ge-
staltet wird.”

Damit gerat auch die Trennung von
Natur und Kultur, mit der die schein-

Main 1994), zit. nach Singer 1996, S. 70.
7 Singer 1996, S. 70.

2 Singer 1996, S. 70.

2 Budde 1997, S. 128ff.

31 Judith Butler, Kérper von Gewicht (Berlin 1995), S. 15, zit. nach:



bar unauflésbare Differenz zwischen
den Geschlechtern argumentativ ver-
bunden wird, ins Wanken. Mona Sin-
ger weist darauf hin, daf§ gerade die
Naturwissenschaften nicht unabhan-
gig vom Forschungsumfeld agieren,
deshalb sei es wichtig, sich immer die
Frage zu stellen, wer, wo, wann, mit
welchen Mitteln und welchen Inter-
essen Forschungen betreibe. Denn
ihrer Meinung nach bildet wissen-
schaftliche Erkenntnis die Wirklich-
keit nicht ab, sondern deutet, inter-
pretiert und verandert sie damit. Die-
se Einbettung von Wissenschaft in
einen weiten sozio-kulturellen Kon-
text zeigt auf, daf® ,wir die Wirklich-
keit nicht einfach in Wahrnehmung ab-
bilden, so wie sie ,an und fir sich” ist,
sondern das Wahr-nehmen ein aktiver
ProzeR ist. Das bedeutet, daf3 das Wis-
sen - wie auch immer - hergestellt wird,
und daf8 darum die Herstellungsbedin-
gungen eine wesentliche Rolle fiir das
Wissen spielen [...] es war und es ist
immer eine Frage der sozialen Inter-
essen, welchen Teil von Naturhaftig-
Reit man in Frage stellt oder worauf
man beharrt, wenn man eine bestimm-
te soziale Ordnung in Frage stellen
oder sie bewahren will. ‘“** Welche Tei-
le des Geschlechtsunterschiedes nun
als ,naturgegeben“ und welche als
konstruiert betrachtet werden, ist
also eine Frage der Definition. Damit
wird neuerlich auf die bereits genann-
te Problematik von Macht und Durch-
setzung verwiesen.

An dieser Stelle soll noch einmal auf
den erwahnten Vorwurf zuriickge-
kommen werden, wonach des den
dekonstruktivistischen Ansatzen Ju-
dith Butlers an politischer Spreng-
kraft fehle. Butler fiihrt aus, daf die
Auffassung, es gebe zwei vollig un-
terschiedliche Geschlechter nach
sich ziehe, daf diese beiden zwin-
gend aufeinander bezogen werden.
Dieses Modell der Zweigeschlecht-
lichkeit sei deshalb auch der hete-
rosexuellen Norm verpflichtet. Wenn
aber die Zweigeschlechtlichkeit und
die zugehdrigen Geschlechtsidenti-
taten diskursiv erzeugt werden,

# Singer 1996, S. 75f, 84.

# Pinl 1998, S. 109f.

# Pinl 1998, S. 110.

% Angerer 1995, S. 18.

% Angerer 1995, S. 18f, 24ff.
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dementsprechend Produkte von
standigen Bedeutungszuordnungen
sind, dann lassen sie sich tendenzi-
ell auch auflosen. Diese Auflosung —
und das ist Butlers politisches An-
liegen - kann umgesetzt werden
durch das Konzept der ,queer poli-
tics“. Darunter ist der spielerische
Umgang mit Geschlechteridentita-
ten, namlich die , performative Sub-
version“ sowie ,Strategien der Ver-
schiebung und der Maskerade™ zu
verstehen. ,,Durch Rollentausch, Klei-
dertausch, Travestie und Transvesti-
tentum |[...J] sollen die herrschenden
Geschlechtsnormen quasi neu inter-
pretiert werden. Dann kénne in der
parodistischen Kopie das Inszenato-
rische des ,Originals‘ aufscheinen,
[...] die,Normalitdt‘ werde als Gedan-
kenkonstruktion, als gesellschaftli-
ches Produkt entlarvt. Der ,Spielraum*
der Geschlechter werde erweitert,
weil wir in unserer Geschlechtlichkeit
nicht mehr an unsere geschlechtlichen
Kérper gebunden sind.“** Die politi-
sche Wirksamkeit der ,queer poli-
tics®* bleibt allerdings fragwiirdig,
vor allem angesichts der Tatsache,
daf’ diese ,subversiven Inszenierun-
gen“ entweder auf eine gesellschafts-
politisch marginalisierte Subkultur
beschrankt werden, oder — wenn sie
dariiber hinausgehen — die parodi-
stische Verkehrung des ,Normalen*
von diesem ,Normalen“ scheinbar
mithelos integriert zu werden
scheint. Man denke beispielsweise
nur daran, wie die Berliner Love Pa-
rade in den vergangenen Jahren tou-
ristisch vermarktet wurde.*

IV. Auflosungen

Das Spiel mit wechselbaren Identi-
titen gewinnt besonders durch die
kommunikations- und informations-
technologischen Moglichkeiten von
Internet, Cyberspace und Virtual
Reality eine neue Dimension. , Als ein
besonderes Charakteristikum des Zeit-
alters virtueller Realitéten gilt [ ... ] die
Auflésung von Grenzen. Raum- und
Zeitkonstruktionen werden in einer
telekommunikativen Gesellschaft

endlos. “* Es geht nicht mehr darum,
an einem bestimmten Ort zu woh-
nen, sondern um die Position, die
man im virtuellen Raum einnimmt.
Die soziologische und philosophi-
sche Bedeutung der neuen Kommu-
nikationstechnologien kann mit der
Vorstellung beschrieben werden,
daf unsere Nachsten nicht mehr
unsere Nachbarn, sondern die Bil-
der sind, die uns die Medien von
diesen prisentieren. Mit der Aufls-
sung dieser geographischen Gebun-
denheit miissen im virtuellen Raum
neue raumliche und zeitliche Ord-
nungen geschaffen werden. Diese
neuen Raum- und Zeitkonzepte ver-
langen aber auch, daf sich ge-
schlechtliche und korperliche Iden-
titaiten neu artikulieren. Die Gren-
zen zwischen dem ,eigenen“ und
dem ,fremden“ Korper, zwischen
.auBen“ und ,innen®, zwischen
.mannlich® und ,weiblich®, zwi-
schen Mensch und Maschine miis-
sen neu definiert werden.* Darin
konnte aber die Moglichkeit einer
Grenziiberschreitung gesellschaft-
lich fixierter Zuschreibungen an das
Geschlecht und an den Korper lie-
gen. Die ,materielle Veranderbar-
keit* des Korpers im virtuellen
Raum, die Verwischung ,eindeuti-
ger” Geschlechtergrenzen, das freie
Spiel wechselbarer und verédnderba-
rer Geschlechteridentititen wiirde
eine Chance bieten, die korper- und
geschlechterbezogenen Diskrimi-
nierungs-, Abwertungs- und Unter-
driickungsmechanismen aufzubre-
chen.?” Untersuchungen tiber das
Kommunikationsverhalten im Cy-
berspace zeigen allerdings, daf3 es
den Teilnehmerinnen und Teilneh-
mern nicht gelingt, aus den tatsach-
lichen Geschlechterverhaltnissen
auszubrechen. Obwohl Zeit- und
Raumgrenzen aufgelost werden,
bleiben die erfundenen Koérper und
Geschlechter im Cyberspace einer
konkreten Geschlechterpolitik ver-
pflichtet, die der Welt aufferhalb
der Virtual Reality entspricht.
Selbst die Geschlechterbeziehun-
gen in der Phantasie scheinen offen-

nicht nur mit Kommunikationstechnologien, sondern ins-
besondere auch mit neuen Biotechnologien beschéftigt.
Donna Haraway, Die Neuerfindung der Natur. Primaten,
Cyborgs und Frauen. Hrsg. von Carmen Hammer, Immanuel
Spieft (Frankfurt/Main — New York 1995), zit. nach Singer

1996, S. 93ff.
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sichtlich nur innerhalb bekannter
Spielraume und -regeln zu funktionie-
ren.*

V. Nachsatz

Geschlecht/gender bleibt zum ge-
genwartigen Zeitpunkt trotz - oder
vielleicht gerade wegen — der vielfal-
tigen und kontroversiellen Debatten
als analytisches Konzept insbeson-
dere fiir die historische Frauenfor-
schung wesentlich, wenngleich sich
auch die inhaltlichen Bestimmungen
und deren Grenzverlaufe verscho-
ben haben und sich auch weiter dy-
namisch verandern werden. Wenn
sich auch die Diskussionen um Dif-
ferenz und Gleichheit als notwendig
fiir die eigene Positionierung erwei-
sen, so bedeutet das noch nicht, daf}
die Theorien von Feminismus und
Dekonstruktivismus ein Wider-
spruch in sich waren. Es handelt
sich meines Erachtens namlich nicht

POLITICUM

um ganzlich gegensatzliche Auffas-
sungen, sondern vielmehr um ver-
schiede Ebenen ein und desselben
Problems, das Frauen betrifft: die
Ungleichheit aufgrund ihres Ge-
schlechts. Die Analyse historischer
und aktueller, gesellschaftlich sowie
kulturell relevanter Prozesse unter
dem Aspekt des Gender-Konzeptes
schlieft keineswegs aus, daf3 die Er-
gebnisse solcher Forschungen poli-
tisch umgesetzt werden miissen. Die
Erkenntnis, daf} es Ungleichheit gibt,
macht den Handlungsbedarf, diese
Ungleichheiten aufzuheben nicht
uberflissig. In diesem Sinne soll ab-
schlieRend noch einmal Claudia Pinl
zu Wort kommen: , Der Dekonstruk-
tivismus zwingt [...] den egalitiren
Feminismus, die eigene theoretische
Basis zu prizisieren. Denn wenn ,sex*
als ,gender’ entlarvt ist, wer ist dann
das feministische Subjekt? Wer ist das
,Wir® im Kampf der Frauen, wenn es
,die Frauen‘ gar nicht gibt? Das Pro-

Edith Temmel: Glasfenster.

blem scheint groBer als es ist. Der
egalitdre Feminismus hat die Frauen
nie als Gruppenidentitdt konstruiert.
Sein Blick auf Frauen und Mdnner ist
ein Blick auf Herrschaftsgefiige, in
dem sich zwei Gruppen durch ihr
Uber- bzw. Unterordnungsverhlinis
zueinander unterscheiden und nicht
durch irgendein So-Sein. Es ist ,die
Ungleichheit auf Grundlage des Ge-
schlechts, die Frauen miteinander tei-
len* (Catharine MacKinnon), Uberdies
trdgt das Konstrukt ,Frau gleich Ange-
horige einer historisch-sozial in je spe-
zifischer Weise unterdriickten Gruppe*
idealistischerweise das eigene Ver-
fallsdatum bereits in sich. Quotie-
rungsvorschriften beispielsweise sind
dazu da, sich selbst iiberfliissig zu
machen und bezwecken nicht die
symbolische Herstellung des Weibli-
chen. Um es mit Judith Butler zu sa-
gen. ,Der Feminismus braucht die
Frauen, aber er muB nicht wissen,
wer sie sind.*®

% Marie-Luise Angerer weist darauf hin, daR die Festsetzung von
Identitat und Begrenzung in bezug auf Geschlecht und Kérper
im virtuellen Raum zumindest temporar notwendig sind. Ange-
rer 1995, S. 17-34. Christiane Funken von der Universitat Frei-
burg kommt in ihrem Vortrag hinsichtlich der Geschlechterpro-
blematik im virtuellen Raum zu dem Schluf3, daf3 die scheinbar
unhintergehbare Geschlechterdifferenz durchgehend existent

ist. Christiane Funken, ,Von Tamagotchis, Webgrrrls und Cyber-
weibern: Gesellschaftliche Folgen der Informationstechnologien®,
Vortrag im Rahmen der Ringvorlesung ,Frauen und Technik. Auf
den Spuren der Frauen in der Technologischen Zivilisation®, 17.
Dezember 1998. Der Vortrag liegt bis dato noch nicht in gedruck-
ter Form vor.

# Pinl 1998, S. 112.
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EVA-MARIA CHIBICI-REVNEANU

VERGESSENE DER KUNSTGESCHICHTE

MALERINNEN VERGANGENER ZEITEN

war wurde allegorisch die Ma-
Z lerei immer als weiblich darge-

stellt, und die Legende der Ge-
burt der bildenden Kiinste schreibt
ihre Erfindung Kora zu, der Jungfrau
aus Korinth, die das Profil ihres Ge-
liebten vom Schein des Feuers an die
Wand geworfen sah - sie ergriff ein
Stiick Kohle und zeichnete die Kon-
tur'. Dennoch war das Interesse an
Kiinstlerinnen stets oberfléachlich. In
der zweiten Ausgabe von Vasaris Vite
1568 stellte er seinem Beitrag tiber
Frauen eine Lobrede voran. Als Vor-
bild mag ihm das 35. Buch von Plini-
us’ Historia Naturalis gedient haben:
bei Plinius kommen sechs Malerinnen
vor, drei davon Téchter von Malern.
(Ein weiterer Blick in die Kunstge-
schichte zeigt, daf? sich dieses Muster
iber viele Jahrhunderte halten konn-
te, daf? namlich Tochter von Malern
am ehesten mit einer Forderung ihres
Talentes durch den Vater rechnen
konnten, war es auch aus unter-
schiedlichen Motiven heraus begriin-
det.) Vasaris Nachfolger als Kunst-
chronisten enthielten sich jeder
ernsthaften Kritik der Leistungen von
bildenden Kiinstlerinnen. Frauen
wurden in einer speziellen Kategorie
fiir AuBenseiter betrachtet.

Ab dem spaten Mittelalter und der
Renaissance traten vor allem Male-
rinnen als Kiinstlerinnen aus der An-
onymitat heraus. Dennoch wurden
sie in Uberlieferungen oft nur spar-
lich erwéhnt, so daf3 es erst ein Ver-
dienst der Forschung der letzten drei-
Rig Jahre ist, daf} diese begabten
Frauen nun nachtraglich aus dem
Schatten der Vergessenheit heraus
einen groferen Bekanntheitsgrad er-
reichen.

Ein Blick in die Kunstgeschichte
zeigt, dafd es immer wieder anerkann-
te Ausnahmefrauen in den einzelnen
Epochen gegeben hat, wie zum Bei-
spiel Artemisia Gentileschi, Angelika
Kauffmann, Rosa Bonheur, Kéithe

! Germaine Greer, Das unterdriickte Talent, 5.2.
? Marianne Pitzen, Das Frauen Museum in Bonn. In: Die Frau in

unserer Zeit 3/98, S. 14-21.

Kollwitz, Paula Modersohn-Becker,
von der an anderer Stelle in diesem
politicum noch ausfithrlich die Rede
sein wird. Diese Frauen haben der
Kunstgeschichte entscheidende Im-
pulse gegeben, auf die Kunstszene
aber haben diese Einzelgrofien kaum
Auswirkungen gehabt.?

Die Stile und Themen der frithen Male-
rinnen sind breit gefachert. Zu den gan-
gigen Sujets wie etwa die Portrats ha-
ben sich Frauen aber auch mit soge-
nannten mannlich besetzten Themen-
kreisen befafdt, seien es nun Aktmale-
rei (Lavinia Fontata), Pflanzen- und In-
sektenmalerei (Maria Sybilla Merian),
Genremalerei (Lilly Martin Spencer)
oder Schlachtenbilder von Lady Eliza-
beth Butler.

Generell kann gesagt werden, daf bei
der Betrachtung von Kunstwerken
verschiedene Wahrnehmungsweisen
zum Tragen kamen und immer noch
kommen, deren subjektive Anteile
hoch liegen. In der Geschichte, und
dies nicht nur die Kiinste betreffend,
wurde Nicht-Mannliches ausgegrenzt.
Dadurch kam es zu einer Abwertung
von Kiinstlerinnen- Arbeiten, vieles
wurde als Leistung anderer iiberlie-
fert. Andererseits kollidierte die kiinst-
lerische Begabung mit der tiberliefer-
ten Frauenrolle, was bei den Kiinstle-
rinnen haufig zu einer Rollendiskre-
panz fuhrte. Diese Problematik wur-
de von den einzelnen Kiinstlerinnen
unterschiedlich bewaltigt, wie im fol-
genden immer wieder zu sehen sein
wird. Die meisten Biographien iiber
Malerinnen spiegeln aber auch den
existenziellen und sozialen Kampf wi-
der, der meist mit der Entscheidung
zu einer kiinstlerischen Laufbahn ein-
herging.

Bei den Frauen, die sich vor dem
19. Jahrhundert als Malerinnen einen
Namen machten, waren fast alle mit
bekannten Malern verwandt. Das be-
deutet, da3 Frauen in anderer fami-

*ebenda, S. 180.
> ebenda, S. 250.
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liarer Situation von der Kunstaus-
ibung nahezu ausgeschlossen blie-
ben. Die grof3e Mehrzahl der Frauen
kam allerdings gar nicht auf die Idee,
eine eigene schopferische Berufsaus-
bildung anzustreben. Vor dieser Zeit
waren Papier und Zeichenmaterial
nicht ohne weiteres verflighar, dann
aber nahm die Zahl der Frauen stark
zu, die sich mit den Schonen Kiinsten
auseinandersetzten.?

Im 15. Jahrhundert gab es keine
Trennung zwischen Kunst und Hand-
werk. Wo die Malerei quasi als Fami-
liengeschaft betrieben wurde, konn-
ten Frauen ohne Aufsehen ein gewis-
ses MaR an Ausbildung erreichen. So
waren etwa in der Gilde zu Briigge
1454 ein Achtel der Mitglieder Frau-
en®, 1480 schon ein Viertel. Malerin-
nen durften aber lediglich lernen,
wie man Leinwéande vorbereitet, Far-
be mischt und auftragt, wie man Stof-
fe und den Himmel malt, schlie8lich
Hiande und Gesichter.’ Fiir die Mehr-
zahl der Kiinstlerinnen war die Por-
tratmalerei beispielsweise nicht ein
Mittel, um ihre Begabungen zu de-
monstrieren, sondern sie bezeigte
die Grenze ihrer Moglichkeiten und
war ein Geschaft, dem man nach-
ging.

In Italien zeigte sich eine ganzlich
andere Situation. Amilcare Anguisso-
la, sandte 1546 zwei seiner Tochter
zu Bernardino Campi, damit sie dort
die Malerei erlernen sollten, mogli-
cherweise, um dadurch seinen Toch-
tern eine Mitgift zu ermoglichen. So-
fonisba Anguissola wurde offenbar
fir ein Wunderkind gehalten. Sie
konnte spater nicht nur ihr eigenes
Auskommen sichern, sondern auch
ihre Schwestern Lucia, Europa und
Anna Maria unterrichten. 1559 wur-
de Sofonisba an den Hof des Vizeko-
nigs in Mailand gerufen, von wo aus
man sie mit groem Pomp nach Ma-
drid an den koniglichen Hof geleite-
te, wo sie Giber zwanzig Jahre arbei-



Selbstportrit der italienischen Malerin

Sofonisha Anguissola.

tete. Ihre Arbeit bestand vorwie-
gend aus Portratmalerei, wobei sie
wahrscheinlich viele Kopien ihrer
eigenen Werke machte und tber
grofle Staatsakte berichtete. Die
Gelegenheit zu Bildern wie ,Mann
und Frau“ (Galleria Doria Pamphi-
li, Rom), mit der Darstellung leben-
diger Zuneigung, waren eher sel-
ten. Wie haufig far Frauenschicksa-
le zu fritheren Zeiten wurde ihr Pri-
vatleben mifitrauisch beaugt und
kommentiert. Zwar grundsatzlich
als untadelig beschrieben, wurde
ihre spate Heirat kritisiert, mit der
sie sich aus der Vormundschaft des
Konigs in die des Ehemannes be-
gab.

In der zweiten Halfte der 20. Jahr-
hunderts erst wurden die Bilder
von Artemisia Gentileschi (1593-
1653) aus der Vergessenheit wie-
derentdeckt und erregten auf
Grund ihrer vermeintlich unfrauli-
chen Brutalitat Erstaunen.® Auch
Artemisia war die Tochter eines an-
erkannten Kiinstlers, Orazio Genti-
leschi, und wurde von ihrem Vater
sehr gefordert. Thre Karriere be-

® Daniela Tandecki, Renaissance der Vergessenen. In: Die Frau in unserer Zeit 3/98, S. 38-45.
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gann mit einem Skandal: Ab 1611
wurde sie von einem Kollegen
und Freund ihres Vaters, Agosti-
no Tassi, unterrichtet, der sie
iberwaltigte und entfiihrte. Er
war bereits verheiratet und es
kam zu einem Prozef3, in dem
Tassi milde verurteilt, Artemisia
zum Zwecke der Wahrheitsfin-
dung hingegen gefoltert wurde.
Die Prozef3akten sind in Rom auf-
bewahrt. Artemisia heiratete, um
ihren Ruf zu retten, ging nach Flo-
renz und wurde dort - als Frau
besonderer Beachtung wert —
Mitglied der Kunstakademie und
erfolgreich, da berithmte Auftrag-
geber aus Adel und Kirche von
ihren Bildern angetan waren. Sie
lebte und portritierte ein Ideal
historischer Weiblichkeit. Ihr
(Euvre ist dominiert von religio-
sen und mythologischen The-
men; so zeigt sie immer wieder
Szenen wie in einem ihrer be-
rihmtesten Werke: Judith ent-
hauptet Holofernes (Uffizien, Flo-
renz). Sie malt Racherinnen mit

ruhigem Gesichtsausdruck und ver-
meidet Effekthascherei durch
schmiickendes Beiwerk. 1622 richte-
te die Malerin in Rom ihr Atelier ein,
sie war zu dieser Zeit eine Portriti-
stin ersten Ranges. In Neapel, wohin
sie anschliefiend ging, malte sie vor-
wiegend Kirchenbilder. Erst jlingst
kam ihre Biographie zu Kinoehren: in
einem Film von Agnés Merlet mit Va-
lentina Cervi in der Hauptrolle, der
allerdings historisch eher grof3ziigig
ist.

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhun-
derts waren die optimistischen Ide-
en der Aufklarung richtungsweisend,
und dadurch war es gesellschaftli-
chen Aufienseitern beider Geschlech-
ter mitunter moglich, Klassenschran-
ken zu durchbrechen. Mut und Kon-
nen waren entscheidend.

Angelika Kauffmann (1741-1807)
war eine der berithmtesten Frauen
ihrer Epoche. Sie war bereits zu Leb-
zeiten als Malerin anerkannt; zudem
war sie die Bekannte von zahlreichen

Artemisia Gentileschi: ,, Judith enthauptet Holofernes “.

FRAUEN IN DER KUNST
3



GeistesgroRRen dieser Zeit. Ihre Ge-
malde sind heute in bedeutenden
Sammlungen zu finden, und ihr
Selbstportrdt schmiickte bis vor ei-
niger Zeit die 100 S-Scheine.

Angelika Kauffmann hatte eine be-
scheidene Jugend im Bregenzer-
wald, beeintrachtigt durch den fri-
hen Tod der Mutter. Ihr Vater war
Maler von Heiligenbildern. Also rei-
ste die Tochter mit dem Vater in der
Folge, um Auftrage zu erhalten, ahn-
lich wie auch Handwerker ,auf der
Stor“ waren. Sie lebten erst im Bo-
denseeraum, dann in Oberitalien.
Bereits mit neun Jahren begann An-
gelika, in Pastell zu portréatieren, ihr
Vorbild war die Venezianerin Rosa-
bella. Angelika verfiigte iiber keine
Kunsthochschulausbildung, sie ab-
solvierte eine ,Malerlehre* beim Va-
ter. Spater kopierte sie u.a. in Flo-
renz viele Cinquecento-Klassiker,
und da diese Werke sehr begehrte
Objekte darstellten, erlaubte ihr der
Verkaufserlos ein unabhéngiges Le-
ben. Mit 22 Jahren lie8 sie sich in
Rom nieder, eine Entscheidung, die
ausschlaggebend fir ihre weitere
Entwicklung war. Sie konnte inter-
essante Kontakte kniipfen, die sie
dann auch in London niitzen konn-
te, wohin sie spater iibersiedelte.
Angelika Kauffmann wurde eines
der 36 Grundungsmitglieder der
Royal Academy of Arts, der angese-
hensten Ausbildungsstatte far
Kiinstler in ganz England. Sie malte
viele Portrats und Familienbilder
und arbeitete mit grofem Fleif3. Sie
widmete sich auch der Historienma-
lerei, wobei sie zur fithrenden Ma-
lerin der klassischen Geschichte
wurde. Durch den thematischen
Wandel erfuhr sie auch eine techni-
sche Weiterentwicklung.

