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Schweizer Museen

«Es gibt keine Fravenkunst, und es gibt keine Mannerkunst, es gibt nur gute und
schlechte Kunst.» Landauf, landab hort man diesen Satz. In den letzten Jahren
wurden in Schweizer Museen und vergleichbaren 8ffentlichen Institutionen bei 6,5
bis 10% aller Ausstellungen Werke von Kiinstlerinnen gezei
penausstellungen). Aus dieser Meinung und diesen Fakten
gezogen werden: Kunst von Ménnern ist gut, Kunst von Frauen ist schlecht. Stimmt
das? - Zweifellos nein; ein Grund, die Situation der Kiinstlerinnen und ihre Prd-
senz respektive Nichtprésenz in Schweizer Museen néher zu untersuchen.

t (Einzel- und Grup-
ann nur ein Schluss

Wo bleiben die Kinstlerinnen?

Das einleitende Zitat wird meist Meret Op-
penheiminden Mund gelegt. Allerdings for-
mulierte die grosse Berner Kunstlerin ihre
These sehr viel differenzierter. In ihrer le-
gendéren Rede, gehalten 1975 anlésslich
der ersten Ubergabe des Basler Kunstprei-
ses an eine Frau, sagte sie: «Aus einem
grossen Werk der Dichtung, der Kunst, der
Musik, der Philosophie spricht immer der
ganze Mensch. Und dieser ist sowohl
maénnlich als weiblich. Im alten Griechen-
land waren es die Musen, die die grossen
Ménner inspirierten. Das heisst, das Gei-
stig-Weibliche in ihnen selbst war beteiligt
am Werk, und das ist auch heute noch so.
Ebenso hat das Geistig-Mannliche teil an
den Werken der Frauen.» Dieses Statement
stand nicht allein; es war eingebettet in eine
heftige Attacke gegen die Unterdriickung
und die Nichtanerkennung des Weiblichen
und in eine Aufforderung an die Frau,
«durch ihre Lebensfiihrung zu beweisen,
dass man die Tabus, mit welchen die Frau-
en seit Jahrtausenden in einem Zustande
der Unterwerfung gehalten wurden, nicht
mehr als glltig ansieht». Sie selbst lebte
nach dieser Forderung. Ihr Weg als Kunst-
lerin ist dennoch symptomatisch, denn die
18 Jahre dauernde Schaffenskrise von
1936 bis 1954 hatte mit Sicherheit sehr viel
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mit ihrem Frausein zu tun. Friiher als ande-
ren Klnstlerinnen gelang es ihr indes, je-
nes androgyne Bewusstsein zu entwickeln,
wie sie es in ihrer Rede von 1975 als zwin-
gend beschrieb und wie es heute oft gefor-
dert wird. Erst in den siebziger Jahren frei-
lich wurde die daraus resultierende kiinstle-
rische Kraft wahrgenommen und aner-
kannt. Meret Oppenheim nahm vor allem in
ihrem spéten Schaffen einen wesentlichen
Teil der kunstlerischen Entwicklung der
Kunst von Frauen in den beiden letzten
Jahrzehnten vorweg. Selbstverstéandlich

gab es schon vor und parallel zu Meret Op- -

penheim wichtige Kinstlerinnen in der
Schweiz (Alice Bailly, Sophie Taeuber, Son-
ja Sekula, Verena Loewensberg, Iréne Zur-
kinden, Helen Dahm u.v.a.m.). Und auch in
ihren Werken sind aus heutiger Sicht spezi-
fisch weibliche Strukturen erkennbar, doch
istihr Schaffen dennoch nicht direkt mit der
Kunst von Frauen der siebziger und achtzi-
ger Jahre vergleichbar und darum hier we-
nig beriicksichtigt. Das Aufarbeiten des
weiblichen Kunstschaffens seit 1900 ist
eine Aufgabe fur sich.

Aufbruchum 1970

Stichdaten fiir den Aufbruch der Kunst von
Frauen in der Schweiz sind die Einflihrung
des Frauenstimmrechts (1967-1971) und die
unter anderem fiir die Freiheit der Entfal-
tung kampfende 68er Bewegung. Die Ent-
wicklung der Kunst von Frauen ist von der
gesellschaftlich-politischen Situation der
Frauen nicht zu trennen. Darum kénnen
obige Stichdaten, die politische und gesell-
schaftliche Marksteine setzten, auch in
kinstlerischem Zusammenhang genannt
werden. Sie sind Ansatzpunkte fir wach-
sendes weibliches Selbstbewusstsein, das
ausschlaggebend war fir die Entwicklung
einer eigenen Sprache in der Kunst. Bereits
in den sechziger Jahren intensivierte sich
die kunstlerische Produktion von Frauen al-
ler Generationen des 20. Jahrhunderts.
Auffallend ist die im Verhaltnis grosse Zahl
von dlteren Kinstlerinnen (geboren zwi-
schen 1900 und 1920), die in den sechziger
Jahren voll in die Kunst einstieg. Erst um
1970 begann sich jedoch die Zahl der
Kinstlerinnen, &hnlich derjenigen ihrer
mannlichen Kollegen, zu vervielfachen. Die
Kunst wurde im Nachgang zur 68er Bewe-
gung fir viele Frauen zum Motor ihrer




Selbstfindung. Dass sie dabei der Erfor-
schung des Weiblichen viel Gewicht gaben
(geben mussten), war aus der Situation her-
aus zwingend. Sie mussten sich von der
einseitigen Projektion auf geistig-mannli-
che Werte I6sen und dem als minderwertig
erachteten Geistig-Weiblichen neuen Wert
geben. Sie mussten sich in ihren kinstleri-
schen Ausserungen vom Nachempfinden
méannlicher Denkschemen I6sen und die ei-
genen zutage férdern. So wurden Tag- und
Nachttrdume zu Bildinhalten (z.B. llse We-
ber, Lis Kocher, Olga Zimelova), innere Ich-
Bilder drangen nach aussen (z.B. Irma Inei-
chen, Josephine Troller, Esther Altdorfer,
Ruth Grinig), Hautungen wurden wichtig
(z.B. Heidi Bucher), Fligel wurden zu Sym-
bolen (z.B. Erica Pedretti), Kérperformen
wurden aus der Perspektive des eigenen
Empfindens neu befragt (z.B. Rosina Kuhn,
Marianne Eigenheer, Erica Leuba), die Po-
sition des weiblichen Ichs im Kreislauf von
Werden-Sein-Vergehen gesucht (z.B. Mar-
garetha Dubach, Ursula Fehr), die Kréfte
des Mystischen und die Kréafte der Natur in
Krafte der Kunst umgesetzt (z.B. Eva Wipf,
Ingeborg Lischer, Gillian White). Der Fa-
den, die Linie wurden aufihre Qualitaten als
«Lebensfaden» hin gepruft (Verena Brun-
ner, Irene Wydler, Heidi Kiinzler, Heidi Wid-
mer), textile Materialien fanden neue Ver-
wendungsformen (z.B. Eva Appli, Francoi-
se Grossen), die Textilkunst fand neue For-
men und Inhalte (z.B. Beatrix Sitter-Liver,
Lilly Keller, Ursula Fischer-Klemm), femini-
stische Politik wurde zum Thema (z.B.
Astrid Keller). Im Bereich des Video fanden
Frauen ein von Méannertraditionen unbela-
stetes Medium (z.B. Anna Winteler, Muriel
Olesen, Miriam Cahn). In vielen Werken
dieser Kinstlerinnen ist die Verneinung
ménnlicher Kunstasthetik deutlich wahr-
nehmbar.

Wegq Uber Feminismus

Fur viele (nicht alle) Kiinstlerinnen fiihrt der
Weg zum «Ich» Uber den Feminismus, der
vor allem in den sieBziger Jahren fur Auf-
bruchstimmung sorgte. Ingeborg Lischer

hat ihren Bewusstseinsprozess 1982 in .

einem Katalog treffend beschrieben: «Ur-
springlich war Denken ein Synonym fur
‘Mann’, und ‘Mann’ bedeutet nicht nur Aner-
kennung, sondern auch Stérke. Daher libte
ich lange die Imitation eines fremden Ge-
schlechts, und ich war stolz, als ein Kunst-
kritiker schrieb, dass man meinen Objekten
nicht ansdhe, dass sie von einer Frau ge-

macht sind.» Zu sich selbst habe sie erst ge-
funden, als sie ihre «Weiblichkeit als we-
sentliche Dimension ihrer Individualitat» er-
kannt habe.