Kritische Stimmen wie beispielswei-
se John Constable wendeten sich im
Laufe der Zeit gegen sie, bekrittelten
vor allem Angelika Kauffmanns mo-
ralische Integritat. Uberdurch-
schnittliche Leistungen wurden da-
mit, wie es oft geschah und speziell
begabten Frauen immer wieder wi-
derfuhr, diskreditiert. — Die gesell-
schaftlichen Mechanismen, die ein-
gesetzt wurden, um Malerinnen,

7 Alma Mahler-Werfel, Erinnerungen an Gustav Mahler.
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Komponistinnen, Schriftstellerinnen
und andere Kiinstlerinnen in ihren
Werken und Talenten herabzuwiirdi-
gen, waren iiberaus subtil, eine Tat-
sache, die sich in vielen Biographi-
en auf eine betroffen machende Wei-
se widerspiegelt. Doch leider kann
auch heute noch nicht von einer
wirklichen Gleichstellung weiblicher
mit ménnlichen Kinstlern die Rede
sein. Das bezeugen viele Studien und
Untersuchungen zur Situation von
Kiinstlerinnen.

Spater lebte und arbeitete Angelika
Kauffmann wieder in Rom. Sie traf
dort unter anderem auf Johann Wolf-
gang von Goethe. In der Casa di Goe-
the am romischen Corso lassen sich
ihre Spuren diese Schaffensperiode,

Angelika Kauffmann: Selbstbildnis.

die sehr fruchtbar war, auch ein we-
nig nachvollziehen.

Ebenso wie gesellschaftliche Stereo-
typie angewandt wurden, um die
ernsthafte Auseinandersetzung mit
dem (Euvre von Kiinstlerinnen zu
verhindern - siehe oben -, spielte
sich analog dazu in Beziehungen von
Kinstlerpaaren ahnliches ab. Kate-
gorisch wurde von vielen mannli-
chen Kiinstlern die Position von
Mann und Frau in der ,Kiinstlerehe*
festgelegt. So schrieb Gustav Mah-
ler in einem Brief an seine spatere
Frau Alma, die Komponistin war und
deren Arbeit Mahler durchaus
schatzte: ,Du hast von nun an nur
einen Beruf — mich gliicklich zu ma-
chen! Verstehst Du, was ich meine,
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Alma? Die Rolle des Komponisten
fallt mir zu - Deine ist die der lieben-
den Gefahrtin und verstiandnisvollen
Partnerin.“’

Gabriele Munter, Ehefrau von Max
Kandinsky, bestand auf ihrer eigenen
kinstlerischen Entwicklung an seiner
Seite, was & la longue das Ende der
Beziehung bedeutete, wihrend es fiir
seine spatere Frau Nina anscheinend
unproblematisch war, die eigene Rol-
le an der Seite des Kiinstlers zu defi-
nieren: zuriickzutreten als eigene Per-
son, aufzugehen im Wohl des Part-
ners. Das Schicksal anderer Kiinstle-
rinnen, zermiirbt durch den perma-
nenten Kampf mit der erwarteten
mannlichen Vormachtstellung in der
Beziehung, fand sein Ende auch im-
mer wieder in Selbstmord oder Wahn-
sinn.

mille Cl 1, 1864-1943. Schon
sehr frith zeigte sich ihre aufierge-
wohnliche Begabung, die vom Vater
unterstitzt, von der Mutter aber als
unschicklich abgelehnt wurde. Mit
dreizehn Jahren stellte der Vater Ca-
mille und ihre Plastik ,David und
Goliath® dem Direktor der Ecole des
Beaux Arts vor. Frauen waren zu die-
ser Zeit als Studentinnen nicht zuge-
lassen, doch Camilles Wunsch, Bild-
hauerin zu werden, war sehr grof,
und so besuchte sie Kurse an einer
privaten Akademie. Als sie achtzehn
Jahre alt war, traf sie mit Auguste
Rodin zusammen, der, 42jahrig, be-
reits einen Hohepunkt seiner Karrie-
re erreicht hatte. Rodin machte sie
zu seiner Mitarbeiterin, da auch er
ihre grof3e Begabung erkannte. Sie
war seine kongeniale Partnerin, sei-
ne Geliebte und auch sein Modell.
Ahnlich in ihren Arbeiten, erfolgte in
den ersten Jahren eine parallele Ent-
wicklung zweier grofler Kiinstler. Da
Rodin sich fiir ein Verbleiben bei sei-
ner Frau entschied, blieb Camille
Claudel nur der Status der Matresse,
der sie gesellschaftlich isolierte. In
der Offentlichkeit wurde sie vielfach
als Schiilerin von Rodin definiert, der
Hinweis auf den beriihmten Lehrer
fehlte fast nie. Camille fiihlte sich in
ihrer kiinstlerischen Eigenstandigkeit
auf doppelte Weise eingeschrénkt,
als Geliebte des einen berithmten

# vgl. dazu: Inge Stephan, Das Schicksal der begabten Frau, S. 87.



Mannes, als Schwester des anderen,
des Schriftstellers Paul Claudel, ein-
gezwiangt zu sein. Immer wieder
stand auch der Diebstahl ihrer Wer-
ke durch Rodin fiir sie im Raum. Dar-
in liegt moglicherweise auch der
Keim des Verfolgungswahns, dem sie
spater anheimfiel und
der sie fiir dreif3ig Jah-
re in eine Irrenanstalt
brachte.

Sie trennte sich von
Rodin. Trotz lobender
Kritiken gelang es ihr
nicht, von ihrer Kunst
zu leben. Fur eine Kar-
riere fehlten ihr aber
auch der familidre
Riickhalt, die Unter-
stiitzung durch Freun-
de, die Protektion
durch Méazene.® In die-
ser Situation konnte sie
von ihren Entwiirfen
nur Gipsabglisse her-
stellen; damit war eine
Teilnahme an Ausstel-
lungen unmoglich.

Der Verfolgungswahn ver-
starkte sich und so wur-
de sie auf Initiative ihrer
Familie 1913 in eine [rren-
anstalt eingewiesen, in
der sie 1943 starb. Erst
1984 wurde sie im Zuge
einer Pariser Ausstellung
als Bildhauerin wieder-
entdeckt. ,,Der Walzer“ gilt
als eines ihrer bemer-
kenswertesten Werke, an-
dere bekannte Skulpturen
sind: Sakuntala, Das Mad-
chen mit der Garbe.

Frida Kahlo (1910- 1954) ist heute
der Inbegriff mexikanischer Kunst
im Ausland. 1978 gab es die erste
wichtige Ausstellung ihrer Werke in
Chicago, anlafdlich derer auch Ob-
jekte ihres personlichen Umfeldes

? Hayden Herrera, Frida Kahlo, S. 4.
19 Pitzen, ebenda, S.15.
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gezeigt wurden: mexikanische
Volkskunst, Embleme des Todes, Ju-
dasfiguren. Zu ihren Lebzeiten hat-
te Frida Kahlo nur wenige Einzelaus-
stellungen gehabt (New York 1938,
Paris 1939, und Mexiko City 1953).
Sie begann zu malen, als ihr Kérper

Selbstportrit von Frida Kahlo 1926.

schwerste Folgen eines Autounfalls
davongetragen hatte. Seit friihester
Jugend von mexikanischen Maler
Diego Rivera angezogen, heiratete
sie ihn mit 19. Der Stil ihrer Male-
rei, der naive Surrealismus, blieb

von dem ihres Ehemannes unabhéan-
gig, ihre Wurzeln lagen tief in bau-
erlicher und religidser Kunst. Das
Drama ihrer Liebe zu ihrem untreu-
en Mann, Scheidung, erneute Hei-
rat, brachte sie mit ihrer Kunst
ebenso zum Ausdruck wie die scho-
nungslose Darstellung ih-
rer Leiden, mit der sie
eine neue lkonographie
schrieb.? Die eigene Per-
son-war Frida Kahlos
wichtigster Darstellungs-
gegenstand, die meisten
ihrer etwa zweihundert
Gemadilde waren Selbst-
bildnisse. Der wesentli-
che Teil ihrer Bilder ist in
Privatbesitz.

Die Biographien von Male-
rinnen vergangener Zeiten,
deren hier getroffenen
Auswabhl keinen Anspruch
auf Reprasentativitat legen
kann, geben uns einen fas-
zinierenden Einblick in die
damalige Lebens- und Ar-
beitswelt von Frauen, spe-
ziell von denjenigen, die
sich auf Grund ihrer kiinst-
lerischen Begabung von
der Mehrheit der Frauen
abhoben. Waren zwar viel-
fach Frauen, die sich nicht
in ihre traditionelle Frau-
enrolle fiigen konnten oder
wollten, als Opfer der hi-
storischen Verhaltnisse zu
sehen, so ist es dennoch
einigen gelungen, sich
uber alle Hindernisse hin-
weg mit ihren Begabungen
zu behaupten. Doch: Der
Erfolg der grofen Malerin-
nen der Kunstgeschichte
(und der aktuellen Kunstszene)
tauscht dariiber hinweg, dals sich
trotz 25jahriger Debatte um Feminis-
mus und Emanzipation noch sehr we-
nig grundlegend geandert und ver-
bessert hat.1

Germaine Greer, Das unterdriickte Talent. Die Rolle der Frauen in
der bildenden Kunst, Berlin- Frankfurt/ Main- Wien 1980.
Die Frau in unserer Zeit 3/98. Konrad- Adenauer- Stiftung, St. Au-

gustin.

Gelehrte Frauen. Frauenbiographien vom 10. bis zum 20. Jahr-

hundert, Bundesministerium fiir Unterricht und kulturelle Ange-
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Georges Duby, Michelle Perrot, Geschichte der Frauen, Bd.5, 20.

Jahrhundert. Frankfurt, New York 1995.
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URIKE MODERSOHN

EINE STARKE FRAU —
PauLA MODERSOHN-BECKER

ine starke Frau® — dieser Satz
E blieb mir nach einem Ge-

sprach mit einer sehr bekann-
ten Grazer Malerin im Gedachtnis
haften, und ich habe mich gefragt,
was er wohl fiir das Leben und das
Werk der Paula Modersohn-Becker
bedeuten mochte.

Damals habe ich angefangen, in Aus-
stellungen und Museen bewuf3t nach
ihren Werken zu suchen, habe ihre
Briefe und Tagebuchblatter gelesen,
Kataloge, Biicher und Zeitungsbe-
richte nach ihren Spuren durch-
forscht. Und ich habe die Landschaft
kennengelernt, in der sie die meiste
Zeit ihres Kiinstlerlebens verbracht
hat. Dies ist das Umland der Stadt
Bremen, genauer gesagt das Dorf-
chen Worpswede, das auch heute
noch als Kiinstlerkolonie bekannt ist.
Uber dieser Landschaft, durchzogen
von moorigen Wasserlaufen und von
reichem Birkenbestand, liegt ein ei-
genartiges, verzauberndes Licht.
Dort hatten sich gegen Ende des vo-
rigen Jahrhunderts einige Kiinstler
niedergelassen auf der Suche nach
einem unverfélschten Leben und auf
der Flucht vor den allzu strengen Re-
geln der Akademien.

Paula Becker wird am 8. Februar1876
in Dresden als drittes von sieben Kin-
dern des Eisenbahningenieurs Wolde-
mar Becker und seiner Frau Mathil-
de geboren. 1888 tibersiedelt die Fa-
milie nach Bremen und fithrt dort ein
biirgerliches Haus, in dem auch viele
Kanstler verkehren. Mit 16 Jahren
wird Paula nach England zu Verwand-
ten geschickt, umin alle Bereiche der
Haushaltsfithrung nach dem damali-
gen Gesellschaftsverstindnis einge-
fiihrt zu werden. Die Grof3zuigigkeit
ihrer Verwandten erlaubt es, daR sie
in eine ,school of arts* eintreten kann
und somit ersten Zeichenunterricht
erhalt. Der Vater reagiert mit verhal-
tener Zustimmung und oft mit harter
Kritik auf ihre ersten Versuche, die
Mutter versucht — sowie in Paulas
ganzem Leben — zwischen Vater und

Tochter zu vermitteln. Paula fiihlt
sehr wohl, da von ihr ein anderes
Verhalten gefordert wird, aber schon
damals fiihlt sie auch den unbéndi-
gen Wunsch, sich im Zeichnen aus-
zudriicken, und reagiert mit einem
Schwacheanfall. Nachhause zuriick-
gekehrt erklart sie, Malerin werden
zu wollen, ein zu jener Zeit unge-
wohnlicher Wunsch, dem vom Vater
sogleich mit dem Hinweis begegnet
wird, sie miisse das Lehrerinnense-
minar besuchen. Wieder findet sie bei
der Mutter Verstandnis und darf in
Bremen Zeichenstunden nehmen,
schliefit aber auch das Seminar er-
folgreich ab.

Gegebenheiten

Die wirtschaftliche Lage der Familie
verschlechtert sich erheblich, als der
Vater seine Stelle verliert. Und doch
setzt es Paula durch, fiir zwei Mona-
te in Berlin in die Malschule des , Ver-
eins der Berliner Kiinstlerinnen“ ein-
zutreten und sogar im Herbst des
Jahres 1896 ihre Studien dort fortzu-
setzen. Der Vater drangt sie, endlich
ihren Beruf als Lehrerin auszuiiben,
doch sie will nichts anderes als Ma-
lerin werden. Sie beginnt, ihren eige-
nen Weg im Ausdruck zu suchen, in-
dem sie tausende Gesichter beobach-
tet, um das Wesentliche darin zu er-
kennen. Gesichter erscheinen ihr
wichtiger als Landschaften. Sie be-
sucht eifrig Ausstellungen und Muse-
en und wendet sich unter dem Ein-
fluf? einer von ihr sehr verehrten Leh-
rerin von der Landschafts- der Por-
tratmalerei zu. Schon in ihren frithen
Akten und Selbstdarstellungen ver-
sucht sie, das Auerliche zu durch-
dringen, um zum Wesentlichen, zum
Dahinter vorzustofien. Im Laufe ihres
Lebens entstehen etwa 30 gemalte
und mehr als 20 gezeichnete Selbst-
bildnisse, die auch als Suche nach
den ihr eigenen Ausdrucksmaoglich-
keiten gelten konnen.

1897 kommt Paula Becker erstmals
nach Worpswede. Sie ist begeistert
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von der Landschaft, begeistert da-
von, unter Gleichgesinnten leben und
arbeiten zu kénnen, und bewundert
die Arbeiten der schon anerkannten
Maler Otto Modersohn, Heinrich Vo-
geler, Fritz Overbeck und Fritz Mak-
kensen. Sie lebt und erlebt intensiv
das Leben in ihrer Umgebung, das
Leben der Bauern und Kleinhiusler,
was in ihren Bildern zum Ausdruck
kommt. Sie wird Schiilerin von Fritz
Mackensen, der ihr aber ihre Malwei-
se auszureden versucht. Paula Bek-
ker hat schon soviel an Selbstsicher-
heit gewonnen, daf sie sich nichts
mehr dreinreden 1af3t. Auch verrét sie
ihre Gedanken beziiglich ihrer Kunst
nicht mehr in ihren Briefen an die
Eltern. Es ist, als ob sie alle Kraft in
sich speichern wollte, um sie nur auf
das eine Ziel zu konzentrieren. Sie
zeichnet und zeichnet, um endlich
das zu koénnen, was sie erreichen
mochte.

Paula entfernt sich zunehmend von
den anderen Malern, die in ihrer
Landschaftsmalerei verharren. Sie
bleibt unbeirrt auf ihrem Weg, will
besonders in ihren Kinderprotrats
das Wahre zum Ausdruck bringen.
Offensichtlich will sie weder schmei-
cheln noch verletzen, sondern dar-
stellen.

Paula Becker lernt in Worpswede Cla-
ra Westhoff, die Bildhauerin und spa-
tere Frau von Rainer Maria Rilke, ken-
nen. Diese Freundschaft hélt ein Le-
ben lang.

Geld

Wiederum wird sie von ihrer Familie
bedrangt, endlich Geld zu verdienen,
und so beschliefit sie, in Bremen eine
Ausstellung zu machen. Sie muf? eine
vernichtende Kritik ihrer Ausstellung
zur Kenntnis nehmen und vertraut
sich Otto Modersohn an, der sehr viel
Verstandnis fiir ihre Malerei auf-
bringt. Ende 1900 reist sie zum ersten
Mal nach Paris und besucht dort eine
Akademie, begleitet von Clara West-




Paula Modersohn-Becker.

hoff, die selbst Schiilerin von Rodin
wird. Besonders beeindruckend fin-
det sie die Bilder von Cézanne, Re-
noir und Manet.

Otto Modersohn kommt ebenfalls
nach Paris, Paula erhofft sich von ihm
die notige Zustimmung zu ihren Ar-
beiten. Doch der unerwartete Tod
seiner Frau 1aRt ihn den Aufenthalt
abbrechen. Auch Paula muf3, be-
drangt von ihren Eltern, wieder zu-
riick und erleidet wiederum einen
Schwicheanfall. Um sich zu erholen,
fahrt sie nach Worpswede, betreut
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und umsorgt von Otto Modersohn.
Sie verlobt sich mit ihm, sehr zur
Freude ihrer Eltern. Sie weif3, daf ein
biirgerliches Leben wie das ihrer El-
tern von ihr erwartet wird, anderer-
seits erhofft sie sich, bestérkt durch
Otto Modersohns Verstandnis fiir
ihre Malerei, daf} sie viel Freiraum ha-
ben wiirde, um weiter ihre kiinstleri-
schen Ziele zu verfolgen. Um diese
Zeit lernt sie Rainer Maria Rilke ken-
nen, der grof¥en Einfluf} auf sie hat.

Im Mai 1901 heiratet sie Otto Moder-
sohn, die Hochzeitsreise fithrt unter
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anderem auch zu Carl Hauptmann,
dem Bruder des Dichters Gerhard
Hauptmann.

Gespalten

Otto Modersohn anerkennt ihre
kunstlerischen Ziele und ermoglicht
ihr einen zweiten Aufenthalt in Pa-
ris. Paula ist so besessen von ihrer
Arbeit, daf} eine gewisse Entfrem-
dung zwischen den Eheleuten ent-
steht. Die Bewunderung, die der
Bildhauer Bernhard Hoetger ihren
Werken zollt, verstarkt ungewollt die
Loslosung von ihrem Mann. Fiir Pau-
la besteht das Dilemma, sich in ih-
rer Kunst einen Freiraum geschaffen
zu haben, diesen Freiraum in ihrem
privaten Leben aber nicht zu haben.
Sie ist sich ihrer Kunst und ihrer
Kraft so sicher, dafl sie sogar die
Scheidung verlangt, letzten Endes
aber doch in die Konventionen zu-
riickkehrt, weil sie ohne die finanzi-
elle Sicherheit nicht auszukommen
glaubt.

Paula und Otto Modersohn kehren
1907 nach Worpswede zuriick, wo sie
ein neues Haus beziehen, von dem
sich Paula viel Platz und Ruhe zum
Malen erhofft. Am 2. November 1907
wird ihre Tochter Mathilde geboren,
am 20. November stirbt Paula, nur 31
Jahre alt an einer Embolie. Ihr Grab
in Worpswede ziert eine beriihrende
Skulptur von Berhard Hoetger, ,Mut-
ter und Kind*.

Gewiirdigt

Nur ungefahr zehn Jahre intensi-
ven Schaffens haben ein Lebens-
werk von weit iber 400 Gemalden
und ein Vielfaches an Skizzen
hervorgebracht. Zu ihren Lebzei-
ten hat Paula Modersohn-Becker
nur vier Bilder verkauft. Ihren
wahren Wert hat man erst nach
dem Zweiten Weltkrieg erkannt
und in verschiedenen Ausstellun-
gen gewiirdigt. Sie ist eine der
groffen Malerinnen dieses Jahr-
hunderts.



CHRISTA STEINLE

FUNF POSITIONEN
STEIRISCHER KUNSTLERINNEN

AM BEISPIEL EINER AUSSTELLUNGSREIHE IN DER NEUEN GALERIE GRAZ

Veronika Dreier

ie 1954 in Kainach geborene
D Veronika Dreier besuchte von

1971 bis 1975 die Kunstgewer-
beschule in Graz. 1982 war sie Mit-
begriinderin der Kulturzeitschrift
und Kiinstlerinnengemeinschaft Eva
& Co, der sie bis 1991 als Obfrau vor-
stand. 1994 erhielt sie den Forde-
rungspreis der Stadt Graz.

Veronika Dreier nutzt ein breites
Spektrum an Medien. Als Grafikerin,
Objekt- und audiovisuelle Kiinstlerin
(u.a. nahm sie 1991 am Videofestival
Arnheim teil, 1995 zeigte sie dort die
Audio-Installation ,,Waschmaschinen-
Rave®) arbeitet sie gesellschafts- und
konsumkritisch und engagiert
sich fiir aktuelle sozialpoliti-
sche Themen. So zeigte sie
1994 im Studio der Neuen Ga-
lerie Graz, spater im Foyer der
Wiener Oper und in der ehe-
maligen Militaranlage Ober-
Olmer Wald bei Mainz, eine
begehbare Teppichinstallati-
on aus 350.000 Plastik-Minia-
tursoldaten, die 1998 vom
BKA angekauft wurde. Die Ar-
beit fungiert als unkonventio-
nelles Kriegerdenkmal und
Mahnmal gegen die verhing-
nisvolle Selbstverwirklichung
im Kampf um die Macht. Die-
ses Spiel um die Hybris
Macht, die Erfahrungen mit
den Mechanismen und dem
Funktionieren von Macht hat
Dreier als konfliktbeladene
Wahrnehmungsmuster in ih-
ren Teppich gekniipft. Aus der
weiblichen Perspektive unter
einer weiblich besetzten Chif-
fre werden diese von mannli-
chen Machtstrukturen be-
stimmten und legitimierten
Aggressoren durch die tep-

1994-1997

pichhafte Plastifizierung in ironischer
Brechung ikonisiert. Die Undurch-
schaubarkeit von Macht wird durch
die Anonymitat und strikte Gleichheit
der Plastiksoldaten visualisiert. Drei-
ers skulpturale Installation, die statt
vertikaler Grof3e horizontale Grofie
und vertikale Kleinheit aufweist, die-
se flache Bodenskulptur mit figurati-
ven Elementen ist nicht nur ein
Mahnmal gegen die Gewalt in der Ge-
sellschaft, ein negatives Monument,
vielleicht eines der wirklichen Denk-
maler und Mahnmale gegen Gewalt
und Verbrechen, da mit asthetischen
Gegenmitteln hergestellt.

Veronika Dreier zeigt sich in ihren
kiinstlerischen Arbeiten stets den
menschlichen und sozialen Implika-

Veronika Dreier: Teppichskulptur im Studio der Neu-
en Galerie Graz, 1994.
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tionen verantwortlich. In ihrem Enga-
gement fiir die Frauen im Rahmen
von Eva & Co und in ihrem individu-
ellen kiinstlerischen Schaffen hat sie
sich fiir Bewegung und Veranderung
gesellschaftspolitischer Prozesse,
befreit von jeglichem Determinismus,
eingesetzt. In einer Zeit, gekennzeich-
net von hochster ideologischer Ver-
wirrung, von nach innen gewandter
politischer Frustration, vom Verlust
unseres Vertrauens in die Kontrollier-
barkeit der Technologien, macht es
sich Veronika Dreier zur Aufgabe, je-
ner ,unschuldigen Passivitat” entge-
genzuwirken, die John Berger als das
eigentliche Bose bezeichnet. Als kon-
sequente Weiterverfolgung dieses
Anspruchs hat Veronika Dreier ihre
kiinstlerische Arbeit immer wieder in
den offentlichen Raum ausge-
dehnt, das reicht von Grof3-
bildprojektionen auf Hausfas-
saden, dem Frauenmahnmal
vor der Franziskanerkirche in
Graz von 1996 (eine Metall-
skulptur der Grazer Frauen-
notrufnummer), bis in jingster
Zeit zu ihrem Engagement fir
die Integration von sozialen
Randgruppen. Im Rahmen des
Projekts ,Kunst: //Abseits vom
Netz* verfolgt sie, gemeinsam
mit Erwin Posarnig und Bern-
hard Wolf unter der Einbezie-
hung der Betroffenen, das Ziel,
eine Grazer Obdachlosen-
Containersiedlung, das Vinzi-
dorf in der Grazer Pfarre St.
Leonhard, als ,soziale Skulp-
tur, als Kunstwerk®” umzuge-
stalten, indem sie durch zeit-
gemafle Notwohnhauser
statt der bisherigen Baucon-
tainer die Wohnsituation zu
verbessern sucht. Diese kon-
krete politische und kiinstle-
rische Intervention versteht
Kunst als soziales Handlungs-
feld.
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Veronika Dreier: Studio, 1994.

Sabina Hortner

ie Kiinstlerin wurde 1967 in
D Bruck/Mur geboren. Sie be-

suchte in Graz von 1987 bis
1989 die HTBLA Ortweinschule, Mei-
sterklasse fiir Malerei bei Prof. Ger-
hard Lojen, und setzte ihr Kunststu-
dium in Wien an der Akademie der
bildenden Kiinste (Bildhauerei bei
Professor Bruno Gironcoli) fort. 1991
wurde sie von Prof. Wilfried Skreiner
zu den Internationalen Malerwochen
in der Steiermark, die von der Neuen
Galerie Graz veranstaltet wurden, ein-
geladen. 1993 hatte sie ihre erste Per-
sonale im Joanneum Ecksaal und war
1994 Teilnehmerin der Ausstellung
,Styrian Window* der Neuen Galerie,
in der aktuelle Positionen der steiri-
schen Gegenwartskunst gezeigt wur-
den. Es folgten offentliche Auftrage,
wie fiir den ORF Skulpturenpark und
Ausstellungsbeteiligungen im In-und
Ausland, u.a. 1998 in der Galerie In-
sam in Wien oder bei der von Peter
Weibel kuratierten Grofausstellung
JJenseits von Kunst* in Budapest,
Graz und Antwerpen. 1997 erhielt sie
den Forderungspreis der Stadt Graz,
1999 das New York-Stipendium des
BKA Wien.