Der kunstlerische Aufbruch der Frauen
umfasste im Verlaufe der siebziger Jahre
immer weitere Kreise, verastelte sich mehr
und mehr und fand direkt und indirekt in al-
len klnstlerischen Ausdrucksformen und
-stilen seinen Niederschlag. Von der
(mannlich gepragten) Kunstgeschichte
wurde er indes kaum wahrgenommen. Es
gab bisher in keinem Schweizer Museum
eine Ausstellung, die versucht hétte, das
Phanomen dieses kunstlerischen Auf-
bruchs zu fassen und zu dokumentieren.
Grinde dafir gibt es viele. Man kann sie ra-
dikal formulieren und ausschliesslich
mannliche Machtstrukturen dafiir verant-
wortlich machen. Miriam Cahn sagte 1980
in einem Zeitungsinterview: «lch gehe da-
von aus, dass unsere Kultur eine reine Man-
nerkultur ist. Ich sehe, dass diese Kultur
sich selbst zerstort — und zwar, weil sie Frau-
en und die ganze weibliche Kultur seit Jahr-
tausenden ausgeschlossen hat.» Man kann
auch versuchen, die Griinde zu verstehen:
Die Kunstgeschichte ist sehr stark auf for-
male Entwicklungen ausgerichtet. Der
Kunstlerische Aufbruch der Frauen kann je-
doch mit formalen Kriterien nicht bewéltigt
werden, da er das gesamte Strukturspek-
trum des Frau-Seins erfasste und sich dem-
entsprechend verschiedenartig &ausserte.
Die Suche nach Individualitdt unterstitzt
dieses disparate Moment zusétzlich. Es
ware auch falsch zu behaupten, dass diese
Kunst von Frauen keine Einflisse der Kunst
von Mannern in sich trige (vielleicht mit
Ausnahme der Textilkunst und dem von Tra-
dition unbelasteten Video). Die Kunst von
Frauen untersucht die Entwicklung der Zeit
unter ihren Gesichtspunkten und ist so
massgeblicher Teil der Entwicklung. Weil
dieser Teil aber nicht anerkanntist, nicht be-
wusst genug wahrgenommen wird, werden
Frauen bei Ubersichtsausstellungen zuwe-
nig berlicksichtigt. Sie befinden sich mit
ihrer Kunst aufgrund ihrer weiblichen
Eigenart am Rande von den von Mannern
formulierten Hauptstrémen und sind darum
(scheinbar) irrelevant. Aus all dem ergibt
sich, dass der kiinstlerische Aufbruch
durch Werke von Frauen thematisch darge-
stellt werden muss. Einen formalen Ansatz
verwirklichte Erika Billeter 1979 in der Wer-
ke von Kinstlern und Kiinstlerinnen umfas-
senden «Soft-Sculpture»-Ausstellung im
Kunsthaus Zirich. Ein umfassender Rick-
blick ist aber vermutlich erst heute, aus ent-
sprechender Distanz, méglich. Projekte in
dieser Richtung gibt es allerdings keine.

Herausforderung
fiir die Mdnner

Dass dieser kiinstlerische Aufbruch von
eminenter Bedeutung ist und die Potenz
einer sanften Revolution in sich tragt, ist je-
doch kaum aus formalen Griinden bisher
nicht anerkannt worden. Fur alle Manner
war (und ist) der Aufbruch der Frauen eine
Herausforderung und auch eine Bedro-
hung, da er unzweifelhaft eine Neustruktu-
rierung der Gesellschaft anstrebt. Dass da
auch bei Museumskonservatoren Abwehr-
und Verdrdangungsmechanismen spielen,
istleicht verstandlich, um so mehr, alsihnen

“in den Werken dieser bewusst als Frauen

schaffenden Kiinstlerinnen eine Welt ent-
gegentrat (und -tritt), die ihnen fremd war
(und ist). Denn weit starker als die Frauen
haben die Méanner durch ihre Erziehung
weibliches Denken, weibliches Empfinden
in sich selbst ausradiert, als «<minderwertig»
verdréangt. Und dementsprechend schwie-
rig war/ist es fir sie, dieses schachmatt ge-
setzte «Weibliche» zu reaktivieren und mit
ménnlichem Denken gleichwertig anzuer-
kennen. «Die Frauen miissen uns mitneh-
men in ihrem Erkenntnisprozess», sagt
Fritz Billeter.

Doch nicht nur Verdrangungs- und Ab-
wehrmechanismen verhinderten die Aner-
kennung des kiinstlerischen Aufbruchs der
Frauen. Auch die Frauen selbst verhinder-
ten ihn oft. Denn es brauchte sehr viel Mut
und sehr viel Zivilcourage, das Neu-Gefun-
dene aus dem privaten — dem traditionell
weiblichen - Bereich an die Offentlichkeit
zu bringen, der offentlichen Diskussion
auszusetzen. Dies um so mehr, als Kiinstle-
risches und Biographisches, die Kunst und
das «Ich» in diesen Arbeiten einander sehr
nahestanden. Eine Rickkehr ins Private —
eine Art innere Emigration — war jederzeit
moglich, da sie gesellschaftskonform war,
wahrend ausstellen sowohl ein kinstleri-
sches wie auch ein gesellschaftliches Her-
austreten mit entsprechender Verletzungs-
gefahr bedeutete. Weil nicht rezipierte
Kunst aber quasi inexistent ist, wurde vieles
nicht wahrgenommen. Zwar gab es in den
siebziger Jahren mehr Ausstellungen mit
Werken von Kiinstlerinnen als je zuvor (vor
allem im «Jahr der Frau», 1975), und auch
bei der Vergabe von eidgendssischen Sti-
pendien wurden Kinstlerinnen in beschei-
denem Rahmen férderungswirdig (1964:
4%, 1968: 20%), 1970: 12%, 1972: 6%, 1974:
19%, 1976: 9%, 1978: 23% - 1988: 18%).
Dennoch blieb ihre Kunst eine Art exotisch-
feministisches Phanomen jenseits der Offi-
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Astrid Keller Fischer, «Indische Banditin»
(Pholan Devi), 1986, Pastell/Acryl