In ihren Grafiken, Skulpturen, Instal-
lationen und Videoarbeiten zeigt sich
ein starker Bezug zum Linearen. Es
handelt sich um streng geometrische
Liniengeflechte in Priméarfarben, die
sowohl zweidimensional ihre Umset-
zung in Form von wandfiillenden,
sorgfaltigen Filzstiftzeichnungen, die
wie computergeneriert wirken, als

auch als Skulpturen aus lackierten
Bandeisenstiben erfahren. Bei ihren
Wandmalereien bzw. Rauminstallatio-
nen laRt sich eine klare Referentiali-
tat zu historischen Techniken und
asthetischen Strategien der Abstrak-
tion ablesen, jedoch verarbeitet sie in
ihren illusionistischen Rauminszenie-

Sabina Hortner: Ohne Titel, 1994.

Petra Maitz

etra Maitz wurde 1961 in Wien
P geboren und ist in Graz aufge-

wachsen, wo sie neben Wien
und Hamburg ihren Wohnsitz hat. Sie
studierte Medizin und Kunstge-
schichte an der Universitat Wien und
besuchte von 1990 bis 1994 die Hoch-
schule fiir bildende Kiinste in Ham-
burg (Stanley Brown und Franz Er-
hard Walther). 1994 erhielt sie ein
Staatsstipendium des Bundesmini-
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rungen die Erfahrungen aus den Neu-
en Medien, das heif3t ihre kiinstleri-
schen Uberlegungen beziehen sich
auf die Problemstellungen der Aufhe-
bung des bestehenden Ortes und ein
volliges Neudefinieren der Visualitat.
1997 zeigte sie in einer Personale im
Studio der Neuen Galerie eine raum-
bezogene temporire Arbeit in situ,
eine Klebearbeit, eine den ganzen
FuRboden ausfiillende, komplizierte
lineare Netzkonstruktion, die wah-
rend der Ausstellungsdauer entwik-
kelt und mittels Video dokumentiert
wurde. Im Verhéltnis zu fritheren In-
stallationen spielt nun auch die Zeit-
komponente in ihrem Arbeitsprozef
eine wesentliche Rolle, das heif3t eine
Ausdehnung der kinstlerischen in
situ-Arbeit in tempore. Ahnlich wie in
ihren Wandzeichnungen, die als Gra-
phen ein lineares Netz im Raum bilden,
konstruiert bzw. simuliert sie nun eine
neue raumliche Situation auf der Bild-
ebene eines suggestiven lllusionserleb-
nisses und ein lineares Netz in der Zeit.

steriums fiir Wissenschaft und Kunst,
1995/96 ein Atelierstipendium nach
New York. 1995 und 1996 wurde ihr
der Fogarassy-Preis beim Kunstpreis
des Landes Steiermark zuerkannt.
1996 erhielt sie den Kunstférderungs-
preis der Stadt Graz, 1998 den Forde-
rungspreis fiir bildende Kunst des
BKA Wien.

Typisch fir die postfeministische
Bildproduktion der 80er und 90er
Jahre deklariert Petra Maitz die oft
als minderwertig angesehene Hand-



Petra Maiiz: Coney Island, 1993.

arbeit, wie Nahen, Sticken, Hakeln,
selbstbewuf’t zu ihrem kiinstleri-
schen Medium. Ausgehend von der
Fotografie, setzt sie diese in einer
Transgression der Bildmedien in Ma-
lerei und in Textilien um. Ihre Motive
sind oft triviale Szenen aus dem Klein-
biirger-Alltag, die sie auf Haushalts-
tiicher stickt, oder auch Pferde. Aber
vor allem die Grofdstadt als existen-
zielles Gesellschaftsbild dokumen-
tiert sie mit ihrer Kamera. Nach die-
sen Fotos entstehen groRfformatige
Gemalde auf Papier, die wiederum
nur die Vorlagen bilden fiir ihre in
Sticktechnik ausgefiihrten monumen-
talen, textilen Wandteppiche. Tier-
und Gewandobjekte sowie skulptura-
le Hakeleien, die auch als Sitzmobel
funktionieren konnen, finden wir in
ihrem Repertoire ebenso wie provo-
zierende Gemalde und subtile femi-
nistische Objekte, in denen sie Fra-
gen der Geschlechterbeziehung und
der Sexualitat der Frau thematisiert.
Durch den Bezug auf vorgegebene
massenmediale Produkte, speziell
aus dem Frauenalltag, ergeben sich
ironisch-gesellschaftskritische
Aspekte, wie in ihrer Wandinstallati-
on ,Super-Ballo“ und in ihren Video-
arbeiten, in denen sie das Verhaltnis
von Geschlecht und Raum entlang
der Schnittflache des Korpers unter-
sucht. Alltagliche Objekte (zum Bei-
spiel Plexiglaskugeln und Plastikrok-
ke) bilden formal den Referenzrah-
men des Korpers als libidonale Zone.
Durch die Ubertragung und Uberla-
gerung korperlicher Merkmale der

POLITICUM

Weiblichkeit in den Raum gelingt es
ihr, das Bild der Frau von der Unter-
werfung unter den Kérper und den
Kérper von der Unterwerfung unter
den Raum zu befreien.

Der von Petra Maitz konsequent ein-
geschlagene kiinstlerische Weg fiihrt
in enttabuisierender Weise in neue
asthetische und geschlechtsspezifi-
sche Terrains und hat ihr bereits Auf-
merksamkeit und Anerkennung
durch zahlreiche Ausstellungsbetei-
ligungen, wie u.a. 1994 ,Kérpernah*,
Galerie Krinzinger, Wien, ,Yellow
Room*, Westwerk, Hamburg, 1995
»Cherchez la femme®, Kunsthalle,
Hamburg oder 1997 ,Tu Felix Au-
stria“, Galerie Konig, Wien und , Time
is a man, Space is a woman®, Viafari-
ni, Mailand, eingebracht.

Petra Maitz: Coney Island, 1993.
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Flora Neuwirth

lora Neuwirth wurde 1971 in
F Graz geboren, wo sie von 1985

bis 1990 die Kunstgewerbe-
schule besuchte. Sie studierte an der
Akademie der bildenden Kiinste (Bru-
no Gironcoli) und an der Hochschule
der Kiinste Berlin visuelle Medienge-
staltung. 1995 erhielt sie im Rahmen
des Schindler-Programms ein Stipen-
dium nach Los Angeles, und 1997 ver-
brachte sie einen Studienaufenthalt
als Stipendiatin des Bundesministeri-
ums Wien in Paris. 1997 erhielt sie den
Kunstforderungspreis der Stadt Graz.

1994 zeigte sie in ihrer Personale im
Ecksaal Joanneum eine Rauminstalla-
tion, in der sie erstmals ihr signifikan-
tes, das Weibliche assoziierende
Grundmodul einsetzte, das sie mit
spielerischer Ironie in synthetischen
Farben und in verschiedenen Medien
von der Computergrafik tiber Video-
film bis hin zum Mobel immer wieder
verwendet. Sie pragte dafiir und fiir
die in diesen Farben kreierten Drinks
den Begriff F.N.-Systems (die Initialen
des Namens der Kiinstlerin) als ein
dynamisches, multifunktionales und
variables Farb- und Geschmackssy-
stem, das in Relation zur aktuellen
Jugendkultur steht, die sich in den
drei Bereichen Kunst, Psychedelia
und Design-Kultur situiert. Neuwirth
komponiert nicht nur asthetische
Gebilde, sondern ihr geht es in erster
Linie um die Konstruktion sozialer
Kommunikation. Die Sitz- bzw. Liege-
mobel, die Drinks und die Musik ha-
ben die Funktion von sozialem Ser-
vice, als Orte der Entspannung, Me-
ditation oder Zerstreuung. Flora Neu-
wirths FN.-Systems sind eine subjek-
tive Antwort und Intervention auf den
totalisierenden Anspruch traditionel-
ler sozialer Systeme, richten sich ge-
gen die offentlichen Regeln von Staat,
Familie, Beruf, Schule, bilden also eine
Aufforderung zum Enteisen und zu
einer Dynamisierung der Gesellschaft.
Neuwirth hat sich mit ihren FN.-Sy-
stems ein Image angeeignet, das sie
als einen neuen Typus von Kiinstle-
rin ausweist, der in Zusammenarbeit
mit MusikerInnen, Komponistinnen,
Architektlnnen, Modemacherlnnen
verschiedene Lebensbereiche, wie
Design, Mode, Musik, Beauty pro-



ducts, Accessoires, kommunikativ ver-
bindet und gestaltet. Mit ihrer unkon-
ventionellen und frischen Kunstauffas-
sung hat sich Flora Neuwirth trotz ih-
rer Jugend bereits in der Osterreichi-
schen Kunstszene einen klangvollen
Namen gemacht, was ihre zahlreichen
Ausstellungen, zum Beispiel 1997 im
Kunstverein Graz im steirischen
herbst, die Personale im Studio der
Neuen Galerie Graz, 1998 ,Crossings*
in der Kunsthalle Wien, im Kunstver-
ein Ludwigsburg, wo sie in einem Jah-
resprojekt die Gestaltung von Ausstel-
lungen, Programmbheften, Plakaten etc.
ihrem System unterwarf, oder ,Life
Style* in Bregenz und demnéchst im
Salzburger Kunstverein, beweisen.

POLITICUM
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Flora Neuwirth: POP UP:!FN SYSTEMS©Y.PB.G., 1997.

Erika Thiimmel

rika Thiimmel wurde 1959 in
E Graz geboren. 1977 bis 1981

wurde sie am Opificio delle
Pietre Dure in Florenz zur diplomier-
ten Restauratorin ausgebildet, seit
1983 ist sie in Graz als Restauratorin
und freischaffende Kiinstlerin tatig. In
ihren frithesten kiinstlerischen Arbei-
ten, zwischen 1984 bis 1988, beschaf-
tigte sie sich mit Entwurf und Herstel-
lung von ,Wohnsubjekten* und

,Hauswesen“, Mobelstiicke mit Ob-
jektcharakter. Von 1986 an war sie
aktives Mitglied der feministischen
Kiinstlerinnengemeinschaft Eva & Co
bis zu deren Auflosung 1993. 1995
nahm sie an der Ausstellung ,Frauen
imaginieren Gott“ des Kulturzen-
trums bei den Minoriten in Graz teil,
1996 an der Wanderausstellung ,A-
8010 Graz“, die in ganz Europa gezeigt
wurde.

In ihren Objekten und Installationen
setzt sie sich immer wieder mit Fra-
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Flora Neuwirth: POP UP:!FN SYSTEMS©Y.PB.G., 1997.

e

gen der gesellschaftlichen Konditio-
nierung der Frau in verschiedenen
Kulturkreisen auseinander. Exempla-
risch dafiir entwickelte sie schweben-
de Raumobjekte, die aus in miihsa-
mer Arbeit von chinesischen Frauen
hergestellten handgenetzten Spit-
zendecken, kombiniert mit echtem
Frauenhaar bestehen, als Kritik an
den Produktions- und Ausbeutungs-
mechanismen von Frauenarbeit.

1997 zeigte sie in der Neuen Galerie
Graz die Installation ,Lalt die Damen
tanzen“, die sich in ironischer Weise
mit dem Bild der Frau beschéftigt.
Thiimmel verkniipfte verschiedene
Alltagsgegenstande, alle mit dem
Korper in Beziehung stehend, zu ei-
ner mechanischen Skulptur. Sie lief
Damenschuhe, Damenstriimpfe, Da-
menhandtaschen, Ebesteck, Glaser,
Glithbirnen, Kiichenschwamme, Klei-
derbiigel, Lineale und Pinsel mit diin-
nen Nylonfédden an einem an der Dek-
ke montierten Elektromotor im Raum
rotieren. Die Gegenstande werden bei
dieser Installation zu Gliedmafien ei-
nes imaginiren Kérpers, zu Gegen-
standsanagrammen, im Gegensatz zu
Hans Bellmers Korperanagrammen.
Sie wahlte solche alltaglichen Gegen-
stande aus, die den Korper einerseits
umbhiillen und schiitzen oder die wie
Gliedmafien des Korpers funktionie-
ren, wie funktionelle Verlingerungen
der menschlichen Korperteile, vor
allem der Hande. Es sind Gegenstén-
de, die das Bild der Frau und der
Kiinstlerin substituieren, zum einen
die klassische feminine Sphére (mo-
dische Accessoires und Haushalt)



und zum anderen die
kreative kiinstlerische
Sphére (Dreieck und
Pinsel). Ein komplexes
Problemfeld eroffnet
sich, das die grundle-
genden Fragen nach der
inneren Identitat der
Frau und deren Indivi-
dualisierungsprozessen
in der heutigen Gesell-
schaft aufwirft. Erika
Thiimmel wendet sich
gegen vorgefafite Fixie-
rungen vom Rollenbild
der Frau - eine Selbstbe-
fragung nach den Ent-
scheidungsspielraumen
im privaten und berufli-
chen Handlungsfeld. Sie
agiert an der Schnitt-
stelle von Kérper und
angrenzenden Gegen-
sténden, die die Kérper-
grenzen bis zum Ver-
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schwinden des Korpers
ausdehnen, im Operati-
onsfeld der Kontinsui-
tat. Ihre volatile Instal-
lation ist sowohl eine
Metapher fiir die Mono-
tonie und Einférmigkeit
der Handlungen im All-
tag der Frau, das Krei-
sen um die dieselben
Dinge, als auch ein
Fluchtmodell in neue
Freiheitsspielraume,
eine Untersuchung der
Frage von Selbstbestim-
mung und Fremdbe-
stimmung im Rollen-
spiel der Frau. Anstatt
Poesie des Alltags zeigt
sie uns Alltagspolitik,
ihr geht es um soziale
Analyse, eine anagram-
matische Refigurierung
des Alltags und der so-
zialen Verhéltnisse.

Erika Thiimmel, Laf$t die Damen tanzen, 1997.

Erika Thiimmel, Schwarzes Frauenhaar, 1994.
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INGRID MOSCHIK

DATEN.STRUKTUREN: FAMILY OF ART —
ODER EIN SPIEL. MIT DER (GESELLSCHAFT

eine Teilnehmer sind zum
M Beispiel Vernissagenbesu-
cher. Das KunstPublikum

definiere ich als Ganzes zum Kunste-
vent gehorig: Galeristen, Kinstler,
Kritiker, Kuratoren, Manager, Kame-
ramann, Sammler, Consulter ... Foto-
graphieren ist fiir mich Kommunika-
tion mit der Kamera. Ich selbst be-
zeichne mich als Foto.aktionistin.
Und arbeite an der Entwicklung eines
Kommunikationskonzeptes, wie man
sich als Mensch in der heutigen Da-
tenflut zurechtfinden kann. Alle mei-
ne Portraits werden quadratisiert
und mit der Matrix des 20. Jahrhun-
derts uberlagert, wobei fir jeden
Menschen speziell je nach seinem Ge-
burtsjahr die individuelle Lebens-
spur entworfen wird. Nach diesem
demokratischen Prinzip, das ich
daten.strukturen nenne, werden alle
meine Portraits signiert. Gemeinsa-
mer Nenner ist die Zeit. Und in der
Zeit der letzten fiinf Jahre ist das
digitale daten.strukturen.archiv auf
einige Tausend Portraits angewach-
sen. Ob auf internationalen Kunst-
messen oder zuhause in Graz, ich
Lrezensiere® die Events und stelle sie
ins Internet, um neue Offentlich-
keiten zu bilden (zum Beispiel
daten.strukturen: mediatoren des
kunstbetriebs). Die meisten Men-
schen — ob Mann oder Frau - reagie-
ren auf meine FotoAktion sehr inter-
essiert und {iberreichen mir ihre Vi-
sitenkarte. Mein Ziel ist es auch,
samtliche daten.strukturierte Por-
traits wichtiger Kunstevents als Fa-
mily of Art ins Internet zu stellen —
allesamt quadratisiert und im Kon-
text Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft. Auf der Suche nach der
Selbstwahrnehmung in der Zeit und
den verbindenden Strukturen zu den
anderen Menschen hatte dann ein
solches Kommunikationsprojekt im
Sinne einer cooperate nature identi-
tatsstiftende Funktion und lieRie die-
se sonst weit gestreute Family of Art
zusammenfithren und durch die je-
weilige ,individuelle Spur“ im kollek-
tiven Raum-Zeit-Kontinuum zusam-
menwachsen. Eine Gruppe von Men-

schen als zukiinitiges kooperatives
Querschnittsystem ohne hierarchi-
sche Ordnung. Ein Zeitseismograph
nach dem Konzept daten.strukturen
ortet die Zukunft. Das Publikum ist
nach dem demokratischen Prinzip
daten.strukturen Bestandteil des
Kunstwerks mit dem Ziel, zur Family
of Art zusammenzuwachsen bezie-
hungsweise das Publikum in die
kiunstlerische Auseinandersetzung
einzubinden. Dabei geht es um den
offenen Dialog mit dem Ziel, einander
kennenzulernen und zueinander Ver-
trauen zu fassen. Bei dem Event
daten.strukturen: NO PUNK*S NO FU-
TURE waren die ausgestellten Arbei-
ten mit dem Publikum, den ,Origina-
len“ ident. Auf der Suche nach sich
selbst war diese Begegnung fiir jeden
Jugendlichen eine Selbstwahrneh-
mung in der Zeit. Von seiten der Poli-
tik war die Landtagsabgeordnete Dr.
Edith Zitz anwesend, die bis Mitter-
nacht mit den PUNKS - auf gleicher
Ebene am Holzboden sitzend — Dis-
kussionen fiihrte und ihre Sorgen und
Ideen wahrgenommen hat und sie
auch Monate danach betreute und
erste Anlaufstelle war. Ein weiteres

Projekt mit einer jugendlichen Rand-
gruppe ist Ende Janner das Event in
den Raumlichkeiten von Jugend am
Werk in der Kirntnerstraie, das be-
reits jetzt im Internet zu besuchen ist,
datenstrukturen: Jugend am Werk und
daten.strukturen: Jugend im Park. Fa-
mily of Art: women In den letzten vier
Jahren entstanden einige InternetPro-
jekte: szum Beispiel mit Lotte Hend-
rich Hassmann (1994). Auf Einladung
der KiinstlerinnenGruppe Intakt: da-
tenstrukturen: mollmansdorf (1997),
oder daten.strukturen: Silvia Kummer
(1996) oder daten.strukturen: Foto-
kiinstlerinnen Berlin-Graz (1998) oder
daten.strukturen: claudia kluscaric
oder daten.strukturen: claudia reichen-
bachen: claudia klucaric. Allesamt
Kommunikationsprojekte mit Kiinstle-
rinnen der verschiedensten Diszipli-
nen - vereint durch das Konzept
daten.strukturen und online publiziert
im Internet www.iic.wifi.at/comart/
comart.htm beziehungsweise in mei-
nem eben erschienenen umfassenden
Personalkatalog daten.strukturen: ing-
rid moschik - ein Kommunikationspro-
jekt mit einem deutschen Software-
haus (VESCON).

Datenstrukturen: steirische Kiinstlerinnen, Josef-Krainer-Haus 1998.
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MARTIN KRUSCHE

FEUER UND KLINGE

(UBER DIE BILDHAUERIN HEIDI INFFELD)

ie Klinge ist gerade eine Span-
D ne lang und steckt in einem

gut geformten Griffholz. Die
schmale Schneide, nicht mehr als ei-
nen Finger breit, ist ein sorgfaltig ge-
pflegter Zugang zu einem eigenwilli-
gen, dsthetischen Universum. ,Dieses
gerade, glatte Eisen ist mir das liebste
Werkzeug. Mit dem kann ich eigentlich
alles machen. Auch jede Rundung. Es
dauert blof3 ldnger als mit dem Hohl-
eisen. “

Dauer. Ausdauer. Diese beiden
Aspekte bedingen einander. Holz,
Stein, Stahl, das sind Stoffe, die letzt-
lich keine fliichtigen Zuwendungen
in Frage kommen lassen. Wo die Inf-
feld zupackt, wenn sie beispielswei-
se ,ins Holz geht®, ist Schweigen im
Spiel, Sie liebt keine Zaungéste bei
der Arbeit. Der Blick iiber ihre Schul-
ter ist unerwiinscht. Aber beschreib-
bar ist das Geschehen wohl. Aussa-
gen dariiber 1af3t sie zu, wenn ein
Gesprach stattfindet. Dabei, bei er-
sten Skizzen, kommen Dualitaten zur
Sprache. Nicht blof} Dauer und Aus-
dauer. Feuer und Klinge natiirlich,
weil eines das andere ermoglicht.
Weil die Klinge eine besondere Rol-
le fiir sie spielt. Als Werkzeug und als
Metapher. Kraft und Erfahrung spie-
len eine Rolle, damit Skulpturen wer-
den. Schlieflich: das Mannliche und
das Weibliche.

Wenn man sie fragt, wenn man Ant-
wort erhalt, ist vom Venus- und vom
Marsprinzip die Rede. Die gebiindel-
te weibliche, die konzentrierte
méannliche Energie. Zwei Prinzipien,
die sich in einer Formensprache
ausdriicken, die sich in einer Syn-
these zeigen wollen. Zwei Polarita-
ten, die sich in bestimmten Materia-
lien, in deren Eigenschaften repra-
sentieren. Zugleich stellt Inffeld
klar, da} sie hier nicht mit Dogmen
hantiert, sondern etwas benennt,
was sich eigentlich jenseits der
Sprache befindet. Ihre Sichtweise
entlarvt das gangige ,Entweder-
Oder* als Konstruktion, hinter dem
das oft verwirrende ,Sowohl-als-

auch” steht. Auf jeden Fall zieht sie
die alten astrologischen Motive als
Beschreibungsmoglichkeit anderen,
rationaleren Modellen vor. Dem-
nach symbolisiert Mars das Zielge-
richtete, die gebiindelte, die zentri-
fugale Kraft, Venus das Offene, das
Anziehende, die zentripetale Kraft.
Und wenn man genau hinsieht, er-
weisen sich der Ratio starker ver-
pflichtete Konzepte keineswegs als
préziser, stichhaltiger. Kunstwerke
spotten dem allzu leicht.

In unserer Kulturgeschichte wird
zwischen dem gezielten Blick und
dem absichtslosen Schauen unter-
schieden. Zwei sehr unterschiedliche
Wege, von der eigenen Umwelt etwas
wahrzunehmen. Daraus folgen Deu-
tungen, Erklarungsmodelle, die ihrer-
seits zwar nicht die Dinge sind, aber
eine Denkhilfe iiber die Dinge bieten.
So blickt die Inffeld auf ihre Materia-
lien. Wie Stahl als das Berechenbare,
das Kiihle, das Mannliche gedeutet
werden mag. Und Holz als etwas
Weibliches - als das Unberechenba-
re, das durch seine moglichen Ein-
schliisse tiberrascht. Inffeld: ,Beim
Stein bin ich mir tiber das ,Geschlecht*
nichtim klaren. Vielleicht ist er die Fu-
sion der Prinzipien. “ Diese vexieren-
de Situation, das Ganze zu schauen,
das Detail zu erblicken, keines der
Prinzipien iiber das andere zu stellen
... In diesem Sinn werden messer und
Meifel gefiihrt.

Deutungen, wie schon erwahnt. Das
Deskriptive als sprachliche Annihe-
rung an Dinge, die auferhalb der
Sprache geschehen. Mehr sollte man
davon nicht verlangen, da die Spra-
che seit jeher das Zeug zum Konqui-
stador hat. Wenn die Inffeld gerade
das Wort bevorzugt, wahlt sie Text als
Ausdrucksform. Hier aber geht es um
Kérper und Textur. Stoffe. Energien.
Fundstiicke und Geschaffenes. Ge-
wachsenes und Geformtes.

Kurz zuriick zu den Werkzeugen und
ihren Folgen. Das Feuer ist die Vor-
aussetzung der Klinge. Die Verfiigbar-
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keit der Kraft kommt vor der Erfah-
rung, in der die Kraft differenziert,
verfeinert wird (was physische und
mentale Kraft gleichermaf3en meint).
Diese Moglichkeiten sind natiirlich
keinem bestimmten Geschlecht zuge-
ordnet oder vorbehalten. Wovon mag
eine Skulptur handeln? Daf? eine Idee
Raum und Dauer erhalt. Da wird die
Plastik zu einem schonen Anlaf3 fur
einen versohnlichen Moment ange-
sichts der schweren Konsequenzen
aus Descartes Irrtum: daf? Kérper

Heidi Inffeld: ,,Roter Engel .



und Geist geschieden seien. Dieser
Lqualifizierte Glaube", daf sich unser
Sein im Geiste und nicht in der Kor-
perlichkeit ausdriicken wiirde, wird
ja nicht blof von zeitgemaf3er Neu-
rologie zuriickgewiesen. Der Korper
wirkt aktiv und kreativ am Denken
mit. Das ist vielleicht eine fundamen-
tale Bedingung flr Skulpturen ... da-
mit eine Idee im Raum bestehen kann,
sich materialisiert ... durch die Hén-
de (hier) der Bildhauerin. Dafy Kor-
perlichkeit am Schaffensprozef krea-
tiv mitwirkt.

Inffeld: , ich arbeite mit schweren Ma-
terialien. Das Haptische ist fiir mich
wesentlich an der Bildhauerei. Das
gehort auch eher zum ,weiblichen En-
ergiekreis’. Zu weiblichen Lebenspro-
zessen. Es ist ja so, dafs Frauen sehr
viel iiber die Hdande, die Haut abwik-
keln miissen.“

Die Idee ist also Anlaf, Kraft und Er-
fahrung, Feuer und Klinge anzuwen-
den. Die Werkzeuge wirken dabei
nicht nur auf die Stoffe, aus denen
eine Skulptur werden soll. Das muf}
demnach heiflen: Die Werkzeuge in
Inffelds Handen wirken immer nach
zwel Richtungen. Sie formen ihre
Skulpturen und ihren Korper. Sie ver-
4ndern, wandeln das Stoffliche glei-
chermafien wie das Immaterielle.
.Wenn ich einen starken Durchgang
habe, wenn ich eine groSe Skulptur
hinter mir habe, bin ich eine andere.
Nicht nur physisch, mit all den Schnit-
ten, Kratzern und blauen Flecken. Man
hat eine verdnderte Muskulatur. Man
ist mental verdndert.“

Das Grobe und das Feine, die spon-
tane Entscheidung und die Gewi3heit
von Dauer ... vieles geschieht in sol-
chen Polaritaten. , Wenn ich mich in
eine Plastik versteige, das heifst zum
Beispiel sieben, acht Stunden mit der
Motorsdge ... “Da wire erst einmal gro-
be Arbeit getan, bei der manchmal
physische Grenzen iiberschritten
werden. Ganz anderer Art sind die
Anforderungen, wo es um ausdauern-
de Konzentration geht; in der Detail-
arbeit, bei der Freilegung einer be-
stimmten Oberflache. Inffeld: , Ich hab
so ein subtraktives Vorgehen, wo man
mdglichst keinen Fehler machen darf,
denn was weg ist, ist weg. Da kénnte
man dann hochstens was dazumogeln.
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Aber das ist nicht mein Fall. “ Stunden
gleichformiger Bewegungen auf eine
bestimmte Partie zu verwenden,
ohne die Ruhe und die Konzentrati-
on zu verlieren.

Erneut: All das handelt nicht von
einem Entweder-Oder, nicht von
bestimmten Positionen, die man
einnehmen konnte. Es handelt viel
eher von einem Verhéltnis solcher
Positionen zueinander, von ihrer
Wechselwirkung. Mannlich — weib-
lich. Sonne — Mond. Mars — Venus
... welche Metaphern man auch be-
vorzugen mag. Positionen handeln
von Eindeutigkeit. Das ist = zumin-
dest in unserer Kultur — fiir viele
sehr verfiithrerisch. Kunstwerke, so
darf vermutet werden, handeln
meist viel eher von Uneindeutig-
keit. Das ist zugleich ein {iberaus
vitales Prinzip, denn Leben, unser
aller Leben, verdankt sich der Viel-
falt, der Mehrdeutigkeit, der Flexi-
bilitat. Und diesbeziiglich rekom-
mandieren Frauen wahrscheinlich
zurecht manche Kompetenzen, die
in einer vorherrschenden Médnner-
kultur nicht gerade zu Leitbildern
gehoren. (Aber das ist eine andere
Geschichte.) Also: Statt der Ein-
deutigkeit dieser oder jener Posi-
tion das Einlassen auf Wechselwir-
kungen.

Die Inffeld spricht hier auch von ei-
nem , physischen Vergniigen*. Oder
von der ,Freude an einem prazisen
Schnitt”, Ferner von etwas, das sich
zur , Verbissenheit“ versteigen kann.
Denn ,das Werk mufd aus allen Per-
spektiven standhalten kénnen®. Wo
einem , schon alles weh tut und du
kannst nicht lockerlassen“, weil immer
noch Scharten zu glatten sind. Bis
sich diese Klarheit einstellt: ,Jetzt ist
es fertig, jetzt wird es nicht mehr bes-

ser.

Nun noch zur Frage, was es dabei mit
~mannlicher und weiblicher Kunst*
auf sich haben mag. Wer wiirde die
Geschlechterdifferenz bezweifeln,
jene vielfaltigen Konsequenzen aus
einer sich fundamental unterschei-
denden Physis und deren Lebenszy-
klen? Aber was bedeutet das im ein-
zelnen? Wer wiirde bezweifeln, daf®
Rollenbilder und -zuschreibungen
Folgen haben, daf es zwei verschie-
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dene ,soziale Geschlechter® gibt, wel-
che Biografien pragen? Aber worin
generalisiert man vorzugsweise so-
ziologische Kategorien? Und was
folgt daraus fiir die kiinstlerische Pra-
xis? Wer konnte ignorieren, dafd 6ko-
nomische Bedingungen und Ideale
die Wertekataloge und Ideologien von
Menschen heftig beeinflussen? Wer
diirfte jene Dokumente miffachten,
welche belegen, daf} Frauen generell
ganz andere 6konomische Bedingun-
gen aufgezwungen bekommen als
Manner?

Es finden sich also auf Anhieb mehr
Fragen denn verlockende Antworten.
Ob es Arztinnen oder Sekretirinnen
schétzen, eher allgemein als statisti-
sche Grofie beschrieben zu werden,
steht hier nicht zur Debatte. Daf8
Kiinstlerinnen ihre Arbeit als ,Frau-
enkunst® verstanden wissen wollen,
darin kategorial von ,Mannerkunst“
unterschieden, mag vereinzelt vor-
kommen und dann seine Begriindun-
gen haben. Haufig scheint es heute
nicht zu sein. Und auf die Inffeld trifft
es auch nicht zu.

Kiinstlerische Praxis darf sich ihre
Sujets beliebig wahlen und ist kei-
nem Thema von sich aus verpflich-
tet. Inffelds Arbeit hat nun einmal
keinen Geschlechterdiskurs zum In-
halt. Die Arbeit der Kunstschaffen-
den ist eine private Mythologie. Frei-
lich scheut dieser Mythos kein gele-
gentliches Rendezvous mit dem Lo-
gos. Aber eben blof bei entspre-
chender Laune. Und damit hat sich
die Sache ... diese Sache. Folglich
zuckt sie auch bloR die Schultern,
wenn man sowas zur Sprache bringt:
»Mannerkunst / Frauenkunst®. Sie ist
mit Kunstwerken befaf3t und mit
dem, was ihr abverlangt wird, damit
die Arbeiten entstehen konnen. Als
Teil eines teilweise unbandigen Le-
bens. Noch Fragen?

Heidi Inffeld, Jahrgang 53, Graz, bil-
dende Kiinstlerin mit dem Schwer-
punkt Plastik. Sie niitzt die Reisen zu
ihren internationalen Ausstellungen
bevorzugt zum Sammeln exotischer
Materialien und kontrastreicher
Themen, die sie gelegentlich auch
als Malerin und Autorin bearbeitet.
Homepage: http://www.van.at/
heidi.htm



POLITICUM

SOWAS WIE EIN TRAUM

FAXKOMMUNIKATION: ANDREA WOLFMAYR — FRAGEN AN SARAH GODTHART

1) Du bist gebiirtige Karntnerin. Kannst/magst du bissel was erzihlen tiber deine Herkunft und Heimat und dariiber,
wie/wann/warum es dich nach Graz verschlagen hat, warum du hier geblieben bist und bleibst.

FAMILIE: Handwerker, Bauern

(Tischler, Schneider, Schuster) Schmied
spater durch die Kriege OBB
aufgewachsen am Ossiacher See ohne TV
also Natur pur

bis 15, 16:

flieRend

schwerelos

aber nicht unbestimmt
leuchtend
geheimnisvoll

nach Graz: Arbeit als Dekorateurin,
kurz darauf Liebe, Mann und Kind,
Kunstgewerbeschule,

Kiinstler Dichter Denker,

B Steirischer Herbst,
Andrea Wolfmayr eigene Ausstellungen

Hast du vor, in Graz zu bleiben oder willst du eines Tages irgendwo anders hin? Gibt es sowas wie einen Traum?

vielleicht nach Wien,

wohin ich viele personliche Bindungen habe,
cinque terre (Ligurien), Triest

Traum = vollig autark zu leben,

beriihmt,

Museum Modern Art

2) Woran arbeitest du momentan?
Was wiirdest du als dein augenblickliches Zentralthema bezeichnen, gibt es tiberhaupt so etwas fiir dich?
Gibt es ein grofleres Projekt oder eine Ausstellung?

Projekte in der Arbeit

an 1. Stelle der Mensch, zwischenmenschliche Beziige,

Mensch + Tier, Mensch + Umwelt,

Gefiihle vermitteln.

aber : PLANE sind wie ferne Zaune + ich liebe den freien Horizont
(Ransmayr)

! Wolfgang Bauer?
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3) Was empfindest du momentan als schwierig im Kiinstlerdasein, auch, was die materiellen und existentiellen Bedin-
gungen betrifft?

Kunst als untriiglicher Sensor

der wirtschaftlichen und politischen Situation,
schroffe Einbriiche,

weniger private Galerien,

Konzentration auf schon Bewahrtes,
Megaveranstaltungen

Wie siehst du die Lage, die Moglichkeiten zur Zeit fiir bildende Kiinstler in Graz, in der Steiermark, in Osterreich?

Durch den Steirischen Herbst und das Forum Stadtpark eine fast einzigarti-
ge Position

Graz = vielleicht der Oasch der Welt (WB?!),

doch gibt es eine Kiinstlerfamilie im weitesten Sinn.

Schade, daf3 es Eva&Co nicht mehr gibt,

war echt innovativ + grenziiberschreitend

Ich bin grundsétzlich ein optimistischer Mensch,
sehend,
fithlend,

oft verzweifelnd, niecht-ohne Hoffaung
der ferne Horizont LEUCHTET sichtbar!

Sarah Godthart. =
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VERONIKA DREIER

Eva & Co

DIE ERSTE FEMINISTISCHE KUILTURZEITSCHRIFT KOMMT AUS GRAZ

an sollte sich daran erin-
M nern, daf es Eva war, die
zuerst vom Apfel der Er-

kenntnis, also des bewuften Denkens,
gegessen hat.

(Zitat Meret Oppenheim)

Es war 1981, da trafen sich finf Gra-
zer Frauen. Sie hatten die Absicht,
eine Zeitschrift herauszugeben. Die
Vorstellungen waren sehr verschie-
den. Aber ein gemeinsames Ziel hat-
ten sie: Sie wollten an die Offentlich-
keit. Die Vielfalt der kiinstlerischen
Produktionen von Frauen, die Ideen,
Konzepte, Visionen und Denkansatze
sollten nicht mehr firr die Schreib-
tischlade produziert werden. Es soll-
te ein Beitrag zur Aufarbeitung der
kollektiven Verdrangungsgeschichte
der Frau sein.

In der Literatur herrschte zu diesem
Zeitpunkt gerade eine Aufbruchsstim-
mung. Die weiblichen Emanzipationsfi-
guren wurden bis dato meistens von
Méannern entworfen. Autorinnen wie
Karin Struck, Verena Steffen und Chri-
sta Reinig, Reprasentantinnen der neu-
en Literatur der Frauen, Christa Wolf,
Luise Rinser und Ingeborg Drewitz wa-
renunter anderen die Weghereiterinnen
fir das neue Selbstbewuf3tsein.

Es bestanden Kontakte zu der ,,Wiener
Frauenkooperative“. Diese ist 1977 an
der Hochschule fiir Angewandte Kunst
entstanden. Ein Jahr spater besetzten
diese Kiinstlerinnen die Galerie nachst
St. Stephan und luden zu einer Kom-
munikationswoche ein. Mit Seminaren,
Podiumsdiskussionen und Aktionen
wollten die Kiinstlerinnen auf ihre Si-
tuation im méannlich dominierten
Kunstbetrieb aufmerksam machen. Im
Herbst 1975 veranstaltete die Galeri-
stin Ursula Krinzinger die Ausstellung
wFrauen —Kunst - Neue Tendenzen*
und Valie Export organisierte in diesem
Jahr ;Magna Feminismus: Kunst und
Kreativitat®, europaweit die erste Aus-
stellung, an der nur Kiinstlerinnen be-
teiligt waren und die dezidiert femini-
stische Anspriiche formulierte. 1977

wurde die Internationale Aktionsge-
meinschaft  Intakt gegriindet. Das
Griindungstreffen fand im Retzhof in
der Steiermark in Form einer Kiinstle-
rinnenklausur statt. Das ,Femifest* der
Intakt wurde ein Jahr darauf veréffent-
licht. Nach der Ausstellung , feminin -
maskulin“ 1979 im Rahmen des Steiri-
schen Herbstes im Kiinstlerhaus in
Graz schien das Thema , Frauen in der
Kunst“ kein Thema mehr zu sein.

Nicht zufallig bestand das Redaktions-
kollektiv von Eva & Co aus bildenden
Kinstlerinnen, Juristinnen, Theoretike-
rinnen, Literatinnen und einer Musike-
rin. Das Bestreben war, mit den ver-
schiedensten Ausdrucksmitteln Phéno-
mene aus dem Bereich der Politik, Ge-
sellschaft und Kultur feministisch-kri-
tisch darzustellen und eine kritische
Auseinandersetzung hervorzurufen.

Verbindend war der Wille, aktiv in das
gesellschaftliche Bewuf3tsein und in
das Kunstgeschehen einzugreifen, zu
verandern und den Beweis anzutreten,
dafl Kunst und Feminismus einander
nicht ausschliefen. Wo sonst mit
Scham und Distanz die Worte Feminis-
mus und Emanzipation gebraucht wur-
den, hat sich Eva & Co explizit dazu
deklariert. Anfangs war diese Deklara-
tion sehr zu unserem Nachteil. Viele
Kunstlerinnen hatten Angst davor, daf3
mit dieser Deklaration ihre Arbeiten
Wertungen und vor allem Abwertun-
gen ausgesetzt werden und ihr Ruf rui-
niert wird. Es gehorte ein gewisses
Maf an Mut dazu, sich personlich zum
Feminismus zu bekennen.

Jenseits des feministischen Anliegens
hat Eva & Co intern immer kinstleri-
sche Maf3stébe angelegt. Den Traditio-
nen des mannlichen Kunstbetriebs mit
seinen Ritualen wurde mit Ironie begeg-
net —eine Oppositionsbewegung gegen
die lauwarme, saftlose, nachahmeri-
sche, onanierende, anbiedernde, deka-
dente Kunstbetriebsamkeit. Ein An-
schlag auf den Bierernst des Kunstbe-
triebes, eine Absage an den Geniekult.
(,Mit der Absage an den Geniemythos
kam die Lust an der Kunst*, Carmen Un-
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terholzer, in einem Artikel (iber Eva &
Coin dem Buch ,,Uber den Dachern von
Graz ist Liesl wahrhaftig".)

Die Gruppe stellte sich aufRerhalb des
gangigen Kunstmarkts. Organisatori-
sche Tatigkeiten und kiinstlerische
Aktivititen gingen Hand in Hand. Es
wurde ohne Riicksicht produziert.
Charakteristisch sind die Vielfalt der
Gattungen und der spielerische Um-
gang, das kunstlerische Experiment
und die Improvisation. Das Suchen
nach neuen Formen. Irritation durch
Widerspriichlichkeiten.

Das erste Heft wurde ohne Subventi-
on aus eigenen Finanzmitteln produ-
ziert. Die Texte wurden getippt, das
Layout selbst geklebt, die kostengiin-
stigste Druckerei ausgewahlt, die ein-
zelnen Blatter (in nicht immer richti-
ger Reihenfolge) aufeinandergelegt,
und jede von der Gruppe lernte buch-
binden. Um die Produktionskosten
moglichst niedrig zu halten, wurden
Papieriiberschiisse in Druckereien
und Papierfabriken gesammelt.

1982 konnte schlie3lich die erste femi-
nistische Kulturzeitschrift Europas —
Heft 1 prasentiert werden. Gleichzei-
tig zu diesem historischen Moment
wurde die eigene Galerie von Eva & Co
mit einer Gruppenausstellung der im
Heft vertretenen Kiinstlerinnen, mit Le-
sungen und Performances eroffnet. In
volliger Verkennung dieses histori-
schen Augenblicks erschienen von den
Zeitungen nur Kritiker aus der Gesell-
schaftsspalte, die sich mehr fiir unse-
re Kleidung als fir die ausgestellten
‘Werke oder den Inhalt der Zeitschrift
interessierten. Gute Kritik erhielt die
zahlreich erschienene ménnliche Pro-
minenz, der Jeans- und T-Shirt-Look
von Eva & Co fiel durch. Die Erwartun-
gen, ,sinnlich-siindige“ Kiinstlerinnen
und harte, kampferische ,Emanzen“
anzutreffen, wurden nicht erfiillt.

Es gab begeisterte Reaktionen vieler
Frauen aus dem In-und Ausland. Dies
bestdrkte uns, die Zeitschrift weiter
zu produzieren, obwohl wir kaum Sub-



ventionen erhielten. Gleichzeitig lern-
ten wir viele Kiinstlerinnen und Orga-
nisationen aus dem gesamten euro-
péischen Bereich kennen. Daraus ent-
wickelten sich einige interessante
Kontakte und Kooperationen, Lang-
sam entwickelte sich ein gut funktio-
nierendes Netz.

1986 wurde die [JAWA, International As-
sociation for Women in the Arts, ge-
griindet. Als Ziel formulierte diese
Kinstlerinnengruppen-Organisation
die gemeinsame Unterstiitzung von Or-
ganisationen, die an der Starkung der
Position von Frauen in der Kunst ar-
beiten; durch die Entwicklung eines
Informationsnetzwerks, die Organisa-
tion internationaler Kongresse und
Ausstellungen und Forderung der For-
schung.

Eva & Co beteiligte sich 1987 erstmals
an der IAWA-Konferenz in Amsterdam.
Das Konferenzthema war ,Die Kunst-
maschine, Entlarvung in der Kunst-
szene®. Es ging um die sozio-6kono-
mische Situation von Kiinstlerinnen in
Europa und ihre Position in der eta-
blierten Kunstwelt. Wahrend der Kon-
ferenz (zu der eine Menge Prominen-
ter aus der internationalen Kunstwelt
eingeladen worden waren und die fiir
die Offentlichkeit zuganglich war) leg-
ten die européaischen Kiinstlerinnen-
Organisationen ihre Ziele und Aktivi-
titen dar und bekamen von den poli-
tischen Repréisentanten der verschie-
denen Lander ein Feedback. Mehr In-
formationen iiber die IAWA und Adres-
sen der Kuinstlerinnengruppen gibt es
in Eva & Co, Heft Nr. 22, anlaBlich des
[AWA-Treffens 1990 in Dublin, und in
Heft Nr. 10.

Diese Treffen fanden in der jeweiligen
Kulturhauptstadt Europas statt. 1992
war Madrid die Kulturhauptstadt. Dies-
mal gab es ein grofies, nahezu uniiber-
windliches Problem, denn es existier-
ten keinerlei Kontakte zu Spanien, ge-
schweige denn zu spanischen Kiinst-
lerinnengruppen, die bei der Planung
und Finanzierung einer Ausstellung
und eines Symposiums hatten helfen
konnen. Also tibernahm Eva & Co von
Graz aus die Organisation. Die Ausstel-
lung ,Autonomia — Frauen-Kunst-
Raum* fand im Sala de Exposiciones
dela Comunidad de Madrid statt. (Eva
& Co, Heft Nr. 23)
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Wir waren sehr gut im Rennen. Eine
Reihe von Vortragen iiber Eva & Co in
ganz Osterreich und im Ausland folg-
ten, oft kombiniert mit audiovisuellen
Live-Improvisationen, manchmal auch
Ausstellungen und Improvisationen.

Mittelpunkt blieb trotz allem die Her-
stellung der Kulturzeitschrift. Aber
auch die Hefte sind meist ein Teil
umfangreicher Aktivititen, die oft in
Zusammenarbeit mit der damaligen
Frauenbeauftragten der Stadt Graz,
Dr. Grete Schurz, organisiert wurden.
Zur Ausgabe ,Fotografie + Musik"
gab es zum Beispiel das einwdchige
Frauenmusikfestival ,400 Jahre Frau-
en in der Musik“, zu ,Film + Video*
Frauenfilmtage im Kino im Augarten,
und das ,Science Fiction“-Heft ent-
stand als Resultat eines von Eva &
Co ausgeschriebenen Literaturwett-
bewerbes, zu dem tuber 200 Einsen-
dungen hereinkamen. Das Heft wur-
de mit Marathonlesungen im ORF-
Studio Steiermark priasentiert. Zuvor
wurde mit dem Preistext ,Asilomar*
von Margret Kreidl ein Horspiel, aus
dem sich das Theaterstiick ,Tarzan
und die Supergene* entwickelte, pro-
duziert. Fir dieses Stlck erhielt
Margret Kreidl den Dramatikerpreis
des Bundesministeriums fiir Unter-
richt und Kunst. Und zum Heft ,Fem-
mage a — Autorinnen {iber Autorin-
nen“ gab es eine sehr erfolgreiche
Lesungsreihe in der Fraueninitiative
Fabrik.

Neben diesen ,reguliren“ Heften ent-
standenen Sonderausgaben - einer-

seits Kataloge, in denen das Werk ei-
ner einzelnen Kiinstlerin présentiert
wurde (Anneke Barger, Angelika Kauff-
mann), andererseits ,Originale“.

Die ,1.0Originale” mit Originalkunst-
werken von sieben Kiinstlerinnen ent-
stand 1987. Es folgte 1988 die ,2. Ori-
ginale®, und 1989 entstanden die
,Frehefte“. Diese waren efsbare Zeit-
Schriften, hergestellt ausschlieRlich
aus Lebensmitteln. Diese Hefte wur-
den nicht nur im DOKU Graz prasen-
tiert, sondern auch in Glasgow und in
Barcelona bei der Internationalen fe-
ministischen Buchmesse ausgestellt.
Einige Exemplare kaufte die ,,National
Art Gallery“ in London, wo sie ausge-
stellt und fotografisch archiviert sind.

Im Mérz 1992 tibernahm Eva & Co die
kiinstlerische Gestaltung der gesamt-
osterreichischen Frauenprojektemes-
se, die das Frauenministerium in der
Wiener Hofburg veranstaltete.

Abgesehen von der koninuierlichen
Herausgabe der Zeitschrift in Hoch-
glanz organisierte die Kiinstlerinnen-
gemeinschaft zahlreiche Ausstellun-
gen, Aktionen, Konzerte, Perfor-
mances und Lesungen und berei-
cherte dadurch das Kunstleben der
Stadt Graz. Uber 250 Autorinnen,
Kinstlerinnen und Theoretikerinnen
wurden innerhalb der 24 erschiene-
nen Ausgaben von Eva & Co préasen-
tiert und publiziert. Darunter waren
zahlreiche Erstveroffentlichungen
von inzwischen bekannten Kiinstle-
rinnen.

Der harte Kern von Eva

RAUEN-KUNST-RAUI

.. Brennender Schuh*, Titelseite von Heft Nr. 23, 1992.
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& Co durch all die Jah-
re waren Veronika Drei-
er und Eva Ursprung,
Mitbegriinderinnen
waren Dorothea Kon-
rad, Silvia Ulrich und
Anne Wruhlich, spate-
re Mitstreiterinnen Bri-
gitte Krenn, Erika
Thitmmel, Carmen Un-
terholzer und Grete
Schurz.

Am 31. Dezember 1992
feierte die Kinstlerin-
nengruppe Eva & Co
ihr zehnjahriges Beste-
hen mit ihrem Freitod.



Noch zu bestellende Restexemplare von
Eva & Co:

Heft 9 - Manner —Frauen definieren Man-
ner

Heft 10 - Bildende Kunst — The Art Ma-
chine. Bildende Kiinstlerinnen setzen Ten-
denzen

Heft 11 — Arbeit — Vom Nationalsozialis-
mus bis zur alternativen Frauenarbeit
Heft 12 - Fotografie + Musik — Fotografin-
nen iiber Fotografinnen, 400 Jahre Frau-
en in der Musik

Heft 13 — Literatur — Marie Thérese Ker-
schbaumer, Margret Kreidl, Andrea Wolf-
mayr ...