Carmenb Perrin, Ohhé‘Tifél,' 1986, Holz,
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zialitat, d.h. inden Museums- und Kunsthal-
lenprogrammen spiegelte sich der Auf-
bruch der Kunst von Frauen nur sehr spér-
lich. Das konnte auch kaum anders sein,
denn der Nichtanerkennung der Kunst von
Frauen von seiten der traditionellen Méan-
nerstrukturen stand eine Ablehnung dersel-
ben Strukturen durch die Frauen gegen-
Uber - also quasi eine Verdoppelung von
kontrdren Standpunkten. In Gesprachen
zum Thema fiel da und dort der Begriff
«dada» in bezug auf das Verhalten vieler
Kinstlerinnen dieser Zeit. Nur aus der Ab-
lehnung und der totalen Infragestellung
heraus konnte etwas Eigenes entstehen.

Belastung
durch Randsituation

Aber die Randsituation brachte viele Kiinst-
lerinnen an die Grenze ihrer psychischen
und physischen Kréfte. Es kam hinzu, dass
engagiertes Kinstlerinnensein sich schlecht
mit einer birgerlichen Ehe verbinden liess,
was vor allem damals das Randdasein zu-
satzlich belastete. Heute ist da einiges auf-
gebrochen. So ist es denn versténdlich,
dass viele Kinstlerinnen der ersten- Auf-
bruchstunde nicht durchgehalten haben,
geschweige denn bekannt geworden sind.
Auch heute ist die Anerkennung gering —
der Begriff «<Frauenkunst», der die Kunst
von Frauen, die sich in ihrem Schaffen mit
ihrem Frausein auseinandersetzen, meint,
hat einen negativen Beigeschmack, und
zwar sowohl bei Frauen wie bei Ménnern.
Es wird wenig — zu wenig - beachtet, wie
kiinstlerisch wichtig dieser Aufbruch war,
wie sehr er die Basis gelegt hat fir die Kunst
von Frauen inden achtziger Jahren. Dies ist
nicht zuletzt darum der Fall, weil es - ausser
in feministischen Kreisen — niemanden
gibt, der sich kraftvoll genug dafiir einsetzt.
Das wiederum hat mehrere ‘gegenlaufige
Griinde. Zum einen sitzen die Theoretike-
rinnen (fur einen Theoretiker wére das The-
ma wohl eine Uberforderung) mit den
Kunstlerinnen im selben Boot und werden
wenig anerkannt, zum andern gibt es da
aber auch die Skepsis der Frauen gegen-
(iber theoretischen Texten. Intuition, Geflh-
le, Irrationales und Empfindungsmassiges
spielen in ihrer Kunst eine zentrale Rolle.
Unsere Sprache hat aber kaum Worte, um
sich diesem Bereich zu ndhern - vielleicht,
weil wir eine mannliche Sprache haben -,
darum verzichten viele Frauen darauf, ihrer
Kunst ein theoretisches Fundament zu ge-
ben. Das aber wird von unserer Wortkultur
falsch verstanden. Es gibt ibrigens verein-
zelt auch Ménner, die bewusst auf Worte
verzichten, doch schizophrenerweise
glaubt man ihnen, wahrend man es den
Frauen als Schwéche auslegt.

Fehlende Solidaritat

Da spielt auch noch ein anderer Faktor mit,
den Meret Oppenheim in der eingangs zi-
tierten Rede bereits aufnahm, indem sie
darauf hinwies, dass nicht nur die Manner,
sondern auch die Frauen Mihe haben, das
Cliché des weiblichen «Unwertes» abzule-

gen, nicht nur in sich selbst, sondern auch
bezliglich ihrer Artgenossinnen. Das
heisst, dass auch sie lernen miissen, sich
gegen die Traditionen der Gesellschaft und
ihre eigene Erziehung zu wehren und das
Geistig-Weibliche als gleichwertig zum Gei-
stig-Mannlichen anzuerkennen, und zwar
nicht nur nach innen, zum «lch», sondern
auch nach aussen. Weil das ein Prozess ist
und nicht etwas, das man schlagartig &n-
dern kann, fehlte dem kiinstlerischen Auf-
bruch der Frauen in den siebziger Jahren
die Kraft der Solidaritat. Ein Faktor, der
auch in bezug auf heute immer noch we-
sentlich ist, denn noch haben langst nicht
alle Frauen den entsprechenden Bewusst-
seinsprozess vollzogen.

Zu Beginn
der achtziger Jahre...

Die siebziger Jahre haben dennoch vieles
bewirkt. Um 1980/81 war das Bewusstsein
weiblichen Kunstschaffens ein verénder-
tes. Bereits war eine jiingere Generation
von Kunstlerinnen daran, das aufgelocker-
te Terrain weiter aufzubrechen. Die legen-
dare «Saus-und-Braus»-Ausstellung im Zur-
cher Strauhof, in der sich die kiinstleri-
schen Kréfte der achtziger «Bewegung» zu-
sammenfanden, wurde von einer Frau kon-
zipiert (Bice Curiger), und «einer der wich-
tigsten Kiinstler, der aus dieser Ausstellung
hervorging», war Klaudia Schifferle. 1981
zeigte Jean Christoph Ammann in der
Kunsthalle «Acht Kinstler aus Basel», wo-
von sechs Kunstlerinnen waren, néamlich
Miriam Cahn, Rut Himmelsbach, Vivian Su-
ter, Hannah Villiger, Christine Brodbeck
und Anna Winteler. Damit waren Akzente
gesetzt. Allerdings ist Jean-Christoph Am-
mann bis heute wohl der einzige Museums-
konservator, der der Kunst von Frauen
kunstverdandernde Kraft beimisst. Im Frih-
jahr 1988 sagte er in einem Interview: «Von
Frauenseite kommen ganz andere Erfah-
rungen, andere Wahrnehmungen. Frauen
haben uns gezwungen, nicht nur den Blick-
punkt, sondern auch den Standpunkt zu
verdandern.» In seinem Museumsprogramm
kam dieser Ansatz zumindest teilweise zum
Ausdruck. So prasentierte er in den Jahren
1983 bis 1988 in acht von insgesamt 46 Aus-
stellungen 10 Kinstlerinnen (Weihnachts-
ausstellungen nicht mitgezahlt). Das ist im
Vergleich nicht «wenig», sondern «viel».
Wie wichtig eine solche «offizielle» Aner-
kennung sein kann, zeigt die Basler Aus-
stellung von 1981 deutlich, sind doch all die-
se Kunstlerinnen national oder gar interna-
tional bekannt geworden. «Kunst entsteht
nicht nur aufgrund von Begabungen, son-
dern auch aufgrund von Mdéglichkeiten»,
sagt Hanna Gagel, Kennerin der Kunstge-
schichte der Frauen. Ahnlichen Mut, eine
Gruppe junger Kunstlerinnen auf solcher
Ebene zur Diskussion zu stellen, hatte seit-
her keine Kunsthalle und kein Museum
mehr. Der «Stille Nachmittag» von 1987 -
eine Ubersichtsschau mitjlingeren Schwei-
zer Kiinstlern im Kunsthaus Zirich - zeigt
zwar ebenfalls eine erstaunliche und er-
freuliche Frauenbilanz (unter den 25 vertre-
tenen Kinstlern waren 9 Kinstlerinnen),
doch war die Auswahl nicht halb so mutig
wie jene von Jean Christophe Ammann von

1981. (Mit dabei waren Miriam Cahn, Han-
nah Villiger, Rut Himmelsbach, Anna Win-
teler - siehe Basel 1981 —, Olivia Etter, Car-
men Perrin, llona Ruegg, Leiko lkemura,
Barbara Hee).