Heft 14 - Gewalt — Gewalt gegen Frauen —
weibliche Gewalt

Heft 15 -~ Macht - Die Macht der Ignoranz
Heft 17 - Science Fiction - ... ist in der
Literatur ein kariertes Zebra, das fliegt.
(Marianne Gruber) eine Auswahl des Li-
teraturwettbewerbes

Heft 18 — Film + Video — Interviews, Por-
traits und Szenen

Heft 19 - Begierde - Vom weiblichen Be-
gehren

Heft 20 - Femmage a ... — Autorinnen iiber
Autorinnen. Faschinger, Gerstl, Riese,
Pankratz ...

Heft 21 - Statt-Stadt — Utopien, Projekte,
Konzepte

Heft 22 - DUBLIN ‘91: IAWA + Women Ar-

tists and the Environment

Heft 23 - MADRID '92: Autonomia. Frau-
en Kunst Raum

Heft 24 - FRAUEN SETZEN IHRE ZEICHEN
—Feminismus unter der Lupe der Wissen-
schaft

Preis / Heft S 90,- plus Porto, zu bestel-
len bei Veronika Dreier, Rottalgasse 4,
8010 Graz

DA RO
Titelseite von Heft Nr. 3,

»Tarzan*,
1984.
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Das MANIFEST

Die feministische Kiche als brodeln-
der Topf fiir neue Gedanken serviert ein
neues Gericht:

Eva & Co hat den Freitod gewahit!

* Eva hat gestndigt. Viel zu lange
haben wir wider besseres Wissen
durchgehalten mit unseren nicht
marktkonformen Bestrebungen.
Zehn Jahre Eva & Co — Kinstlerin-
nengemeinschaft und feministische
Kulturzeitschrift sind genug!

+ Eva & Co macht den ersten Schritt,
andere Institutionen kénnten uns
folgen! Viele wéren schon langst fal-
lig und bestehen nur noch weiter,
weil sie zu feige sind, die Konse-
quenzen aus ihrer paradoxen und
unproduktiven Arbeit zu ziehen.
Frauen sind mutiger!

+  Wir fragen uns nun nicht nur mehr
heimlich: ,Woftir?“

* Die Zeitschrift Eva & Co war teuer
und elitar. Wir haben es nicht ge-
schafft, daraus ein Massenblatt zu
machen. Konsumierbarkeit ist alles
— moglichst leicht verdaulich, un-
terhaltsam, allen zugénglich, nicht
zu anstrengend und bitte nicht zu
ernst!

* Eva & Co war ein Alibi fiir die
schlechte Prasenz der Frauen in
der Kulturbetriebsamkeit. Wir sind
nicht mehr l&anger Alibi! Es liegt in
der allgemeinen Verantwortlichkeit,
daB Frauen in der Offentlichkeit
prasenter sind. :

+ Und Uberhaupt: Kunst wird nicht
gewollt — man macht sich person-
lich zum Volksfeind. Die &ffentli-
chen Stellen erhalten zwar diirftig
am Leben. Aber man hat den Ein-
druck, daf diese auch nicht genau
wissen warum, sondern nur zu fei-
ge sind, den Geldhahn ganz abzu-
drehen.

+ Ein Staatsfeind als Schmuckstlck?
Kunst als Dekoration fiir Politiker,
modische GroBstadtbiirger und
imagebewufte Konzerne. Kunst
als Lockmittel fiir Touristenstréme.
Graz als Kulturstadt. :

+ DerInhalt der Kunst, das Umsttirz-
lerische, Revolutionare, in Frage
Stellende wird totgeschwiegen.
Diskutiert wird nur Formales, Flos-
keln wie ,Freiheit der Kunst®, der
Kunstmarkt etc.

+  Wir wissen um die Narrenfreiheit
der Kunstler, aber wir wollen nicht
langer die Narren sein. Uns ist es
ernst mit den Inhalten!

* Heute wird alles Uber Geld bewer-
tet. Was wir machen, hat offenbar

wenig oder keinen Wert — wir zie-
hen die Konsequenzen. Interes-
sant ist die Kunst nur als finanziel-
le Spekulationsware.

e Wir lehnen Kunst ab! Frauen hért
endlich auf, Kunst zu machen, es
ist sinnlos! Und denkt daran: Frau-
enkunst ist nicht in! Der tberall
wachsende Rassismus fordert sei-
ne Opfer. Wir sind nicht das erste.

* Wir weigern uns, weiterhin Kunst
zu produzieren! Parties sind billiger,
und schmicken kann man sich
-auch mit anderem. -

* Der Erfolg hat uns umgebracht.
Und nicht nur uns — bloB wir las-
sen uns weder verbeamten, noch
verheizen, noch beschwichtigen!

+ Kunst soll ein Labor sein. Das Ex-
perimentieren muB in seiner Wich-
tigkeit erkannt und geférdert wer-
den — es ist notwendig flr jegliche
Neuerung und unabdingbar firs
Uberleben.

* Wir fordern die Vielfaltigkeit der
Kunst und nicht lehrerhafte Ent-
scheidungen, was Kunst ist.

+ Kunst ist politisch, gesellschaftlich
relevant, alltaglich.

* Kiinstlerinnen sollen perfekte
Hausfrauen, Organisatorinnen,
Managerinnen, Galeristinnen etc.
sein — Schluf damit! Organisieren
dirfen in Zukunft die Manner, wir
werden uns auf unsere Kunst kon-
zentrieren..

* [Es reicht nicht aus, Kinstlerinnen
in Vereinen zu organisieren. Wir
werden bessere Kampfstrategien
entwickeln und uns neu formieren!
Wir werden alles infiltrieren. Wir
gehen in den Untergrund und in
den Himmel. Und Achtung, wir wer-
den uns in Zukunft tarnen!

* Abjetztlassen wir unserem Wahn-
sinn wieder freien Lauf.

— Kanstlerinnen werden tiberall so pré-
sent sein wie in Eva & Co.

— Wir fordern daher: Zehn Jahre nur
mehr Kunst von Frauen!

31. Dezember 1992

Eva & Co, Veronika Dreier, Reni Hof-

_miiller, Erika Thtmmel, Eva Ursprung

Eine feministische Kulturzeitschrift
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Graz, intergalaktisches Zentrum fiir Su-
perfrauen, 1988
Eva & Co — Postkarte

Mit den Fotografien von realem Raum
wird ein neuer realer Raum erzeugt. Es
wird einerseits mit Alltaglichem ein
Kunstraum geschaffen, andererseits wird
die Begrenztheit des Raumes durch eine
Installation (Superfrau) in der Luft in Fra-
ge gestellt.

Die Fotodokumentation (siche Seite 56)
zeigt den Ablauf der wichtigsten Ereig-
nisse im Alltag einer Hausfrau. Ein All-
tag, der von unzihligen Tétigkeiten be-
stimmt wird: Kochen, putzen, waschen,
biigeln, Kinder an- und ausziehen, Voka-
bel abfragen ... Ihre Tétigkeiten schaffen
und bewahren den Lebensraum der ge-
samten Familie, einen Raum, der fiir die
Frau gleichzeitig Arbeitsplatz und Privat-
bereich ist. Als Arbeitsplatz gekennzeich-
net durch Isolation, wenig Anerkennung
ihrer Titigkeit, ungeregelte Arbeitszeit,
weder Urlaubsanspruch noch Bezahlung,
wird er auch den Anforderungen an ei-
nen privaten Freiraum nicht gerecht.

Lebensraum Frau — Frauenrdume, 1988.
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MATTA WAGNEST

ANERKENNUNG, VORURTELLE,
IDEOLOGISCHE UND PRAGMATISCHE HURDEN

orurteile konnen nichts dafiir,

\ / daf es sie gibt! Vorurteile gibt
es —nicht nur gegeniiber Frau-

en, gegeniiber Kunst, gegeniiber

,Frauen in der Kunst“ - es gibt sie ein-
fach. Das ist ein Faktum.

Wie mit diesen Vorurteilen umgegan-
gen wird ist eine andere Sache. Man
kann sie ignorieren und somit negie-
ren, man kann sich damit in seiner
Arbeit beschaftigen, es sich ,zum
Thema“ machen, oder man akzeptiert
den Tatbestand — nimmt ihn hin - und
geht seiner Arbeit nach.

So verhilt es sich auch mit der Aner-
kennung!

Etwas ,hinnehmen*, ohne sich davon
beirren zu lassen! Das ist eine Hal-
tung.

Ich glaube, wenn Frauen als Kiinstle-
rinnen tatig sind, stehen sie letztend-
lich vor dhnlichen Problemen wie
Manner, stellen sich ahnliche Fragen.
Wenn das Gefiihl der ,Benachteili-
gung" im Vordergrund steht, sollte
Mann/Frau etwas machen, mit sich
machen, denn fiir dieses Gefiihl kann
niemand verantwortlich gemacht
werden. Und selbst wenn, stellt sich
die Frage, wie lange und wie intensiv
man sich damit auseinandersetzen
mochte. Macht man dieses zum ,Ar-
beitsthema“ - dann ist es ja immer-
hin eine kreative Aufgabe, macht man
es dafiir verantwortlich, dafd man
nicht arbeiten kann, da3 man nicht
davon leben kann etc., so ist es mog-
licherweise ein Aufhanger fiir ande-
re Probleme, denen man nicht auf
den Zahn fuhlen mochte. Die Loésung
liegt nicht darin, anderen die Schuld
zu geben.

Was konnte eine
Losung sein?

Wenn sich eine Frau dazu entschei-
det, Kunst zu machen, ist sie mit exi-
stentiellen Fragen ebenso konfron-

tiert wie ein Mann. Der Unterschied
besteht vielleicht darin, da eine
Frau frither" an eine Familiengrin-
dung denkt als ein Mann ...

Es kann sein, daf? die Beschaftigung
damit eine Krise auslost. Diese wie-
derum bietet die Méglichkeit zu um-
fassendem Nachdenken und zur Er-
schliefung neuer Energien! Darin
liegt eine viel grofiere Kraft als in der
Kompensation, die auf Dauer ermii-
dend wirkt!

Ich glaube, Frauen sollten nicht
mannlichen Vorbildern nacheifern,
sollten nicht mannliche Machen-
schaften kopieren und tiberhaupt
stellt sich in diesem Zusammenhang
die Frage, inwieweit solche Termini
sinnvoll sind. Ich glaube, es sind Ver-
einfachungen, die — wenn nicht im-
mer wieder Gberprift — zu ,Worthiil-
sen“ verkommen.

‘Was ist zu tun?

Die Entwicklung und Entfaltung des
Selbst ist zuzulassen. Moglicherwei-
se geschieht dies unter Ausschlufl

i

der Offentlichkeit, und erst Ergebnis-
se dieser Entwicklung spiegeln sich
in der Kunst. Die Zuriickgezogenheit
hat den Vorteil von Intimitat und Pri-
vatheit. Dieser Bereich 1af3t sich nicht
ersetzen. Dieser Bereich lafst sich
nicht ,zeigen“.

Wie ist das zu tun?

Die ,Ehrlichkeit gegeniiber sich
selbst” steht auf der Liste ,ganz
oben*.

Weiters ist es empfehlenswert, die ei-
genen Wurzeln aufzuspiren; diese
mogen in der Kindheit, in der Soziali-
sation, in der Pubertit etc. zu finden
sein. Dies kann ein langwieriger Pro-
zef! sein. Er ahnelt dem Freilegen ei-
nes Archaologen - Stiick fur Stiick
beginnt man sich zuriickzugewinnen.
So werden Energien frei, die ein schier
unerschopfliches MaR an Kreativitit
zulassen. Die Angst, nicht das Richti-
ge zu tun, wird kleiner, somit auch die
Notwendigkeit zur Kompensation die-
ser Angst. Das Bewuf3tsein iiber das
Selbst wachst proportional dazu. Das
ist ein Gewinn auf allen Ebenen!

Ausstellungserdffnung am 8. Oktober 1998 im Josef Krainer-Haus.
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HELGA GLATTFELDER-KNOBL

ARBEIT UND KUNST

er Mensch erkennt sich
D selbst als Mensch in seinen

Beziehungen zu anderen
Menschen. Bestrafung ist Isolation in
einer Gefangniszelle. Jeder Mensch
darf in seinem Leben das tun, was
ihm, als freiem Menschen, gut diinkt,
weil sich diese Freiheit aus der Nicht-
bestimmbarkeit des Seinsgrundes
ergibt. Niemand kann sagen, warum
es uns Menschen gibt. Niemand weif3,
warum es uns nicht geben soll. Jeder
kann seinem Leben einen eigenen
Sinn geben. Jede kann ihrem Leben
einen eigenen Sinn geben. Die Ein-
schrankung der Freiheit griindet nur
in dem Umstand, dal diese Freiheit
jedem Menschen zusteht.

»Die Freiheit, die wir haben, ist das,
was wir Person nennen, das heif’t das
Subjekt, das frei und zwar fiir sich frei
ist und sich in den Sachen ein Dasein
gibt.®

wDer subjektive Wille namlich fordert,
daf} sein Inneres, das heifdt sein
Zweck, aufderes Dasein erhalte, dal
also das Gute in der auRerlichen Exi-
stenz solle vollbracht werden.*!

,Die Aufgabe des
Menschen ist es,
die Freiheit
zu erkennen®

Die Aufgabe des Menschen ist also,
die Freiheit zu erkennen und aus ihr
heraus zu handeln. Hegel setzt sofort
nach der Erkenntnis der Freiheit die
Handlung als Gebot des Menschen,
mit dem Zweck, das Gute in der du-
Rerlichen Existenz zu vollbringen.

Was ist das Gute?

Das Gute kann, wiederum wegen der
Nichtbestimmbarkeit des Seinsgrun-
des, nur etwas sein, das der Mensch

EmN DREHBUCH

erkennt, was sich also am Menschen
definiert, was sich an allen Menschen
definiert. Der Mensch setzt danach
seine Handlungen. In Anschauung
der Welt formiert sich in ihm der Wil-
le fiir seine Handlungen.

., Welt
ist verschieden
zu verstehen*

seiner Arbeit sind ident. Es benotigt
bereits Medien fiir die Informationen
aus dem Aktionsradius des Unterneh-
mens, um die Arbeit des Unternehmens
respektive die Arbeit der Angestellten
des Unternehmens zu bewerten.

Zur Bewertung neuzeitlicher Arbeit
entwickeln sich Instanzen, Systeme,
die den Menschen die notigen Infor-
mationen liefern. Schauplatz ist im-
mer der offentliche Raum.

Welt ist verschieden zu verstehen. Es
gibt die kleine Welt des Bauern, und
es gibt die globalisierte Welt der Neu-
zeit.

,,Bezugspunkt bleibt

immer noch
der Mensch*

..Die Offentlichkeit
der Arbeit verindert
die Offentlichkeit
der Person*

Um zwischen Gut und Bdse unter-
scheidbar zu bleiben, muf} die Hand-
lung offentlich sein. Auf der einen Sei-
te einer gedachten Skala der Offentlich-
keit ist der Bauer. Er kann nicht heim-
lich vorgehen. Jede Tatigkeit ist sicht-
bar - der neue Zaun, was wichst. Auf
der anderen Seite ein modernes Unter-
nehmen. Oft weif3 nicht einmal die Ehe-
frau, was ihr Mann wirklich tut bei sei-
ner Arbeit. Die Offentlichkeit der Ar-
beit verandert die Offentlichkeit der
Person. Es macht einen grof3en Unter-
schied, ob man sagt: ,Er ist der
Schmied” oder ,Er arbeitet beim
Schmied* und man meint ein Unterneh-
men. Im ersten wird mit dem Namen
der Beruf transportiert. Seine Tatigkeit
ist klar definiert, sie bestimmt den Na-
men. Die Offentlichkeit der Person ver-
andert die Offentlichkeit in der Gesell-
schaft, den offentlichen Raum. Es ge-
nigt die Welt des Bauern, um die Ar-
beit des Schmiedes zu bewerten. Die
Gesellschaft und der Aktionsradius

! G. W. F. Hegel: Grundlinien der Philosophie des Rechts. Stuttgart Reclam 1970, S. 114.
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Seit Beginn der Neuzeit wird er gro-
Ber. Bezugspunkt bleibt immer noch
der Mensch, daher kann der offentli-
che Raum zwar raumlich grof3er wer-
den, dafiir aber zerstreuter und diin-
ner. Wie ein Spiegel, der stark oder
schwach fokussiert, werfen die Gren-
zen des offentlichen Raumes viel re-
levante oder viele nicht relevante Zei-
chen zuriick. Die Relevanz hangt da-
von ab, ob sich der Mensch darin er-
kennt - [dentifikation. Ob er Gut und
Bose seiner AuRerung bestimmen
kann. Die Arbeit des einzelnen Ange-
stellten spiegelt sich nicht in der Ge-
sellschaft seiner Person. Sie steht ihr
gleichgiiltig gegeniiber. Die Offentlich-
keit der Arbeit ist eine andere Offent-
lichkeit als die, in der sie sich als Per-
son bewegen. Der Bauer spiegelt sich
in seiner Offentlichkeit, die gleichzei-
tig seine Gesellschaft ist. Selten sonst
hat der offentliche Raum diese Spie-
gelungsfunktion. Ich stelle fest:

Sichtbare Arbeit —
nicht sichtbare
Arbeit

Sichtbare Arbeit verdichtet den of-
fentlichen Raum. Nicht sichtbare



Arbeit verdinnt den 6ffentlichen
Raum.

Der offentliche Raum ist nicht leicht
zu finden. Der Platz ist es nicht. Das
Fernsehen, vielleicht. Was ist im of-
fentlichen Raum zu sehen? In den
Markten geben die Menschen ihr
Geld aus. Die Menschen kennen sich
nicht, sie erkennen sich an ihren Klei-
dern, an der Mode. All das sind Au-
Rerungen. Sie provozieren AuBerun-
gen. Oder soll man von o6ffentlicher
Zeit sprechen, als eine Folge von Zu-
sammentreffen von Ins-Gesprach-
kommen aufgrund einer Mitteilung,
die Selektion verlangt.

,,Kunst ist reine
Offentlichkeit*

Kunst ist reine Offentlichkeit. Seit
ihrer Sakularisierung, ihrer Befrei-
ung aus dem Dienst der Kirche, hat
sie keinen anderen Zweck als den,
gesehen zu werden. Die Arbeit an

Edouard Manet: ,, Friihstiick im Freien*, 1863.
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ihr dient keinem anderen Zweck als
dem, etwas den Menschen zu zei-
gen. Es ist so, als wiirde etwas an
der Spiegelungskraft des Menschen
im zerstreuten grofen 6ffentlichen
Raum verloren gehen, das die
Kunst auf ihre Weise wieder her-
stellt. Die Moglichkeit der Weltan-
schauung. Kunst macht Unsichtba-
res sichtbar.

,,Je mehr heimlich
geschieht
desto starker
wird Offentlichkeit*

So wie die Dimensionen des Mensch-
lichen seit der Neuzeit systematisie-
ren, bekommt das Offentliche als Ab-
straktion einen eigenen adiquaten
Platz in unserem neuzeitlichen Sy-
stem. Umso mehr heimlich geschieht,
desto starker wird Offentlichkeit. Die
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Dimensionens Wissenschaft, Erzie-
hung, Arbeit, Vergniigen, Altenpflege,
Okonomie usw. sind systemische
Teilbereiche des Menschen. Der
Mensch betritt fiir jede Handlungs-
ebene eine eigene entsprechende
Offentlichkeit. Die Schnittmenge der
vielen Offentlichkeiten ist seine Of-
fentlichkeit der Person. Wie ange-
nehm ist es, jemand von wo anders
zu kennen. Es steckt etwas zwischen
vielen Offentlichkeiten. Etwas, das
dem Menschen zu einem ethischen
Subjekt macht.

Ist die Kunst das
Instrument der Ethik
geworden?

In der Abstraktion ist Offentlichkeit
die Bedingung fir die Anschauung
der Welt. Sie ist sogar die Selbstan-
schauung, wenn ,das Gute des sub-
jektiven Willens sein dufieres Dasein
in der Welt" gefunden hat.




HANS PUTZER

SCHREIBEN ALS THERAPIE

ie vielfaltigen Querverbindun-
D gen zwischen Kreativitat und

Leiden waren am 25. Novem-
ber 1998 Ausgangspunkt eines Ge-
spraches im Josef Krainer-Haus. Vor-
angegangen war eine Lesung der Au-
torin Dine Petrik. In ihrem biographi-
schen Text ,Die Hiigel nach der Flut.
Was geschah wirklich mit Hertha K.*
versucht sie das Leben und den Sui-
zid der burgenlandischen Lyrikerin
Hertha Kraftner (1928-1951) nachzu-
schreiben.

Die Autorin, in ihrer hochexpressiven
Schreibweise oft mit der jungen Inge-
borg Bachmann verglichen, gilt als
eine der wichtigsten Lyrikerinnen in-
nerhalb der dsterreichischen Litera-
tur des 20. Jahrhunderts. Mit ihrem
Schreiben hat sie wohl auch immer
ein Stiick ihrer schrecklichen Lebens-
wirklichkeit zur Sprache bringen wol-
len. Das Leiden an diesem Leben hat
fiir einige aufRergewohnliche Gedich-
te gereicht, doch das Schreiben hat
Kraftner nicht ausreichend Kraft fir
ein Leben gegeben.

Natiirlich ist die Vielschichtigkeit im
Beziehungsgeflecht zwischen Kreati-
vitat und Leid immer nur andeutungs-
weise beschreibbar. Zumindest fiir
die Literatur lassen sich aber einige
Markierungen abstecken. Jeder lite-
rarische Text hat immer zumindest
drei Ebenen seiner Realisation, die
des Autors, der Autorin, die des Le-
sers, der Leserin und die des

Textes als autonome Wirklich-
keit.

Wenn es stimmt — und wer méchte
daran zweifeln —, daf alles Geschrie-
bene immer auch ein Stiick Autobio-
graphie ist, so bedeutet Schreiben
selbstverstandlich auch standige
Selbstreflexion. Thomas Bernhard
schrieb sein ganzes Leben lang ge-
gen seine schwere Lungenkrankheit
an. Thomas Mann dagegen, vorder-
griindig von robuster Konstitution,
sieht in der ausgesetzten Erfahrung
des Krankseins eine wichtige Quel-
le fiir die Kreativitiat von Menschen.
Schreibvorginge sind therapeu-
tisch ambivalent, sie konnen so-
wohl Hilfe wie auch selbstzersto-
rend sein.

Diese Ambivalenz findet sich analog
auch bei der Rezeption literarischer
Texte. Die Frankl-Schiilerin Elisa-
beth Lukas kann genauso berechtigt
von der Heilkraft des Lesens spre-
chen wie Giinter Eich davon, daf
die Literatur der Sand und nicht das
Ol im Getriebe der Welt zu sein
habe.

Doch werden solche Uberlegungen,
die ja allesamt auRerhalb der Logik li-
terarischer Texte im engeren Sinn ste-
hen, der Wirklichkeit von Dichtung
iiberhaupt gerechts? Hat nicht Gott-
fried Benn ldngst unbestreitbar fest-
gestellt, da® man zum Schreiben gu-
ter Gedichte nicht die richtigen Gefiih-

DINE PETRIK

le, sondern die richtigen Worter
braucht?

Wie soll nun der zumindest litera-
risch ,Normalsterbliche* damit um-
gehen? In seiner Erfahrungswelt fiihrt
das Leid meist zur Sprachlosigkeit
und nicht zur Sprachmaéachtigkeit.
Und leiden, lesen und schreiben Frau-
en und Manner verschieden?

Im folgenden finden sich die ver-
schriftlichen Statements der vier Ge-
sprachsteilnehmer.

Dine Petrik, Wiener Autorin und
Kraftner-Biografin, weist sich als
Grenzgangerin aus: Ihr Schreiben,
eine kreative doppelte Annaherung
sowohl an Hertha Kréftners als auch
an ihr eigenes Leben und Schreiben,
ist zugleich literarischer Text und
Reflexion der historischen Fakten.
Monika Wogrolly, eine der wichtigsten
Vertreterinnen der jungen Autorln-
nengeneration, spiegelt ihr Schreiben
und ihre Wirklichkeit an Kraftners
Lyrik. Die Grazer Germanistin Ingrid
Spork und der Psychoanalytiker Wal-
ter Pieringer breiten das weite Feld
zwischen Schreiben und Leiden aus,
ohne dabei die innere Logik der jewei-
ligen Standorte zu verabsolutieren.

Erganzt wird dieser literarische Block
mit einem Essay der oststeirischen
Autorin Andrea Wolfmayr, die den
Blick auf eine ganzheitliche Sicht der
Entstehung von Texten wirft.

WAS GESCHAH WIRKLICH MIT HERTHA K.?
— LEBEN UND WERK EINER DICHTERIN

napp vor Beendigung meiner
K Recherchen zum Buch ,Die

Hiigel nach der Flut® - in des-
sen Kontext das kurze Leben der Lyri-
kerin Hertha Kraftner (1928-1951) steht
— wird mir das Schwarzweiifoto einer
Mattersburger Volksschulklasse ge-
zeigt. In der Schar Kindergesichter er-
kenne ich das der acht-/neunjahrigen

Hertha sofort, obwohl im hellen Ge-
sichtsoval die Augen blof dunkle
Punkte sind. Dieses Oval — wie vom
Licht eines inneren Leuchtturms er-
fadt, das das aufblitzende des Fotogra-
fen nicht wahrnimmt — wird von einer
dunklen Haarbinde umrahmt, an der
Schulter lugt eine weiffe Masche her-
vor und 1a3t Zépfe vermuten. Der klei-
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nen Figur, die in einem eleganten Frau-
enkleid steckt, hangt etwas an, das
man gemeinhin ,Babyspeck® nennt —
sowie ein Hauch Stille.

So ist es wohl gewesen: Die Wienge-
borene, die aus einer mittelburgenlan-
dischen Dorfschule nach Mattersburg
gekommen war, umgab Stille. Sie —die



immer mehr als die anderen wufte,
die aufpassen und zuhoren konnte,
immer wie aus ,dem Schachterl* da-
herkam, immer gelobt von den Leh-
rern, zum Klassenaushangeschild sti-
lisiert — war die ,Streberin®, die es in
der schulfreien Zeit tunlichst zu
schneiden galt. Freundschaftsfindung
wurde fir sie immer wieder zum Blin-
dekuhspiel, und so entstand ein Wer-
tegefithl, das starker war als der
‘Wunsch nach Versteck- und Fangspiel,
nach Zwistigkeits- und Verséhnungs-
austragung mit Gleichalterigen. Ver-
starkt wurde das durch die Wiener
Mutter, die sich in Mattersburg als
Schneiderin nur zoégerlich durchset-
zen konnte und deren Einfluf? auf Her-
tha hinsichtlich des ihrer ledigen — in
Wien lebenden - Schwester den kiir-
zeren zog. Diese Tante vermittelte
Hertha erste kulturelle Pragungen und
wachsende Wien-Zuhorigkeitsgefiihle.

Der ehemals politisch sehr exponier-
te, spater sehr scheiternde Vater, Mat-
tersburger, suchte vor den zwei Jah-
ren im burgenlandischen Neutal - wo
Hertha die ersten zwei Volksschuljah-
re absolvierte — politisch in Eisenstadt

unterzukommen, was auch miilang.

Fiir den namhaften Kommunisten und
Mitbegriinder der ,Roten Garde®, die
unter anderem mit dem Kampf ums
Land betraut und dafiir ausgeriistet
worden war, Vertrage in die Tat um-
zusetzen — (das Burgenland war nach

Kriegsende 1918 Osterreich verj;@
lich zugeordnet, Ungarn hatte‘ﬁ%%

biet abzutreten, was erst 192
zahlreichen Scharmiitzeln, g
zwischen war das ominose
lebige ,Heinzenland* ausgemfm
den, safien Kriftner und weitere Ga
dekampfer im Odenburger G
~ fiir Viktor Kréftner lief sich
tersburg, das bereits heftig
flammenden Nationalsozial
sprach, weder beruflich noch person-
lich ein zufriedenstellendes Lebensge-
fige aufbauen; er war und blieb ein
Lkommunistischer Querulant ...“

Die kleine Hertha erlitt die Méangel
dieser ,Erbmassen®, wie das oft bei
Kindern exponierter Eltern, zum Bei-
spiel Politikern auffallig ist, ohne sich
dessen bewuf3t zu sein, sie ist ,,... ein
ruhiges, klares Kind“, sie registriert
das Anderssein der anderen, sie
kommt nicht an, steht im Widerstreit
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mit sich, bringt Inzusammenhang,
lernt Unsicherheit mit Uberlegenheit
kompensieren, wird eine begeisterte,
ja besessene Lesende und entwickelt
anstelle eines Gemeinschaftsgefiihls
ein sehr personliches ... Von Kirchen-
gemeinschaften ist sie ausgeschlos-
sen, da konfessionslos ... In eine
Pfarrgemeinschaft eingebunden sein
— von Chorprobengeselligkeiten bis
zu den diversen Kirchenfesten -
konnte fir (junge) Menschen in die-
ser Zeit sowohl Halt wie Zerstreuung
sein. Viktor Kriftner, der aus einem
katholischen Haus kam und, Kommu-
nist werdend, aus der Kirche austrat
— um in sie wieder einzutreten, um
Herthas Mutter heiraten zu konnen,
erzog seine beiden Kinder aufferhalb
dieses Rahmens, zudem war er Ge-
schaftsfuhrerin einem judischen Tex-
tilgeschift, bis zum Tag, wo im Ghet-
to alle Fenster ,zerscherbten“. Das
war am 12. Mérz 1938 ...

Doch was stiirzte Hertha Kraftners

kung und Verzweiflung, «

der Tod als Schmerztéter | ‘blieb? Esist

wohl als entbehrlich anzusehensf
fiir einen Grof3vater ins Spiel zu wer-

fen: Frith sah sie in das Antlitz d%s;

Todes. Sie blickte in die erstarrte,
schmerzverzerrte Physiognomie de

=

it
schnitt, als er, an einem Baum erfﬁngt,
a@efunden wurde ...“, ist im Nach-
w%g{er Kiihlen Sterne zu lesen ...
d er Grof3vater im Novemﬁéﬁml’-l

Grofévaters, die sich in sein %&f&h

_“ﬁ@ﬁtrlck nahm, war Hertha drei Jah-

und, als man den Grﬁl?»vater
dabei? Sah sie h‘_ €

G

=

Doch zur aufgeworfenen Frage, ,wor-
an Herthas Vater wirklich gestorben
st“, kann ,Klartext“ gesprochen wer-
den: Auf dem Beerdigungsschein
steht jedenfalls: ,Verstorben an
Krebs®. An einem ,Krebsschaden*
also? Herbeigefithrt durch einen Sa-
belhieb ...?

Da erhebt sich eher die Frage, wieso
dieser schwerwiegende Fall, hervor-
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ﬁgenzeugmv Vo;g*m heﬁ;* eger

gerufen durch einen russischen Offi-
zier, der dem einen mit dem Sabel
aber Gesicht und Hals eine ,schmiert”
und dann eine andere erschiefit - das
vor den Augen einer Pubertierenden
— spéter nie geahndet, einer Untersu-
chung zugefiihrt worden ist.

Daf3 er weiter vergewaltigen wird, ist
fiir den Ukrainer legal, ist Teil seiner
Militarausbildung und Befehl: ,Den
Feind demiitigen tber die Frau!* Wie-
so starb Kriftner an dieser Sébelhieb-
verletzung finf Monate lang dahin,
konnte er nicht gerettet werden? Soll-
te er nicht ...? Waren am ,nicht“ nicht
die Russen sehr interessiert? Zu Vik-
tor Kraftners Krankengeschichte und
Tod war von den Barmherzigen Brii-
dern in Eisenstadt kein Wort zu erfah-
ren. Hertha Kréftner verdrangt dieses
lange Sterben, sie spricht vom ,jahen
Tod des Vaters*, sie weist sich Schuld
zu an Vaters Tod; der Vater wollte sie
beschiitzen und eine weitere Person,
die Mattersburger Hebamme, die so-
ort den Tod fand. Und war das
Kraftnerhaus — mit dem Vater im Kran-
¢enhaus — nicht eine ,sturmfreie
Bude* fiir diese Herren auf ,,Quartier-
suche”, im Haus die Mutter, ein fiinf-
jahriger Bub und wie in einer Geisel-
haft die Siebzehnjahrige, die 1945/46
zu maturieren hatte?

Sollten Behauptungen zutreffend sein,
daf? sie mehrmals Vergewaltigung aus-
gesetzt war? Derlei Auskiinfte mufite
auch ich sofort ,verdrangen®, meine
Fragen, ,was geschah wirklich mit
Hertha K.?“, konnten diesen nicht
nachgehen und nicht Geriichten, daf

Vitglieder der (russischen) Be-
igsmachte gegeben hitte, die

e

‘ebenso in einem ,Krebsgang“ ende-

Freilich war dieser Bedauerns-
i e ja auch ,unzurechnungsfahig,
weil betrunken®, wie kiirzlich zu ho-
ren war. Schuld ist ja doch das Opfer,
die Hertha ist schuld, die sich hat ver-
gewaltigen lassen. Faktum ist: Ein paar
Tage, bevor auf sie dieses Trauma da-
heim zustach — das daraus resultieren-
de Schuldgefiihl, das sie zunachst in
der Hoffnung ,,Neubeginn-Wien* zu be-
waltigen glaubt, ist sie von vier Rus-
sen vergewaltigt worden, was ich re-
cherchiert und mir bewuf3t zu ma-
chen erlaubte, von dieser ,tragischen
Figur ..."“ dieser ,nicht normalen“, die



sich wie (weil) der Grofdvater auch
umgebracht hat.

Vielschichtig und unfafibar sind wohl
die Grinde, die Menschen in den Frei-
tod treiben, letztlich wird es die totale
Verzweiflung und Leere sein wodurch
ein Weiterleben unmaoglich erscheint
und es ist anzunehmen, dafd es alles
andere als leicht fallt, sich vom Leben
in den Tod zu heben. Nach Erwin Rin-
gel gehn sie davor durch die Holle ...

Kraftner hat mit verzweifelter Ener-
gie ums Leben gerungen, das Leben
gesucht, suchtartig, gliickssiichtig,
galloppierend, haltsuchend, ver-
strickt in Gewesenes, zerriittet im Ge-
genwartigen, ihre Beziehungsmuster
zerreifRen schnell; kurz entflammen-
de, schon verloschende Verbindun-
gen, die Innennarben brechen bestan-
dig auf, die Hoffnung, das Gewesene
loslassen zu kénnen, erweist sich als
triigerisch. Skeptisch zuriickhaltend
— doch voll Klugheit und Idealismus
— kommt sie rasch ins Gesprach.
Personlichkeiten sind ihre Partner,
werden ihre Geliebten. Offen bekun-
det halt sie nichts von der dienenden
Funktion der Ehe (Frau) und sehnt
sich danach, wie jede andere junge
Frau dieser Zeit: Eine erfiillende Be-
ziehung, eine Hand, ein Handlungs-
biindnis, so geht sie von Hand zu
Hand, ein Hang zur Schnelligkeit ent-
steht. Untergehend entsteht ein
Werk, das Spiritualitat und Sinnlich-
keit hat, einen dunklen Ton, unnach-
ahmliche Tiefe, im Ubersetzungspro-
zefd des Nichtsagbaren schreibt sie
schwerwiegend — in genialer Metho-
dik — Lyrik, Prosa, Tagebiicher, ums
Leben ringende Briefe druckreif ins
Papier, dazwischen steht das Gewe-
sene - unsichtbar fiir das Auge. Vor-
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tibergehend soll ihr ihre Kunst auch
zur Therapie werden. Weh tut es, wie
sie die Natur beschreibt, die Hiigel
um Mattersburg, die Mohnfelder, die
Wulka, ihre Liebesbeziehungen.

Ist 48 Jahre nach ihrem Tod dieses
konsequente Umschreiben und Ver-
schweigen obiger Fakten noch lo-
gisch? Ideomotorisch? Eine notori-
sche Unterlassungsideologie? Wieso?
Verletzung des Schamgefiihls? Wes-
sen? Werden nicht Schamgefiihle ge-
weckt, wenn man(n) sich’s weiter
leicht macht, sie als ,gestort/krank/
nicht normal” festmacht, als sich ein-
gehend mit ihrem Grundverletzungs-
zustand zu befassen? Ein Zustand, fiir
den sich weder Gesprachspartner
noch Gegenpol finden sollte, kein Be-
wufltsein — auler dem der Selbst-
schuld -, ihren , Seelentod” zu verba-
lisieren, aufzuarbeiten, ihre verque-
re Libido, die sie verfiihrte und ver-
storte und mit Ekel und Scham zu-
rucklie?, dazu die Angst, sich immer
mehr zu outen, mit ihren Depressio-
nen, die sie schnell enttarnten, wo-
moglich in einer Klinik zu landen, aus
der es dann vielleicht kein Heraus
gab; sollte sie blind fiir den Zeitgeist
gewesen sein, der von Erfahrungsnie-
derschlagen strotzte, wo diese leicht-
fertig als ,Gestorte" festgemachten
sehr leichtfertig verschwunden sind?

Ihren ladierten Selbstwert maskiert
sie mit Licheln und Plusmacherei.
Vielleicht vermittelte sie manchmal
den Eindruck einer Gespaltenen, ihr
ibertriebener Hang zu Religion,
Transzendenz war doch auch nur Aus-
druck einer verzweifelten Haltsuche.
Nichts war mehr da, weder Selbstach-
tung noch Kraft fiir das Studium. Um
sich die standigen personlichen Nie-
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derlagen nicht einzugestehen, ver-
schreibt sie sich Anbetungen und
Uberhéhungen (Die Uberhshung,
heif3t es, ist die Kehrseite des Has-
ses ...) Sie muf die, ,,die ihr mehr nah-
men als gaben“ sehen, wie sie sein
sollten, ihre Geliebten idealisierend,
sich selbst standig entwertend: ,Ich
war ja nicht gut/ich war so bos/ent-
schuldige/verzeih/ich muf3 wahr-
scheinlich operiert werden.* Dabei
wvoll innerem Reichtum*, dabei immer
erschopfter. ,,... Mein Lebensgegefiihl
ist seit langer Zeit schon stark ange-
griffen, ich habe mich dagegen ge-
wehrt ...“ Depression geht oft einher
mit ausgepragtem sexuellen Verlan-
gen, heifdt es. Sie schreibt: ,... Ich
wihle erst in der Erinnerung aus ..."
Und sie hat abgetrieben. Wie ging dies
wohl, nach dem Krieg? Gab es Bei-
stand von jenen, denen sie haushoch
iiberlegen war? Standig ,maskiert®,
schreibt sie sich Mut zum Tod zu.
Trotz aller Anstrengung, umsonst, ze-
mentiert sich in ihr, und sie macht rei-
nen Tisch, vernichtet alle personli-
chen Briefe, sie hat die Grofe, allen
spiteren Schuldzuweisungen den
Wind aus den Segeln zu nehmen, weg
von Familie, Institution, Freunden,
Geliebten, um sie sich zuzuschreiben,
indem sie ,Wenn ich mich getétet ha-
ben werde" verfadt. Auf einen ,Aus-
Léser” wartend, bis zuletzt mit jeder
Herzfaser hoffend, stirbt sie — 23jah-
rig — an einer Uberdosis Veronal. ,Es
ist die alte Schuld/Ich war nicht im-
mer so/Die Ereignisse am Kriegsende,
der jahe Tod meines Vaters/Dann ein
Erlebnis, das mich ganz aus dem
Gleichgewicht brachte, da griff ich zu
jenem Mantel...* Diesen Mantel nen-
ne ich Folie. (,,Die Hiigel nach der Flut.
Was geschah wirklich mit Hertha K.“,
Otto Miiller Verlag.)

LEIDENSCHAFT UND LEIDEN

ibt es einen Zusammenhang
G zwischen Schreiben und Lei-

den? Warum beginnt jemand
zu schreiben? Welche Bedeutung
mag das Schreiben fiir einen Men-
schen wie die Autorin Herta Kraftner
gehabt haben, die sich mit dreiund-
zwanzig Jahren das Leben nahm?

In meiner ersten Veroffentlichung, dem
nach Empfehlung von Heinz Hartwig
von Emil Breisach herausgegebenen
Prosabandchen ,Sturzflug ins Schwe-
bende*, reflektierte ich als Achtzehn-
jahrige tiber meine Leidenschaft, wo-
bei schon in dem Wort ,Leiden* ent-
halten ist. Um dieses Leiden, das zu-
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gleich auch eine Leidenschaft ist, dreht
sich mein Leben. Unter dem Titel
Traum ohne Ausgang" begriindete ich
in einem Brief an Emil Breisach, war-
um ich zu schreiben begonnen hatte:

,Die fritheste Erinnerung, die meinen
Hang zum Schreiben betrifft, ist an



einen Urlaub im Siiden, als ich, sie-
benjahrig, meine erste Geschichte
schrieb, erstmals mit der bestimmten
Absicht, vom eigenen Schicksal fort-
zukommen und iber das Schicksal
anderer zu den Menschen zu gelan-
gen.“

Warum schreiben Menschen? Ich
glaube, daf} Schreiben nichts anderes
als Gartenarbeit oder Stricken ist. So
wie manche Menschen an dem far an-
dere unverstandlichen Stricken von
Pullovern Gefallen finden oder am
Pfliigen von Erde, Umpflanzen, Gie-
f3en, am Topfern, Malen, an bestimm-
ten Sportarten, so treibt es andere an
den Schreibtisch, in einen stillen Win-
kel, zum weifen Blatt Papier.

Das weif3e Blatt hat mir frith Raum
gegeben. In meinem Elternhaus hat-
te ich kein eigenes Zimmer. So wurde
das Blatt Papier mein Zufluchtsort.
Auf dem Papier konnte ich mich aus-
breiten, ohne mich beobachtet zu
fithlen, ohne da® jemand mein Ge-
sichtsfeld durchschnitt. Das Papier
hat mich aufgefangen, getragen, her-
ausgebildet, sooft ich es beschrieb.
Es gleicht einem Liebesakt, das Pa-
pier als Haut, durchdrungen von Au-
genblicken.

Ich legte meine Stirn darauf. Schrei-
bend konnte ich die Enge der elterli-
chen Wohnung verlassen. Schreibend
konnte ich zu den Menschen, in fer-
ne Lander, auf fremde Kontinente,
auch ins Weltall gelangen. Schreibend
gelang die Befreiung. Ich betrachte
das Lesen als komplementare Aktion.
Lesen ist Agieren. Ein Erganzungspro-
zef3. Ohne Leser ist jeder Text arm-
selig und verlassen. Einsam ist jeder
Autor - vergiftet von sich. Daher der
Drang zur Veroffentlichung, das Be-
seelte weiterzugeben, euch zu zeigen:
Das bin ich! Ich bin euch ahnlich! -
Unter den Menschen, ihnen verpflich-
tet zu sein.

Schreiben ist ein stindiges Bediirfnis
nach Liebe, unausgesprochen, ge-
schrieben blof.

Und blank.

Mich stilistischer Mittel bedienend,
nahere ich mich der Welt -

bewege mich nach draufien -

seht her! Fait mich an, Leute!

Ich habe euch gern um mich,
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beriihrt mit euren Augen meine Wor-
te, streicht an meinen Gedanken ent-
lang, steht darauf wie auf Stufen,
Und es wird zur Verschmelzung kom-
men: Was ich jetzt von mir gebe, wird
euch in Zukunft treffen. Meine Augen-
blicke werden aufgenommen und er-
lebt. Ihr werdet es erfahren: das! Und:
das hier! Dieses!

Wenn ich meine Literatur heranzie-
he, so nur aus Hilflosigkeit, da ich
nicht anders klarmachen, nicht an-
deuten kann, was ich meine. Ich will
mich zeigen, betrachte mein Leben
als Auftrag, das zu tun.

In meinem jiingsten Text (Arbeitstitel
,Die Menschenfresserin“), in dem es
um eine Geschichtenerzahlerin geht,
die in Talkshows auftritt, springen die
Worte dem Leser an einer Stelle ohne
Vorwarnung in direkter Anrede ins
Gesicht, fallen ihn an, ist der Leser,
obwohl er es immer schon war, in den
Text aufgenommen. Die Protagonistin
in dem Roman hegt tibrigens keinen
anderen Wunsch, als ihre Geschichte
zu verlassen und mehr als nur eine
Figur ihrer eigenen Erzihlung zu sein,
weshalb sie sich einen schrecklichen
Plan zurechtlegt, um dieses Ziel zu
erreichen. Sie geht davon aus, daf} sie
aus ihrer Geschichte ausscheidet,
wenn sie das schlimmste Verbrechen,
das man sich ausdenken kann, began-
gen hat und ermordet kurzentschlos-
sen ihren in Texas lebenden Yogaleh-
rer, einen ihr gleichgiltigen Men-
schen. Damit nicht genug, schneidet
sie ihm die Zunge und ein Stiick des
Gesafdes heraus, um letzteres zu bra-
ten und verzehren. Die Konsequenz ist
ihre Hinrichtung, da in Texas die To-
desstrafe gilt. Vielleicht fragt man
sich, warum diese Greueltat? Warum
die minutiose Schilderung des Mor-
des, wieder und wieder? Warum tiber-
haupt dieser Mord, warum Kanniba-
lismus? Was will die Autorin ihren
Lesern sagen?

Schreiben und Leiden - wo ist der
Zusammenhang? Im Zuge von fiir ein
wissenschaftliches Forschungspro-
jekt angestellten Feldstudien auf
psychiatrischen Stationen lernte ich
eine Reihe von therapeutischen Stra-
tegien kennen, Bewegungs-, Lauf-und
Maltherapien, die neben psychophar-
mazeutischer Behandlung vielfach
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zur Anwendung kommen. Was ware
jedoch von einer Schreibtherapie zu
halten? Nicht jeder Mensch ist ein
Mann/eine Frau des Wortes. Mancher
kann sich nicht ausdriicken, ringt um
Worte, stammelt oder schweigt. Sind
wir Literaten, so frage ich mich, ge-
geniiber den zum Schweigen Ver-
dammten nicht unendlich im Vorteil?
Mir fallt ein seit seinem neunten Le-
bensjahr mit mir bekanntes und heu-
te fiinzehnjédhriges Madchen ein, mit
dem ich mich, als ich es in einem
Griechenlandurlaub kennenlernte,
stark identifizierte. Die sprithende
und ansteckende Lebendigkeit der
Kleinen griff auf mich aber, die ich
gerade in tiefe Trauer nach dem Ver-
lust meines am Sekundenherztod
unerwartet verstorbenen Ehemannes
verstrickt gewesen war, dieses Mad-
chen konnte mich aufwecken, indem
es wahrend der Mahlzeiten auf einer
grofien am Meer gelegenen Terrasse
von Tisch zu Tisch eilte und jeden,
auch Fremde, mit sich beschaftigte,
oder einfach Uno-Spielkarten mitten
unter die Speisen und Getranke leg-
te, um auf sich aufmerksam zu ma-
chen, was vielen lastig war, worauf es
hief}, da dieses Kind keine Erzie-
hung genossen habe, hyperaktiv und
anstrengend sei. Ich liebte das klei-
ne Madchen, das so herzzerreifiend
lachen und aufbegehren konnte,
wenn es etwas nicht gleich verstand,
wenn ihm keine Beachtung geschenkt
wurde. Aus dem Kind briillte das Be-
dirfnis, willkommen und geliebt zu
sein. Wohl war es manchmal aufsas-
sig, wenn es mich in den folgenden
Jahren immer wieder besuchte und
wir uns lachend und plaudernd durch
die Stadt schlugen und uns in unse-
ren Urteilen tber die Welt trotz des
grofien Altersunterschiedes einig
waren. In ihr fanden meine innigsten
Winsche Gestalt, wie sie sich viel-
leicht bei mir wohlfiihlte. Daf} sie
hochintelligent und schén ist, davon
ganz zu schweigen; natiirlich ist sie
etwas Besonderes, war die Klassen-
beste, schrieb mir unvergleichlich li-
terarische Briefe, hat jedoch nie den
Anspruch erhoben, sich an ein Leser-
publikum und nach auf3en zu richten.

Umso héarter war fiir mich der Schlag,
als mir ihr Vater vor wenigen Tagen
mitteilte, sie sei seit anderthalb Mo-
naten in der Psychiatrie und auf Psy-



chopharmaka gesetzt, da sie sich wie-
derholt — und quasi bis zum Suizid-
versuch - in den Arm geschnitten
habe. Wéhrend meines Besuchs bei
ihr sah ich die tiefen Einschnitte und
Brandverletzungen durch Zigaretten-
glut, worin das Blut verkrustet war,
und konnte das Bild nicht aus den Ge-
danken wischen, in dem ich sie sah,
wie ihre Hand Messer, Rasierklingen,
Scherben fihrte ... was nach ihrer
Angabe zur Sucht gediehen sei ...
wovon sie nicht wisse, warum sie es
tue ... ihre Ratte habe ihr Trost ge-
spendet, iiber die Wunden geleckt ...
Von einem inneren Druck war die
Rede. Von keinem Schmerzgefiihl im
Arm. Auch ihr Bein war zerschnitten.
Ich erinnerte mich meiner eigenen
Anlaufe, mir als Teenager einen Ader-
laf zu machen, um nicht an innerer
Anspannung zu krepieren. Ich hatte
nur sachte geschnitten, nur um zu
probieren, vielleicht dann dariiber
schreiben zu konnen, wie ein ande-
res Madchen, dem es viel schlimmer
erging als mir, sich tiefe Schnitte setz-
te und daran verblutete. Meine Pro-
tagonisten waren jene, die es mir ab-
nahmen, alles, was mir selbst erspart
blieb; sie lie3 ich reden, schreien, ih-
nen schrieb ich frith auf den Leib, ti-
towierte mit meinem unausgestande-
nen Leid ihre Seelen, wahrend meine
junge Freundin nichts dergleichen fiir
sich entdeckt hat, das sie erleichtern
konnte. Soll sie sich doch auch wel-
che erschaffen, die es ihr abnehmen,
sodafd sie es nicht am eigenen Leib
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erfahrt! Konnte sie schreiben; sie kann
ja; warum tut sie es nicht? Im Tage-
buch, sagte sie zu mir, wenn sie sich
hinsetze und zu schreiben beginne,
seien sehr schnell vier, fiinf Seiten voll.
Sie soll es doch weitergeben, abgeben
an die Welt, ihren Schmerz, ihr Leid,
ihre Not in ein Kunstwerk gieffen, da-
mit es die Welt in sich aufnehmen und
von ihr fortnehmen kann. Darauf hof-
fe ich wie auf nichts anderes, denn
sich mit Schnitten zu verzieren, die
den Tod heraufbeschwéren, ist nichts
anderes als ein Ausdruck von Sprach-
losigkeit. Wo die Worter enden, miis-
sen Schnitte sein. Wo Gedanken kei-
nen Ausgang finden, dort flie3t Blut.