Die Halfte aller Kinstler
sind Fraven

Gesamthaft gesehen ist die Prasenz von
Kunstlerinnen in dem Programm der
Schweizer Museen jedoch nach wie vor
ausgesprochen klein, gemessen am Poten-
tial weiblicher Kunstschaffender. Dies, ob-
wohl die Zahl der Ausstellungsbesucherin-
nen wesentlich grésser ist als diejenige der
Ausstellungsbesucher (was wiederum
komplexe Hintergriinde hat). Selbst in den
frauenfreundlichsten Museen steigt die
Zahl der Kunstlerinnen gewidmeten Aus-
stellungen nicht tber 19% (Glarus), 17%
(Kunsthalle Basel), 15% (Kartause Ittin-
gen). Dafur verantwortlich sind im wesentli-
chen die amtierenden Konservator(inn)en,
doch waére es verfehlt, sie einfach zu «Stiin-
denbdcken» zu stempeln, denn die Kunst-
szene erschépft sich ja nicht in der Mu-
seumsstruktur, sondern umfasst alle Aus-
stellungsmacher(innen) im privaten und 6f-
fentlichen Sektor sowie auch alle kunstfor-
dernden Gremien. Wer den Eindruck hat,
zum Beispiel auf der Galerienebene gebe
es heute keine Gewichtsunterschiede
mehr, zumal die Zahl der Galeristinnen sehr
gross sei, der tauscht sich (leider). Zahlt
man die im «Kunst-Bulletin» aufgefihrten
Ausstellungen aus, so kommt man nicht auf
mehr als 20 bis 27% Kinstlerinnen. Das
sind zwar entscheidend mehr als auf Mu-
seumsebene, doch kommt hier zu den be-
reits erwadhnten Aspekten der Faktor «<Kom-
merzialitdt» hinzu. Die Griinde, die aus-
schlaggebend sind fur die geringere Be-
ricksichtigung von Kunst von Frauen auf
Museumsebene, haben in-den Galerien
analog eine geringere Verkduflichkeit der
Werke von Frauen zur Folge, zumal in den
nach wie vor herrschenden gesellschaftli-
chen Strukturen die Zahl der méannlichen
Kunstsammler nach wie vor dominiert. lhre
Offenheit gegeniber Kunst von Frauen wird
sich -—von Ausnahmen abgesehen - analog
zur Préasenz von Frauen in den Museen ent-
wickeln. — Beiden eidgendssischen Stipen-
dien gab es 1987 insgesamt 24,2% und
1988 total 17,8% Stipendiatinnen. Einsa-
mes Spitzenjahr war 1986, als 34,5% der
Ausgezeichneten Frauen waren. Im Durch-
schnitt der letzten zehn Jahre gingen 21,8%
Stipendien an Kinstlerinnen.

Wie gross ist denn die Zahl weiblicher
Kunstschaffender iberhaupt? Beim eidge-
nossischen Stipendienwettbewerb von
1988 lag die Zahl der sich bewerbenden
Kinstlerinnen bei 458%. Bedenkt man,
dass die Grenzen zwischen angewandter
und freier Kunst heute fliessend geworden
sind, dass aber die Zahl der «angewandt»
arbeitenden Kunstlerinnen hdher ist als die-
jenige der Kiinstler, so kann man behaup-
ten, dass heute die Zahl weiblicher Kunst-
schaffender gleich gross ist wie diejenige
ihrer mannlichen Kollegen. Betrachtet man
die Schilerzahlen an Akademien und
Schulen flr Gestaltung, so steigt der Anteil
an Kunstlerinnen bis auf 80%. Ist es also




nur eine Frage der Zeit, bis die Kunstszene
weiblich dominiert sein wird? Die Antwort
mag «ein» lauten, das heisst, der Anteil der
Kinstlerinnen an der gesamten Kunstsze-
ne wird in den nachsten Jahren mit Sicher-
heitansteigen. Doch nichtin dem Mass, wie
es obige Zahlen zu zeigen scheinen. Denn
die Faktoren, die schon in den siebziger
Jahren eine addquate Anerkennung der
Kunst von Frauen verhinderten, sind immer
noch giiltig, wenn auch nicht mehr so abso-
lut. Dazu tragt vor allem auch bei, dass.die
Generation der heute 30- bis 35jéhrigen,
vereinzelt auch der &lteren Kiinstlerinnen
bereits aus einem anderen Frauen-Selbst-
verstdndnis heraus Kunst macht und dem-
entsprechend die Auseinandersetzung mit
dem Frau-«Ich» nicht mehr im selben Mass
braucht wie die dltere Generation. Die jin-
geren Kunstlerinnen kdénnen sich damit
neuen Themenkreisen zuwenden, die we-
niger stark auf Konfrontation mit den mann-
lichen Strukturen ausgerichtet sind. Wo die
Integration in die Kunstszene Anpassung
bedeutet, hat sie allerdings auf Dauer keine
Chance. «Nur aus einem androgynen Be-
wusstsein heraus kann gute Kunst entste-
hen», sagte Meret Oppenheim. Und sie
sagte dies nicht nur als Appell an die Frau-
en, sondern auch an die'Ménner. Und mit
Ménner meinte sie sowohl die Kiinstler wie
auch die Kunstvermittler. Wenn der Berner
Kunsthallendirektor Ulrich Look im Ge-
sprach schliesslich meint, er kdnne halt nur
mit M@nneraugen schauen, dann hat er die-
ses Plan-Soll offenbar noch nicht erflllt,
und wenn der Berner Museumsdirektor
Christoph von Tavel sagt, er erachte es nicht
als seine Aufgabe, nach Kunst von Frauen
zu suchen, so zeugt dies auch nicht gerade
von Frauenfreundlichkeit. Und weil es so
und ahnlich von vielen Seiten tont, muss
man zum Schluss kommen, dass eine ver-
starkte Prasenz von Kinstlerinnen auf Mu-
seumsebene zurzeit mit wenigen Ausnah-
men fast nur von Frauen in leitender Stel-
lung erwartet werden kann.