Schwenken wir an der Stelle auf die
Lyrikerin Herta Kréftner und fragen,
warum sie sich im blithenden Alter
von dreiundzwanzig umbrachte. Su-
chen wir nach rationalen Begriin-
dungsmaoglichkeiten, warum sie es
tat, wie sie selbst in einem Text der-
lei Griinde bereits vorweggenommen
hatte, war es vielleicht die mit der Exr-
mordung ihres Vaters einhergegange-
ne Vergewaltigung, die den Ausschlag
dazu gab? Oder wollte Herta Kraftner
dem Leiden ein Ende bereiten, einem
namenlosen Leiden, das ihre Gedich-
te so fruchtbar werden liefs, und
schaffte mit ihrem Selbstmord den
Sprung aus dem Reich des Sagbaren,
konnte ausufern, Grenzen sprengen,
tanzen, sprithen, explodieren, wie es
ihr bislang nur in Gedanken, in ihrer
Lyrik gelungen war?

INGRID SPORK

Totet man sich, um seine Geschich-
te zu verlassen? Um mehr als nur
weine Figur® im Welttheater zu sein?

Die Kraftner war eine faszinierende
Gestalt, hort man sagen, und hatte
der Bachmann das Wasser reichen
koénnen. Doch schien die Kréftner
nicht kréftig genug zum Uberleben
und hinterlief} so nichts als eine diin-
ne Spur von Gedichten. Noch immer
spricht sie uns an, blickt uns an aus
ihren Gedichten, singt, geht in uns
ein, wirkt nach, immer weiter ...

Hat nicht aufgehort zu leben und zu
leiden, denn ihr Leid sickerte aus den
Gedichten, die wihrend der Lektiire
gleichsam tiber mir, mir aus den Wol-
ken entgegenhingen wie aufgekniipf-
te nasse Italienerwasche, in mich ein,
durchdrang meine Eingeweide, mach-
te mein Herz anders pulsieren. Ein
Verwandlungsvorgang: Nach der Lek-
tiire von Strindberg, Hamsun, Bach-
mann, Bernhard, meinen Lieblingen,
nach der Bekanntschaft mit Herta
Kréftners Lyrik bin ich verwandelt,
bin ich nicht mehr dieselbe, nein.

Schreiben hat nicht nur mit Leiden und
Leidenschaft, sondern auch mit Macht
zu tun. Ich habe die Macht, euch Le-
ser zu berlihren. In meinen Worten be-
gegnet ihr mir viel eher, als wenn ihr
mich anseht. In meinen Worten sind
wir eins. Das ist mir das grofite Glick
im Leben, wofiir ich unendlich dank-
bar bin, mir, den Lesern, Gott.

BEOBACHTUNGEN ZU HERTHA KRAFTNER

nser Gesprach Uber Hertha
l l Kraftner wurde mit einer Pra-

sentation von Dine Petriks
Buch: ,Die Hiigel nach der Flut. Was ge-
schah wirklich mit Hertha K.?“ einge-
leitet. Dine Petrik hat sich sehr genau
mit dem Werk Hertha Kréaftners be-
schaftigt, dariiberhinaus hat sie aber
auch versucht, neue Einsichten in de-
ren Leben zu gewinnen. So hat sie sich
bemiiht, den Selbstmord der jungen
Autorin, der sonst in der Sekundarlite-
ratur immer als unmotiviertes Ereignis
verstanden wird, aus ihren Einsichten
in die Biographie zu verstehen.

Die Herausgeber und Kommentato-
ren der Werke von Hertha Kraftner
haben es zwar unternommen, die
zugrundeliegenden Kradnkungen
und Verstérungen zu umreifien, sie
aber nicht beim Namen genannt,
vielleicht davon auch nichts ge-
wufdt. So schreibt Hans Weigel in
der ersten Ausgabe aus dem Werk
Kraftners, ,Warum hier? Warum
heute? Gedichte, Skizzen, Tagebii-
cher*, einleitend tiber den Selbst-
mord — sie ,war schon tief im Tod
gewesen, sie hatte von ihm her und
zu ihm hin gelebt®. Vielleicht, mut-
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mafdt er, sei sie aber auch zu gliick-
lich gewesen kurz vor ihrem Tod
und habe dieses Gliick nicht aushal-
ten kénnen.

Auch spitere Herausgeber ritseln
—,Es hat noch im nachhinein den
Anschein, als hitte sie am meisten
an sich selber gelitten und dar-
iber alles vergessen — doch sie litt
weniger an sich als an der Unfahig-
keit der Welt, zu ihr zu kommen.“
Eine chronische Depression wird
zitiert, deren Genese aber nicht
erklart.



Dine Petrik hat naher hingesehen,
andere Gesprachspartner in Mat-
tersburg, dem Wohnort der jungen
Kraftner, gefunden, das offensicht-
liche Lokalgeheimnis beim Namen
genannt und Kriftners Selbstmord
verstehbar gemacht. Es ist — aus der
Sicht der Literaturwissenschafterin
- interessant, daff die Herausgeber
der Texteditionen zu Kraftner die
Autorin letztlich als Objekt der Wis-
senschaft belassen, ihrem
(Eigen)Leben nicht wirklich Bedeu-
tung zumessen und ihren Selbst-
mord als unverniinftig nicht verste-
hen wollen. Die Lyrikerin Dine Pe-
trik ndhert sich der Autorin mit ih-
rem einfithlsam rekonstruierenden
Roman hingegen auf subjektive Wei-
se und versucht, Kraftner als moti-
viert handelndes Subjekt zu verste-
hen. Daher kann sie auch die Griin-
de des Selbstmords entschliisseln —
als spéte Reaktion auf eine Verge-
waltigung als 17jahrige, ein Erleb-
nis, das zudem mit Schuldgefiithlen
am Tod ihres Vaters, der beim Ver-
such, sie zu verteidigen, todlich ver-
letzt wurde, belastet war.

Bereits in einer Neuauflage der Wer-
ke Kriftners 1977 findet sich eine No-
tiz Glnter Ungers, die von spateren
Editoren offenbar nicht ernstgenom-
men wurde — darin schreibt er, daf}
ein Offizier der Roten Armee in das
Haus, in dem Kréftner wohnte, ein-
drang und die anwesenden Frauen,
darunter auch die junge Autorin, be-
drangte. Eine Hebamme wurde
durch einen Pistolenschuf} getotet,
beim darauffolgenden Handgemenge
erlitt Hertha Kraftners Vater todliche
Verletzungen. Unger interpretiert
dieses Ereignis jedoch nicht psycho-
logisch — im Gegenteil, unmittelbar
an die Schilderung dieses Ereignis-
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ses fiihrt er an, daR Hertha Kraftner
ein Jahr danach, durch ﬁbersprin-
gen zweier Klassen, die Matura ab-
legte. Er fithrt also den Verdrin-
gungsprozef, dem auch Hertha
Kraftner oblag, weiter. In ihrem Text
.Wenn ich mich getdtet haben wer-
de”, in dem sie mogliche Argumente
fir ihren Selbstmord angibt, schreibt
sie: ,Neben diesen Deutungen (fir
den Grund des Selbstmordes), die
sich alle auf die Annahme einer
krankhaften Veranlagung stiitzen,
wird es jene geben, die ein schock-
haftes Erlebnis als Ursache angeben.
Ihnen zufolge konnte der Tod eines
Nahestehenden, eine Untreue des
Geliebten, der Bruch eines langjah-
rigen Verhaltnisses, Streit in der Fa-
milie oder dergleichen mehr die Ver-
anlassung zur Tat gewesen sein. Nie-
mand wird etwas Genaues wissen,
aber alle werden von der Richtigkeit
ihrer Annahme iiberzeugt sein.” Alle
moglichen Erklarungsversuche ver-
wirft sie jedoch mit dem Schluf3satz
dieses Textes: ,Die wirkliche Ursa-
che, warum der Tod einen trifft, zu
wissen, ist niemals moglich; wirklich
und ausschlaggebend ist nur, daf
der Tod auch nach Teheran
kommt.“

Diese Verritselung ihres Sterbens,
das Verdrangen der zugrundeliegen-
den traumatisierenden Ereignisse
tiber und durch den Text durch Her-
tha Kréaftner wurde ihr von spéateren
Kommentatoren offenbar geglaubt -
ihr Schreiben wird insgesamt als au-
tobiographisch verstanden, und so
wird der Text ,Wenn ich mich geto-
tet haben werde® als Ausdruck der
Todessehnsucht, der chronischen
Depression verstanden, die sie in die-
sem Text als Interpretationsmoglich-
keiten ja auch anbietet. Daf} dabei

mithilfe des Textes eine Verdrangung
moglich wird, wird erst spat erkannt:
L,Denn die Vernichtung des Opfers
durch das Verdrangen und Verheim-
lichen der Tat, die so zu einer untrag-
baren Last wird, geschieht auch bei
Kréaftner.”

Damit ist auch die zugrundeliegen-
de Frage unseres Gesprachs, ob aus
(psychischem) Leiden Kunst entste-
hen kann, angesprochen - im Prin-
zip gibt es dariiber kaum Kontrover-
sen, Kunst kann aus Leiden entste-
hen, hat aber auch andere Quellen.
Nicht jedes psychische Leiden sym-
bolisiert sich aulerdem in Kunst,
Vorwissen und Anlage des Leiden-
den sind dafiir ausschlaggebend —
héufig wird der Ausdruck iiber den
Korper gesucht, in einer Krankheit
also. Selten wird aufferdem das Lei-
den bewufdt zur Kunstproduktion
eingesetzt - auch Hertha Kraftner hat
ja ihre Probleme verschwiegen und
sie nicht in eine langfristige ,produk-
tive* Verwertung umleiten kénnen.
Die Symbolisierung, das Schreiben
etwa, mindert auBBerdem nicht im-
mer den Leidensdruck — ,Wenn ich
mich getotet haben werde“ hat als
Text, wie wir rickblickend wissen,
weniger entlastenden als program-
matischen Wert, ist also weniger
Sublimierung als Fest-Schreibung
und Vor-Schrift. Erginzend soll an-
gefiihrt werden, daf3 die junge Auto-
rin sich in der Wahl der Todesart
wieder an einem Text orientiert hat
— an Schnitzlers ,Fraulein Else”, das
sich mit Veronal vergiftet, also die-
sem Text ihren eigenen Text und ih-
ren Tod hinzugefiigt hat. Literatur-
wissenschaftlich lafit sich das als
intertextuelles Spiel der Verweisung
verstehen — aber biographisch gese-
hen ist das ein schwacher Trost.
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WALTER PIERINGER

SCHREIBEN ALS THERAPIE

GIBT ES EINEN ZUSAMMENHANG ZWISCHEN KREATIVITAT UND LEIDEN?

hesen voraus: Der Mensch ist

I ein tragisches Wesen: Er er-
kennt Dimensionen der Wirk-
lichkeit, die er nicht verantworten
kann. Der Mensch ist ein kreatives
Wesen: Er ist fahig, Widerspriiche,
sinnvoll, in einer Gestalt zu vereinen.

Im Lichte der Medizinischen Psycho-
logie ist Kreativitat jene schopferi-
sche Kraft, welche die Entwicklung
von Lebensprozessen ermoglicht und
in einer spezifischen Zeit/Raumbezie-
hung neue Ausdrucksformen und In-
halte schafft.

Kreativitit ist die Keimkraft des Le-
bens, die Einheit Giber der Vielfalt
gestaltet und widerspriichliche Teil-
aspekte zum Ganzen fiigt; sei es in
Kunstwerken, in einem gegliickten
Leben oder in der Kultur an sich.

Nach C. G. Jung ist ,Kreativitit jene
lebendige Ausdrucks- und Gestal-
tungskraft, welche das Chaos

Simone de Beauvoir benennt dies so:
»Schreiben ist die Chance, der Erstar-
rung zu entgehen.”

Aus der Sicht der Medizinischen Psy-
chologie ist aber ,Schreiben® sicher
viel komplexer zu sehen.

Folgende basalen Motive gelten, aus der
Sicht der psychologischen Kreativitats-
forschung, als allgemeine und gleichzei-
tig wirkende personliche Impulse:

¢ Schreiben ist Selbstdarstellung
und Spiel

¢ Schreiben ist Selbstbehauptung
und Leistung

e Schreiben ist innerer und auerer
Dialog, ist Ringen um personliche
und soziale Wertbildung

¢ Schreiben bedeutet letztlich
auch, iiber die eigene Person hin-

auszutasten, ist Transzendierung
des Lebens

Von Charakter und der Stimmung des
schreibenden Menschen abhingig,
wird mal mehr das eine, mal das ande-
re Motiv vorrangig sein und die person-
liche wie soziale Wirkung bestimmt
werden. Nicht jede ,Schrift” ist eine
heilbringende. Schriften, die als Kunst
bezeichnet werden, zeichnen sich aber
doch meist als ein Ringen um ,Sinn“
aus.

Gibt es nun, wie viele vermuten, ei-
nen Zusammenhang zwischen Krea-
tivitat und Leiden ?

Die Nihe von Kreativitat und Pa-
thologie ist seit langem vermutet:
,Der Kiinstler lebt von seinem Dai-
monion, der psychopathologi-
schen Komponente seiner Person®,
meinte der groffe Psychiater Kra-
pelin.

ordnet und die Ordnung auf-
bricht, um des Lebens Willen*.

In der Psychotherapeuti-
schen Medizin ist jeden-
falls seit der Antike die Be-
deutung kreativen Werkens
fur die Krankheitsbewalti-
gung bekannt. In den klas-
sischen Heilstatten der An-
tike, den Asklepeions, wa-
ren Gesang, Musik, Tanz
und das Theater bewufdtes
therapeutisches Medium.
Bei Aristoteles wird schon
formuliert, daf® die Dra-
men Gber Identifikation
und Katharsis eine Ent-
spannung der tragischen
Natur des Menschen be-
wirken sollen und daf} die
Lyrik der Belebung und
Rhythmisierung tragen Le-
bens dienen konne.

Somit ist zunachst klar zu be-
antworten: Ja, Schreiben ist
Therapie!
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Sind kreative Menschen lei-
denschaftlicher, stirker vom
Leiden betroffen oder leidens-
fahiger?

Wir alle kennen Beispiele fir
beide Ansichten. Bekannt
ist, daf® Kinstler haufig ein
leiderfilltes Leben haben, da
sie Grenzen aufsuchen, gro-
e Widerspriiche ausloten
und um den moglichen as-
thetischen Weg durch das ir-
dische Chaos ringen. Gleich-
zeitig kennen wir Menschen,
denen gerade ihre Kunst ein
heiteres, fast frohliches, hu-
morvolles und vielfiltiges
Leben zu ermoglichen
scheint.

Was bestimmt nun den Aus-
schlag in die eine oder andere
Richtung?

Ich meine, der wahre Kiinstler
fragt nicht dannach; er
schreibt, was und wie ihm zum
Schreiben ist.



ANDREA WOLFMAYR

SCHREIBEN FRAUEN MIT DEM KORPER?

schen schreiben mit dem Kor-

per, mit ihrem Blut, ihrem Her-
zen, Minner wie Frauen. Letztend-
lich. Wenn sie echt sind, authentisch,
wahr, wenn sie es ernst meinen mit
uns anderen. Wenn ihre Literatur le-
bendig ist und nicht totes Papier.
Wenn sie sich aussetzen, mit mir als
Leser, wenn ich sie spiiren kann, als
Mensch und Autor.

J a, natiirlich tun sie das. Alle Men-

Und es ist keine blof3e Metapher, die-
ses Schreiben mit dem Korper, es ist
ein Bild, das sich leicht iibertragen
laf3t auf Realitat: Fiirs erste bedeutet
es einmal ganz eindeutig, unmifR- und
selbstverstandlich: Geschrieben wird
mit der Hand, das geht kaum anders,
wer will das bestreiten. Das mecha-
nische Werkzeug und Vehikel Kérper
mit seinen Greif- und Arbeitsextremi-
titen ist die Maschine, die unsere
erdachte Software in die konkret faf3-
bare Materie Buchstabe auf Papier
ibersetzt, das ist die erste und
schlichteste Tatsache. Das Hirn, der
grofRe Computer, lenkt und denkt und
konstruiert, aber das Herz ist immer
dabei, und der Bauch auch —wenn al-
les mit rechten Dingen zugeht.

Sehr oft wird man/frau gefragt, wie-
viel an und in einem Text autobiogra-
phisch sei, ob tiberhaupt, wie man
dazu stehe usw. Sehr gern schauen
Menschen durchs Schliisselloch, neu-
gierige Wesen sind wir halt und lei-
denschaftlich gern indiskret. Wir wis-
sen viel voneinander oder ahnen we-
nigstens eine ganze Menge und kon-
nen nicht genug kriegen. Und es ist
auch gar nicht anders moglich, wir
konnen’s drehen und wenden, wie wir
wollen, hinter der Fassade Text ver-
steckt sich der Erbauer nur miithsam,
und was die anderen von mir wittern,
istimmer eine Markierung, eine Spur
meines Selbst. Denn ich kann nur
iber etwas reden oder schreiben, das
ich gut kenne, das mir zutiefst ver-
traut ist, egal woher. Schriftsteller
schreiben (iber Welten, mit denen sie
sich intensiv auseinandersetzen,
auch wenn es ,nur® Traum- oder

! Calderdn de la Barca: La vida es sueio, 1651 (Das Leben ein Traum).

Wunschwelten sind oder Utopien.
Das Leben ein Traum'. Der Traum,
ein Leben?. Wir machen uns unsere
Wahrheiten selbst und ebenso die
Welten, die diese ,Wahrheiten* ver-
anschaulichen. Immer neu passiert
das, ein unendliches Basteln von
Wahrheiten findet statt unter den
Denkern und Dichtern.

Aber zuriick zum Ausgangspunkt: Es
ist nicht moglich, behaupte ich, et-
was zu erzahlen, das man nicht kennt,
zu dem man keinen tieferen Bezug
hat. Was man ist, das eigene Wesen,
der Charakter, die grundséatzliche
Haltung, schimmert durch im Text,
immer. Gott sei Dank.

Frauen, das hat sich in den letzten
Jahrzehnten deutlich herausgestellt,
scheinen nach langen Zeiten der Diir-
re, ich meine hier besonders die lite-
rarischen Jahre nach dem Zweiten
Weltkrieg, in grofsem Stil aufgeholt zu
haben. Vielleicht, so meine vorsich-
tige These, haben sie sich mehr Herz,
Warme und Gefiihlsleben bewahren
konnen als die Manner. Sind den Ur-
spriingen ihrer Personlichkeit naher,
sich selbst vertrauter, gehen routi-
nierter mit ihren eigenen und den
Gefiihlen der anderen um, schon al-
lein deshalb, weil sie nicht anders
konnen, verhafteter meist und we-
sentlich enger verbunden ihrer Fami-
lie oder Beziehung und deren Alltag.
Schmerzhaft sind oft die Erfahrun-
gen, durch die viele von ihnen gehen
miissen, anstrengend das Erlernen
von Abgrenzung und Neinsagen.
Frauen haben vieles gelernt, zusatz-
lich zu dem allen, was sie bereits be-
herrschen. Das Wichtigste scheint
mir aber, daR sie gelernt haben, mit
grofler Kraft, voll Stolz, Selbstbe-
wufdtsein und Vehemenz ihre intellek-
tuelle Kraft zum Selbstausdruck zu
nutzen. Und das ist in allen Bereichen
der Kunst so. Zur Zeit ist der quanti-
tative Anteil der Frauen am Kunst-
markt mindestens ausgeglichen, und
das ist in wenigen Jahren passiert. Ich
kenne keine Statistiken, sie interes-
sieren mich auch nicht besonders,
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aber wie meine Lektorin sagte: ,Was
wollen Sie? Es lesen sowieso nur
mehr die Frauen, sie kaufen die Bi-
cher, sie machen die Bestseller. Wir
schneiden die Werbung also gleich
auf sie zu!“

+Was ist der Unterschied zwischen
maéannlichem und weiblichem Schrei-
ben, gibt es iiberhaupt einen?”, so
und ahnlich lautete die inzwischen
veraltete, in den sechziger und sieb-
ziger Jahren hochst beliebte Frage-
stellung. Es lohnt sich aber kaum, das
Thema von der Seite anzugehen, man
kommt unwillkiirlich ins Pauschalie-
ren, Abgrenzen, Werten,
(Ver)Urteilen und schafft nur neue
Klischees, neue Fronten.

Versuchen wir’s anders: Worin be-
steht das grofle Potential der Frau-
en? Vielleicht haben sie einfach ein
grofleres Vertrauen in das, was ist,
ins Wachsen, ins Kommenlassen, ins
Sein. Vielleicht wissen sie besser, dafy
man manches nicht erzwingen, nur
vertrauensvoll und geduldig erwar-
ten kann. Sie werden unausweichlich
einmal im Monat auf das Thema ge-
stofRen, daR sie als Frauenkérper ge-
boren sind, aber aus der zeitgenossi-
schen Literatur ist ablesbar, daf} das
zunehmend nicht mehr als Biirde und
leidvolle Erfahrung verstanden wird,
sondern als Kraftquelle und die dem
Sexus eigene Chance.

Um im groflen Zusammenhang des
Lebensganzen sein und schwingen zu
konnen, ist freudige und bewufite
Hingabe und ein Sich-Einverstanden-
Erklaren, Akzeptieren von Gegebe-
nem, das man momentan nicht an-
dern kann, auf das man zuweilen we-
nig oder gar keinen Einfluf} hat, not-
wendig. Mit einer anderen Haltung
gerat man blof unter die Rader oder
iibt Gewalt auf andere aus. Deshalb
ist in allem Machen ein Horchen und
Beobachten, etwas, das nicht nur re-
gelt, steuert, kontrolliert, sondern
werden und sein 1aft. Vertrauen ge-
hort dazu, der Glaube an einen Keim
und die ihm innewohnende sprengen-

? Franz Grillparzer: Der Traum, ein Leben, 1840.



de Kraft, darauf, dal sich aus einem
Gedanken ein Gebilde entwickelt, fast
wie von selbst, wenn ich bewuf3t bei
einem Gedanken bleibe, ihn weiter-
spinne, ausspinne, webe an dem Ge-
flecht meiner Gedanken.

In der Mittelschulzeit war ich unge-
duldiger und hab es anders formu-
liert: ,Aus dem Bauch heraus schrei-
ben!* lautete (nicht nur) meine For-
derung. Mit Gefiihl! Sinnlich, greifbar,
konkret. Kein Elfenbeinturm, kein
I'art pour I'art. — Ratio lautete nam-
lich in den sechziger Jahren die offi-
zielle Parole, Konstruktivismus und
Abstraktion waren angesagt, absolu-
te Korperkontrolle®.

Der Streit mit meiner Deutschlehrerin
vor der Maturakommission {iber ei-
nen Handke-Text!, unentschieden
ausgetragen, aber als Ergebnis ein blo-
BBes ,Befriedigend" fur mich zeitigend,
das die Macht des Oberen {iber das
Untere unterstrich, scheint mir heute
fiir unsere damalige Einstellung sym-
ptomatisch. Was ich als Schiilerin aus
dem Text zu spiiren meinte, war Re-
bellion, ein personlicher, neuer, unge-
nierter, provokanter Ton, war Beatmu-
sik, war Ausdruck, Kraft und Bewe-
gung einer neuen Epoche. Nein, wider-
sprach die Lehrerin und verschanzte
sich: Es ist allein die Asthetik, die
Sprache, die Konstruktion. Es ist
Kunst pur. Wozu aber? fragte ich.
Kunst will doch was, das teilt sich mit,
das steckt an, das spricht, und Spra-
che ist ein soziales, ein gesellschaftli-
ches, ein politisches Phanomen!

Hier wie Giberall: Es sind Meinungen,
die gegeneinander stehen, verschie-
dene Blickwinkel, unter denen man
die gleiche Sache betrachten kann.

Ich bin heute der Meinung, da es
nicht moglich ist, mehr noch, eigent-
lich niemals moglich ist, sich selbst
auszusparen und herauszunehmen
aus der Sache, die man vertritt. Ich
bin verantwortlich, ich bin haftbar,
ich bin in meinen Worten, in meinem
Text. Ob ich einen Zeitungsartikel
schreibe, einen Kabarett-Sketch, ein

3 DAF: Gold und Liebe, LP 1981.

“Peter Handke: Selbstbezichtigung. In: P.H.: Publikumsbeschimp-
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lautmalerisches experimentelles Ge-
dicht, egal. Immer bin ich es, immer
ist es das Individuum, das spricht.