Engagement
der Konservatorinnen

Glicklicherweise gibt es in der Schweiz -
vor allem in der Deutschschweiz - bereits
einige Konservatorinnen, die sich alle
(mehr oder minder) fiir die Kunst von Frau-
en einsetzen. Elisabeth Grossmann (seit
1983 Konservatorin in Ittingen) hat zum Bei-
spiel mit ihrem Ausstellungsgeféass «Unbe-
kannte Bekannte» eine Reihe von alteren
Kiinstlerinnen (u.a. Inge Schon, Anna Blu-
me, Hilde Rathlisberger) ins Bewusstsein
der Kunstoffentlichkeit geriickt. Marie-Loui-
se Lienhard (seit 1987 Konservatorin des
Ziircher Helmhauses) hat mit der Ausstel-
lung von Dora Schnell-ltten im «kleinen
Helmhaus» einen ersten Akzent gesetzt
und dokumentiert mit der Ausstellung der
Kunstlerinnen der russischen Avantgarde
im Rahmen der Juni-Festwochen, dass sie
dazu beitragen will, den Stellenwert der
Kiinstlerin zu verbessern. Ursula Perucchi
(Konservatorin am Ziircher Kunsthaus) sagt
zwar, dass sie im Rahmen des «Stillen
Nachmittags» nicht um der Frauenpréasenz
willen drei Kunstlerinnen fur das Graphi-
sche Kabinett gewahlt habe, doch im Rah-

men von Gleichwertigem habe sie sich ger-
ne fur llona Rilegg, Leiko Ikemura und Bar-
bara Hee eingesetzt. Und Tina Gritter (seit
1986 Konservatorin am Museum Allerheili-
gen in Schaffhausen) zeigt dieses- Jahr
Werke von Bignia Corradini, Irene von
Moos, Hanni Fries und Marianne Eigen-
heer.

Allerdings braucht es noch viel, bis von
einer adaquaten Vertretung der Kinstlerin-
nen auf Museumsebene gesprochen wer-
den kann. Das spiegelt sich zum Beispiel
auch in den Museumssammlungen. Im
1983 erschienenen Katalog zur Aargauer
Sammlung des 20. Jahrhunderts (im Aar-
gau werden ausschliesslich Werke von
Schweizer Kiinstlern angekauft) findet man
unter den 370 vertretenen Kinstlern gerade
32 Kiinstlerinnen. Im Schnitt der letzten
Jahre wurden im Aargau gut 10% des Bud-
gets fur Kunst von Frauen aufgewendet.
Das ist immerhin doppelt soviel wie im
Kunsthaus Zirich, wo 1983 bis 1987 in ab-
soluten Zahlen 1,32%, bezogen auf Werke
nach 1970, gut 5% (57245 Franken) des
Budgets fiir Werke von Frauen aufgewen-
det wurden. Pikanterweise wird aber im
Sektor Gegenwartskunst der sténdigen
Sammlung des Zircher Museums kein
Werk einer Frau gezeigt (vorhanden wéren
Arbeiten von Klaudia Schifferle, Rut Him-
melsbach, llona Riiegg, Barbara Hee, Cri-
stina Fessler, Barbara Kruger, Christa Nae-
her, Miriam Cahn).

Die Frage der Qualitat

Bei einer Forderung nach starkerer Préa-
senz von Kinstlerinnen in den Museen darf
man der Frage nach Qualitat selbstver-
stdndlich nicht ausweichen, obwohl sich
der Begriff «Qualitat» sehr oft als «Gum-
mi»-Begriff erweist. Die Qualitat der Kunst
von Frauen ist ohne Berucksichtigung des
Aspekts «Frau» nicht definierbar. Auch der
Blick auf ihre Kunst hat androgyn zu sein.
Vereinfacht heisst das, dass Intellektuelles
und Geflihlsmaéssiges gleich gewertet und
die Verschiedenartigkeit der Erlebnishin-
tergrinde berlicksichtigt werden muss.
Weil das in unserer méannerkopflastigen
Zeit nur selten getan wird, hélt Kunst von
Frauen dem Qualitatsbegriff der Manner
scheinbar nicht immer stand, und das fihrt
zu einer Verzerrung der kiinstlerischen Lei-
stung von Frauen. Anderseits gibt es viele
Kinstlerinnen, die den Schritt zum andro-
gynen Bewusstsein auch heute noch nicht
geschafft haben. Angemerkt sei hier, dass
sich dieses Androgyne nicht zwingend op-
tisch &ussern, aber im Bewusstsein der
Kunstlerin verankert sein muss. Die Tatsa-
che, dass gerade an Schulen die Zahl der
Kinstlerinnen sehr hoch ist, lasst die Ver-
mutung aufkommen, dass zwar sehr viele
Frauen nach kreativen Ausserungen su-
chen, mangels genligenden Selbstbe-
wusstseins diese Kreativitdt aber im Lernen
—grossmehrheitlich bei Mannern — suchen,
statt auf das zu bauen, was aus dem Innern
nach aussen drangt. Lernen als Aufbau von
Selbstbewusstsein mag zwar wichtig sein,
entscheidend ist aber die Entwicklung des
Eigenen, und dazu fehlt vielen dieser Stu-
dentinnen die innere Stérke. Darum sind
die 80%igen Studentinnenzahlen nicht ein
gliltiger Massstab, eher schon die Bewer-

bungen um Stipendien, die, wie geschil-
dert, heute halftig von Frauen und Méannern
stammen.

Textilkunst
hat es doppelt schwer

Ein Kunstbereich darf schliesslich nicht
ausser acht gelassen werden, da er mit der
hier angeschnittenen Thematik sehr viel zu
tun hat. Gemeint sind die Textilkunstundihr
verwandte Kunstformen, welche den
Durchbruch zur Anerkennung fast nur im
Ghetto des Gleichgerichteten gefunden ha-
ben. Textilkunst sei Kunsthandwerk, heisst
es meist lakonisch, und souverdn werden
alle verwandten Materialien und Techniken
gleich mit in denselben Topf geworfen.
Auch Malen und Bildhauern sind Handwer-
ke. Doch so wie man Sonntagsmalerei von
der professionellen Kunst zu unterscheiden
gelernt hat, so kann man auch textiles
Kunsthandwerk von kunstlerischem Aus-
druck mit textilen Materialien trennen. Dass
dies kaum geschieht, hat seinen Grund
zweifelsohne in der engen Verknipfung
des Materials mit der Tradition des Weibli-
chen. Die Manner werden so erzogen, dass
sie schon als Kinder realisieren, dass
Stricken, Sticken, Nahen usw. unter ihrer
«Wirde» ist. Die Frauen hingegen ent-
wickelnim Laufe ihrer Erziehung eine inten-
sive Beziehung zum Textilen, sei sie nun po-
sitiv oder negativ. Aus einer positiven Be-
ziehung heraus kann die Lust keimen, mit
diesen oder dhnlichen Materialien Empfin-
dungen und Gedanken in kunstlerische
Formen umzusetzen, und zwar durchaus in
einem zeitgendssischen Sinn. Bei der Re-
zeption stossen diese Werke aber auf fast
unlberwindliche Barrieren. Viele Frauen,
die das Traditionell-Weibliche erst gerade
abgeschiittelt haben, wollen nun nicht wie-
der davon eingeholt werden. Viele Manner
fihlen sich doppelt vor den Kopf gestossen:
erstens lauter Frauen und zweitens Mate-
rialien, die doch unter ihrer «Wiirde» sind.
Es ist kein Zufall, dass die Fusion von
GSMBA und GSMB+K seinerzeit gerade
an der Textilkunst scheiterte.

Wie prasentiert sich die Situation wohl in
zwanzig Jahren, wenn die heute zehnjahri-
gen Knaben - die erste Generation, die in
der Schule stricken und néahen lernt — er-
wachsene Maéanner sind? Schittelt man
dannzumal den Kopf dariiber, dass Kunst
oder Nichtkunst sich an einem Material
scheiden soll? Vielleicht ist bis dahin auch
die androgyne ‘Gesellschaft ein bisschen
mehr Realitat geworden als heute, und die
Kiinstlerinnen geniessen gleich viel Aner-
kennung wie ihre Partner. Eine Verédnde-
rung der Situation ist allerdings nur im Ge-
samtkontext der Entwicklung der Frauen in
der Gesellschaft méglich und gilt gleicher-
massen fiir alle kinstlerischen Ausser-
ungsformen.

Annelise Zwez
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