Freilich: Immer schon hat es auch
Puristen gegeben, die den Text vom
Produzenten trennen wollen. Fleisch
vom Geist, hier das eine, da das an-
dere, hier ein Gedicht, weit weg da-
von der Dichter. Schén ordentlich,
damit man besser katalogisieren
kann, sezieren, zerlegen. Sicher, es ist
eine Moglichkeit. Aber das Atmen,
das Leben eines Textes, das Wort, das
Kraft hat und sich bewegt, das riihrt,
sich und andere, das ist immer aus-
gefiillt, erfiillt von einem Menschen,
einem einzigartigen Individuum. Ich
muf} deshalb nicht unter dessen Bett-
decke kriechen, um mehr und noch
mehr zu erfahren — wiewohl es inter-
essant sein kann, Biographien zu le-
sen oder meinetwegen Tdglich Alles,
um in der oder jener Form was zu
erfahren iiber die Person dahinter.

Man kann trennen, natiirlich kann
man. ,Werkimmanente Interpretati-
on* hief} das Schlagwort und Dogma
meines ersten Studienabschnitts in
den frithen siebziger Jahren, und zu-
mindest mich hat diese Art des Her-
angehens an einen Text gequalt und
angestrengt. Es schien mir eine &du-
Rerst kiinstliche, fragile und elitare
Art von Textverstandnis. Heute hat
sich auch die Germanistik langst weit
davon entfernt.

Wenn es nun aber fiir mich eine Tren-
nung von Geist und Kérper nicht gibt
oder sie mir wenigstens zur Erkennt-
nisfindung nicht unabdingbar not-
wendig erscheint —s warum soll ich
meine Energie damit verschwenden,
Mensch und Text auseinander zu sor-
tieren, zumindest nach Beendigung
meines Studiums? Es bringt mir we-
nig. Also laf ich Werk und Autor
schon beinander, ohne freilich das
Zusammenwirken der Einzelelemen-
te zu vernachléssigen, und versuche,
das Werk als Ganzes auf mich wirken
zu lassen, mehr zu spiiren als zu den-
ken oder beides wenigstens in aus-
geglichenem Maf zu tun. Und was

meine eigene Art zu sein, zu schrei-
ben betrifft, so versuche ich, mich
mit ganzer Kraft, also auch dem Kor-
per, ins Schreiben zu werfen.

Ich behaupte niemals, die eine oder
andere Art zu schreiben, schreibend
zu sein, habe mehr Wert und Gewicht
als die andere, sei besser oder
schlechter. Meine Schreibart ist wirk-
lichkeitsnah und realistisch, weil ich
das mag und, so glaub ich, kann. An-
dere sind anders und schreiben an-
ders. Das ist wunderbar, ein gegen-
seitiger Austausch wird méglich, Le-
bendigkeit, Anregung, Impulse kreuz
& quer. Das ist Leben.

Noch einmal, ja, ich glaube, daf Frau-
en mit dem Korper schreiben, und
vielleicht tun sie das starker noch, als
es die Manner tun. Weil sie nicht von
klein auf angehalten worden sind,
mechanistisch denken zu miissen,
materialistisch, chronologisch, hier-
archisch. Weil sie das Leben nicht aus
der Kunst haben miissen, um es in
den Griff zu bekommen. Weil sie den
,gottlichen Funken*, die Inspiration,
den Geist, nicht getrennt sehen vom
Korper. Sie genieren sich lang nicht
mehr fiir ihre Kérperlichkeit und Ge-
bundenheit ans Kérperliche, im Ge-
genteil. Der Stolz und die Freude am
Leben, am korperlichen Sein oder
auch das Leiden daran, der Schmerz,
sie verschaffen sich Ausdruck und
zunehmend noch mehr davon, wie
man am gegenwartigen Buch- und
Kunstmarkt sehen kann. Viel kommt
von der Frauenseite, und ein Ende ist
nicht abzusehen.

Eine letzte Abwandlung, Betonung
und Bekraftigung meiner einleiten-
den These und Ausgangsfragestel-
lung: ,,Schreiben Frauen mit dem Kor-
per?“

Ich denke, sie schreiben mit allem,
was sie haben: lhren Sinnen, ihrer
Kraft, ihrer Seele, ihrem Blut, ihrem
Herz, ihrem Geschlecht, ihren Augen,
ihren Handen. Sie sind Korper, sind
Frau, sie leugnen es nicht, warum
sollten sie, die Scham ist vorbei®.

5 Anja Meulenbelt: Die Scham ist vorbei, Frauenoffensive Wieder-

aufl.1978.

fung und andere Sprechstiicke. Suhrkamp 1969.
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YVONNE LUISI-WEICHSEL

KRAHT JA DOCH KEIN HAHN DANACH

FANNY MENDELSSOHN (1805 — 1847), DIE VERHINDERTE KOMPONISTIN

schichte musizierender und kom-

ponierender Frauen systematisch
aufgearbeitet. Innerhalb der Musik-
wissenschaft ist dies sogar ein eige-
ner Forschungszweig geworden.

I n neuer Zeit wurde die Lebensge-

Traditionellerweise fiel seit dem neu
erworbenen Selbstbewufitsein des
Biirgertums im 18. und 19. Jahrhun-
dert immer den Frauen die Rolle zu,
im hauslichen Rahmen fiir musikali-
sche Unterhaltung zu sorgen

und vor allem den Musikun-

kampften sie selbst dafiir, weil die
Situation als gegeben angenommen
wurde und die gesellschaftlichen
Bedingungen dafir nicht vorhan-
den waren. Am Beispiel von Fanny
Mendelssohn soll nun auf eines der
vielen Kiinstlerinnenschicksale des
19. Jahrhunderts naher eingegangen
werden.

Mit 15 Jahren hegt Fanny Mendels-
sohn bereits den Wunsch, sich wie

Berufung

In einem Brief vom 14. November
1828 begliickwinscht der Vater
seine Tochter Fanny zum 23.
Geburtstag. Er lobt ihre Liedkompo-
sitionen, ermahnt sie aber gleichzei-
tig, sie moge sich ,auf ihre wahre Be-
rufung, die einer Hausfrau, konzentrie-
ren, die einzige Berufung einer jungen
Frau* (zitiert nach Neuls — Bates).

Wahrend ihr Bruder Felix be-

terricht der Kinder zu ge-
wahrleisten. Musik gehorte
im 19. Jahrhundert neben Li-
teratur und Handarbeit zur
Grundausbildung eines Mad-
chens. Ihre musikalische Aus-
bildung konnte fiir eine zu-
kiinftige Ehe nur von Vorteil
sein. Dieser Unterricht im
Wohnzimmer mufite unwei-
gerlich zu Dilettantismus fiih-
ren, da die hauslichen Pflich-
ten und die Rolle der Ehefrau
und Mutter eine héhere mu-
sikalische Bildung ausschlos-
sen. Die wenigen ausiibenden
Kiinstlerinnen gerieten

P

reits eine brillante Karriere
gemacht hat, widmet sich
Fanny, dem Rat des Vaters
folgend, der Musik im trau-
ten Heim. Sie heiratet 1829
den Maler Wilhelm Hensel
und organisiert eine Art mu-
sikalischen Jour fixe im Hau-
se Mendelssohn, wo sie als
Pianistin und Chorleiterin
auftritt und immer wieder ei-
gene Kompositionen in das
Programm einbindet. Diese
bleiben in der Folge jedoch
im privaten Rahmen, 6ffent-
liche Anerkennung wider-
fahrt der jungen Komponi-

zwangslaufig in den Konflikt
zwischen Beruf und Privatle-
ben. Ja, es war ihnen oft nicht
nur versagt, sondern sogar verboten,
verheiratet zu sein. Die herkdmmli-
che Frauenrolle war mit dem Berufs-
alltag der austibenden Kiinstlerin
nicht zu vereinbaren. Auf dem kom-
positorischen Sektor gab es zeitwei-
se sogar institutionelle Verbote.

Frauenbild

In der Erziehung der Madchen wur-
de leistungsbetontes Verhalten als
unweiblich angeprangert, eine Frau
hatte passiv und folgsam zu sein, vor
allem ausgelebte Kreativitat wurde
als Uberschreitung ihrer Weiblichkeit
angesehen und daher auch nicht ak-
zeptiert.

In der Folge wurden weibliche Kom-
ponisten weder gefordert, noch

Wilhelm Hensel: Fanny Mendelssohn.

ihr Bruder Felix der Kompositions-
kunst zu widmen. Thr Vater ist dage-
gen, denn wahrend die Musik fiir Fe-
lix ,den GrundbaR seines Seins* bil-
de, sollte sie fiir ein junges Madchen
lediglich ,Zierde" bleiben. So wird
die musikalische Karriere des Bru-
ders von den Eltern sorgfaltig ge-
plant, Fannys Begabung aber unter-
driickt.

Wissenschaftler sind sich heute einig,
dafy Fannys Talent mindestens so
grof} gewesen sei wie das ihres Bru-
ders. Gesellschaftliche Konventionen
waren es also, die ihre Karriere als
Komponistin verhinderten.

Aus Briefen der Familie und Fannys
Tagebiichern ist uns heute Naheres
tiber ihr Schicksal bekannt.
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stin keine, und so spricht

groffe Enttauschung aus

Fanny, wenn sie 1837 an ih-
ren Freund Carl Klingemann
schreibt: ,Ich kann aber nicht unter-
lassen zu sagen, wie angenehm es mir
ist, in London fiir meine kleinen Sa-
chen ein Publikum zu finden, das mir
hier ganz fehlt ... seit Rebecka nicht
mehr singen mag, liegen meine Lie-
der durchaus ungehort und unge-
kannt da, und man verliert am Ende
selbst mit der Lust an solchen Sachen
das Urteil dariiber, wenn sich nie ein
fremdes Urteil, ein fremdes Wohlwol-
len entgegenstellt” (zitiert nach Rie-
ger 1980).

Resignation

Noch trauriger klingen ihre Worte in
einem Brief an Felix Mendelssohn
1838: ,Lieber Felix, komponiert habe
ich diesen Winter rein gar nichts ...



wie einem zu Mut ist, der ein Lied ma-
chen will, weif ich gar nicht mehr. Ob
das wohl noch wieder kommt? ... Was
ist ibrigens daran gelegen? Kriht ja
doch kein Hahn danach® (zitiert nach
Rieger 1980).

POLITICUM

Sohn Sebastian in Italien. Dort k&n-

nen ihre Werke endlich Aufmerksam-

keit erregen, und sogar der Kompo-

nist Charles Gounod auf3ert sich ihr

gegeniiber sehr wohlwollend, was sie

im April 1840 gliicklich ihrem Tage-
buch anvertraut.

IThre grofiten Erfolge
kann sie 1846 verbu-
chen, als ihr endlich
doch von Berliner Verle-
gern die Moglichkeit ge-
boten wird, zwei Bande
Lieder, Klavierstiicke,
Chorwerke und ein Kla-
viertrio zu verdffentli-
chen. Zum ersten Mal
ihrer beruflichen Erfiil-
lung nahe, stirbt Fanny
Hensel-Mendelssohn je-
doch 42jahrig im Mai
1847.

Ihr Bruder widersetzt sich zeitweise
sogar der Veroffentlichung ihrer Wer-
ke, weil er meint, seine Schwester
verkdrpere viel zu sehr ,das Bild ei-
ner idealen Hausfrau, um als Kompo-
nistin gelten zu kénnen® (in einem
Brief an seine Mutter 1837).

Trotz des ihr heute bescheinigten
Talents bleiben ihre Kompositionen
noch lange nach ihrem Tod im Berli-
ner Mendelssohn-Archiv liegen, wah-
rend man akribisch genau die Werke
ihres Bruders hervorholt, studiert
und zur Auffithrung bringt.

Anerkennung

Die glicklichste Zeit ihres Le-
bens verbringt Fanny in den Jahren
1839/1840 mit ihrem Mann und ihrem

Verwendete Werke:

Eva Rieger: Frau, Musik und Mannerherrschaft. Kassel 1988.

Eva Rieger: Frau und Musik. Frankfurt 1980.

A Bezeichnend

Ein typisches Kiinstle-
rinnenschicksal des 19. Jahrhun-
derts? Ahnliche Lebensbilder konn-
ten angefertigt werden,
man denke an Alma Mah-

noch immer stark von Frauen gemie-
den wird. Mag vielleicht hier doch
noch etwas von langst iberwunden
geglaubten, tberlieferten Denkwei-
sen mitschwingen? Es ist jedenfalls
eine Tatsache, dafl im heutigen Mu-
sikbetrieb Komponistinnen nur du-
ferst schwach reprisentiert sind.
Mir persdnlich ist iiberhaupt nur eine
junge Osterreichische Komponistin
bekannt, deren Name regelmafig bei
groferen Veranstaltungen auftaucht.

Veridnderung

Es wird daher von Seiten der Kultur-
politik noch einiger Anstrengungen
bediirfen, bis auf diesem Sektor eine
zufriedenstellende ,Frauenquote® er-
reicht sein wird. Das Wesentliche, die
Verinderung aber, muf in unser al-
ler Kopfen zuerst geschehen, damit
noch vorhandene althergebrachte
Klischees aufgebrochen werden und
Frauen als Kiinstlerinnen ihre Entfal-
tungsméoglichkeiten in vollem Aus-
maf} und zum Wohl einer vielfaltigen
kulturellen Gesellschaft niitzen kon-

ler, Cosima Wagner oder
Clara Schumann. Fiir uns
stellt sich jedoch folgen-
de Frage: Wie kann eine
Frau heute ihre innere
Berufung als Musikerin
mit ihren privaten Inter-
essen vereinbaren?
Gliucklicherweise diirf-
ten sich ihr am Ende des
20. Jahrhunderts nicht
so viele Hindernisse in
den Weg stellen wie
Fanny Mendelssohn,
wenn sich auch beob-
achten lafdt, daf} gerade
das Fach Komposition

Francoise Tillard: Die verkannte Schwester. Miinchen 1996.
Carol Neuls-Bates (Hg.): Women in Music. An Anthology of Sour-

ce Readings from the

Middle Ages to the Present. Revised Edition. Boston 1996.
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BIRGIT KATZAROFSKI

GLEICHE UNTER GLEICHEN

(NACH DEM ROMAN ,,GLEICHE UNTER GLEICHEN" VON BENOITE GRouLr)

chligt man den Studienfithrer
S 1998/99 der Universitat fiir Mu-

sik und darstellende Kunst in
Graz auf, wird im Inhaltsverzeichnis
auf Seite finf unter Punkt acht von
Lehrern der Universitat gesprochen,
aufgelistet in ordentliche Hochschul-
professoren, emeritierte ordentliche
Hochschulprofessoren, pensionierte
Hochschulprofessoren, Gastprofes-
soren, Assistenten und so weiter.

Sucht man den Punkt Lehrerinnen
der Universitat, so tut man dies ver-
gebens. Nicht etwa, weil es keine Leh-
rerinnen an der Kunstuniversitat
Graz gibt — immerhin sind 14 von 85
ordentliche Hochschulprofessorin-
nen, finf von 21 Assistentlnnen, 39
von 89 Vertragslehrerinnen, sieben
von 19 Bundeslehrerinnen der Ver-
wendungsgruppe L1 und 44 von 153
Lehrbeauftragten Frauen —, sondem
weil es weitgehend noch immer usus
ist, Frauen nicht gesondert anzuspre-
chen oder zu erwahnen.

Dieses diskriminierende Nicht-ange-
sprochen-Werden nimmt grofien Ein-
fluR auf die Gefithlswelt, auf das Den-
ken und Handeln der Gesellschaft.
Werden Frauen in einem bestimmten
Berufsfeld nie dezidiert erwédhnt, so
entsteht der Eindruck, daf sie auf
diesem Gebiet nicht tatig sind, und
aufgrund ihrer ,weiblichen Disposi-
tion“ — was immer das auch heiflen
mag - dazu auch gar nicht in der Lage
sind.

Fin treffendes Beispiel fiir die ver-
meintliche Unfahigkeit von Frauen ist
sicherlich das der Komponistin.

.Es fehlt nach den bisherigen Erfahrun-
gen, meines Dafiirhaltens, den Frauen
geradezu an der schépferischen Phan-
tasie, an der musikalischen Erfindungs-
kraft, also an der angeborenen Mitgift
und Grundbedingung jedes selbstdndi-
gen musikalischen Schaffens. Damit
machte ich keineswegs behauptet ha-
ben, daf8 diese Unzuldnglichkeit not-
wendig eine absolute fiir alle Zeiten ab-
geschlossene sei. Eine astronomische

Autoritét hat jiingst versichert, es sei
durchaus nicht unméglich, da8 ein
Mensch tausend Jahre alt werde, nur
sei es bisher nicht vorgekommen. Mit
noch groBerem Rechte sprechen wir
fiir die Moglichkeit, daf3 einmal eine
groSe originelle Komponistin es den
Mdnnern gleichthue. Aber bisher ist es
nicht vorgekommen.

(Eduard Hanslick: Concerte, Componisten

und Virtuosen der letzten 15 Jahre. 1870-
1885. Berlin 1886, S. 447)

Einerseits hoffe ich, dafd wir diese Art
schopferische Potenz zu bewerten
hinter uns gelassen haben, anderer-
seits ist es eine Tatsache, dafl es
noch immer eine Raritét ist, wenn das
Werk einer Komponistin aufgefiihrt
wird.

In 43 Konzerten, die im Rahmen der
Kunstuniversitit Graz im Dezember
1998 stattgefunden haben, gelangten
nur vier Werke von Komponistinnen
zur Auffithrung.

Im 20. Jahrhundert haben sich Frau-
en unter anderem das Wahlrecht und
den Zugang zu den Universitaten er-
kampft. Auch im Berufsleben sind
Frauen nicht mehr wegzudenken;
davon weitgehend ausgenommen
bleiben allerdings Positionen, die
Macht, Prestige, gesellschaftliches
Ansehen und finanzielle Anerken-
nung bedeuten.

Im Frauenbericht 1998, der vom Bun-
desministerium fiir Wissenschaft und
Verkehr im August 1998 herausgege-
ben wurde, wird darauf hingewiesen,
daf} sich an den osterreichischen
Hochschulen kiinstlerischer Rich-
tung keine einzige Frau als Rektorin
oder Rektorstellvertreterin findet,
obwohl bereits 62 Professorinnen
dafiir (theoretisch) zur Verfiigung
stiinden.

Ahnlich ist die Situation an den Mu-
sikschulen in der Steiermark: Nur
zwei von insgesamt 46 Musikschulen
werden derzeit von Frauen geleitet.
Wie eine Untersuchung der Jahres-
berichte der Musikschulen in Stei-

FRAUEN IN DER KUNST
71

ermark der Schuljahre 1967/68,
1972/73, 1978/79, 1984/85, 1987/88,
1993/94 und 1996/97 gezeigt hat, ist
die Anzahl der Musikschuldirektorin-
nen sogar fallend: Wahrend im Schul-
jahr 1967/68 drei von 34, im Schuljahr
1984/85 vier von 43 Musikschulen
von einer Direktorin geleitet wurden,
ist im Schuljahr 1993/94 ein Absinken
auf nur zwei weiblich besetzte Leiter-
stellen an insgesamt 45 Musikschu-
len zu verzeichnen gewesen. Daf} dies
keineswegs auf fehlende Qualifikati-
on des weiblichen Lehrpersonals zu-
riickzufiihren ist, beweist eine Quali-
fikationsstatistik, die im Jahresbe-
richt 1996/97 der Musikschulen in
Steiermark veroffentlicht worden ist.

Der vom Bundesminister fiir Wissen-
schaft und Verkehr verordnete und
unter anderem fiir alle Universitaten
giiltige Frauenforderungsplan ist ein
klares Zeichen, die in diesem Ressort
bestehende Unterreprasentation von
Frauen nicht mehr ldnger zu tolerie-
ren,

Wie der Zielbestimmung des § 2 Abs.1
zu entnehmen ist, soll der Anteil der
weiblichen Beschaftigten in allen Ver-
wendungsgruppen und Entlohnungs-
gruppen sowie Funktionen im Be-
reich des Bundesministeriums fiir
Wissenschaft und Verkehr auf minde-
stens 40 Prozent erhoht werden.

Eine wesentliche frauenfoérdernde
Initiative findet man in § 10:

,§10 (1) Werden im Rahmen eines
Berufungsverfahrens Bewerberin-
nen und Bewerber zu einem Vor-
trag oder zu einer personlichen
Prisentation eingeladen, sind je-
denfalls alle Bewerberinnen ein-
zuladen, die die gesetzlichen Er-
nennungsvoraussetzungen erfiil-
len sowie den Anforderungen des
Ausschreibungstextes entspre-
chen.

(2) Bewerberinnen, die nicht geringer
geeignet sind als die bestgeeigne-
ten Mitbewerber, sind vorrangig



in den Berufungsvorschlag aufzu-
nehmen.

(3) Mit Kandidatinnen im Besetzungs-
vorschlag, die nicht geringer ge-
eignet sind als die bestgeeigneten
Mitbewerber, sind vorrangig Beru-
fungsverhandlungen zu fithren."

Gerade dieser Paragraph veranlafit
manchen Kollegen zu der Aussage: ,Es
wird nun fiir einen Mann nicht mehr
moglich sein, zum ordentlichen Hoch-
schulprofessor berufen zu werden!”

Diesen Kollegen moge gesagt sein,
dafl es Bundesminister Dr. Caspar
Einem mit diesem Frauenforderungs-
plan zwar gelungen ist, den Anteil
von Frauen, mit denen Berufungs-
verhandlungen zur Ernennung zum o.
Univ.-Prof. oder o. HS.-Prof. gefiihrt
worden sind, von 13 Prozent (Amts-
zeit des letzten Ministers Dr. Schol-
ten; 30. November 1994 bis 27. Jan-
ner 1997) auf 23,6 Prozent zu steigern,
dafl aber immer noch 67,3 Prozent
aller Berufungsvorschlige aus-
schlief8lich Manner beriicksichtigen.

Sich gegen eine grofiere Konkurrenz
behaupten zu miissen, sollte in Zu-
kunft nicht nur Frauen vorbehalten
bleiben.

POLITICUM

Versuche, diesen Frauenforderungs-
plan als nicht vom Europaischen Ge-
richtshof gebilligt darzustellen, schei-
tern in dem Moment, wo Informatio-
nen und nicht Ressentiments die
Grundlage der Diskussion bilden.

wAuch der Européische Gerichtshof
billigte diese Mafinahmen (Anmer-
kung: Frauenfordermafnahmen), ach-
tete aber sorgfaltig darauf, dafd dieser
Grundsatz die vorgegebenen Grenzen
nicht tiberschreitet. Wesentlich bei
der Bevorzugungsregelung ist, dafd es
sich bei den Bewerbern um gleichqua-
lifizierte Personen handelt, nur dann
soll das in dem betroffenen Bereich
unterreprasentierte Geschlecht
hevorzugt behandelt werden.*

(zitiert aus: Gewerkschaft Offentlicher
Dienst. 11/98.S. 12)

Doch der Frauenforderungsplan und
die Vertrage von Maastricht und
Amsterdam allein werden die Gleich-
berechtigung und Gleichstellung von
Frauen und Méannern nicht erreichen.

Vieles wird sich noch im alltaglichen
Leben etablieren miissen, allem vor-
an ein kritischer Sprachgebrauch,
der es nicht mehr zulafst, Frauen sy-
stematisch nicht anzusprechen und
sie somit auszuschlieffen.

Ein Sprachgebrauch, der hoffentlich
auch in Schulbiichern Einzug halten
wird.

Letztlich ein Aufruf an uns Frauen,
von Méannern definierte Rollenvorga-
ben nicht mehr kritiklos zu akzeptie-
ren, sondern zu hinterfragen, zu dis-
kutieren, Ungleichbehandlungen je-
derzeit zu thematisieren, einen von
vielen Mannern gewlnschten Status
quo (der natiirlich zu Lasten der
Frauen geht) nicht weiter durch man-
gelnde Solidaritat zu zementieren,
sondern ein ohnenhin briichiges Ge-
béude von althergebrachten Vorstel-
lungen und Denkmustern ins Wanken
zu bringen.

LEine Frau soll sich still und in aller
Unterordnung belehren lassen. Daf3
eine Frau lehrt, erlaube ich nicht, auch
nicht, daf§ sie tiber ihren Mann
herrscht; sie soll sich still verhalten.
Denn zuerst wurde Adam erschaffen,
danach Eva. Und nicht Adam wurde
verfiihrt, sondern die Frau lief8 sich
verfithren und dbertrat das Gebot. Sie
wird aber dadurch gerettet werden,
daR sie Kinder zur Welt bringt, wenn
sie in Glaube, Liebe und Heiligkeit ein
besonnenes Leben fiihrt.“

(Erster Brief des Paulus an Timotheus,
2,11-2,15)

Veronika Dreier: ,, Pistole*, 1977.
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