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»I made myselfinto the artist I was always
determined to be.«!

Autobiographie und Subjektbildung als Problem
der kiinstlerischen Ausbildung

PETER SCHNEEMANN

| Autodidaktentum an der Kunstschule l6s

Ganz dem romantischen Konzept verpflichtet, sitzt der junge
Kiinstler bei Kerzenlicht in seinem Dachzimmer und triumt. Er
triumt vom Erfolg, davon, ein beriihmter Kiinstler zu werden. So sehr
ist er mit seinem Traum beschiftigt, dass die Leinwand leer bleibt.
Jorg Immendorffs Darstellung »Ich wollte Kiinstler werden« von 1972
gehort zu einer Serie, die einen kritischen Blick auf das Bild einer klas-
sischen kiinstlerischen Entwicklung wirft (abb.1).2 Mit dem Anspruch
auf gesellschaftliche Relevanz von Kunst und Kiinstler zeichnet Im-
mendorff zwischen Fiktion und autobiographischen Fakten das mo-
nographische Konzept von »Leben und Werk« nach. Eine illustrative
Bildsprache, verbunden mit narrativen Textelementen, fokussiert auf
die zu Topoi verkiirzten Etappen. Die Schautafel »So ging es los«
zeigt zwei Schiilerzeichnungen als Verweis auf das frithe Verlangen
und die Begabung. Den Entschluss, Kiinstler zu werden, die eigene
Identitit als diejenige eines Kiinstlers zu definieren, verbindet Immen-
dorff in der Serie mit Begriffen wie »Innovation« und »Egoismus«.
Auf den einsamen Entschluss in der Dachkammer folgt als nichster
Schritt die Aufnahme in die Kunstakademie. Die Situation des Wett-
bewerbs, der Mangel an Solidaritit, die Beliebigkeit einer Stilwahl
und die seiner Meinung nach fragwiirdigen Beurteilungskriterien der
Lehrenden lassen diese Institution der kiinstlerischen Ausbildung im
autobiographischen Entwurf des als »Beuys-Ritter« bezeichneten Im-
mendorff, der spiter selbst zum Akademieprofessor? ernannt wurde,
in keinem guten Licht erscheinen. Die Ausrichtung auf die eigene
Motivation, berithmt zu werden, fithrte hier zur Entfremdung zwi-
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schen Institution und gesellschaftlicher Relevanz. Immendorff nutzte
wihrend seiner Ausbi'ldung die Konstruktion der institutionalisierten
Ausbildung als Freiraum, um in ihrem Rahmen einen Gegenentwurf
unter dem Namen »Lidlakademie« zu verfolgen.

Heute wendet sich dieselbe Staatliche Kunstakademie Diisseldorf
mit einem Text an ihre zukiinftigen Studenten, der mit dem paradig-
matischen Titel »Kunst ist nicht lehrbar«* einen hochst pathetischen
Appell an Idealismus und Genialitit darstellt. Markus Liipertz, der
1988 Rektor der Akademie wurde, spricht dabei vage von einer »indi-
viduellen Mbglichkeit«, von Stolz und Verpflichtung: »Um ein
Zukiinftliches will ich Schiiler, die im Meer des Ideellen, im Tal des
Unsinnigen und im Himmel des Genialen zu Hause sind«.>

Erleben die Institutionen der Kunstausbildung, die staatlichen und
die privaten Kunsthochschulen, durch den Fortbestand dieses Pathos
den ungebrochenen Zustrom an Studierenden? An den vermeintlich
glorreichen Aussichten wird es nicht liegen, denn alle Statistiken bele-
gen, dass nur ein Bruchteil der Absolventen eine professionelle Kar-
riere zu starten vermag.6 Diese Situation hat zu mancher Polemik ge-

fuhrt. Wolfgang Ullrich operiert 2002 in einer bissigen Analyse der

Situation in den Akademien mit dem Begrift der »Selbstfindung«. Er
konstatiert einen Wandel vom Kiinstlerbild, das zunichst einen minn-
lichen Helden zelebrierte, um dann zu einer introvertierten Haltung
zu finden: »Im Mittelpunkt steht dabei oft die eigene Person, Biogra-
phie oder Geschlechtlichkeit, eine Psychologisierung der Kunst ist
uniibersehbar.«7 Die Konstitution eines Selbst als Voraussetzung fiir
den Entschluss, Kiinstlerin oder Kiinstler werden zu wollen, wird hier
zum eigentlichen Ziel und zum Selbstzweck. Diese Form eines Kunst-
studiums stellt sich laut Ullrich als »Phase einer Selbstfindungsbio-
graphie« dar. ‘

Wihrend Ullrich ein Problem im fortgeschrittenen Alter von Stu-
dierenden sieht, die sich in ihrer Rollendefinition nach Erfahrungen in
anderen Titigkeitsbereichen mit einem schwammigen Begriff von
Kreativitit begniigen, plidiert Karlheinz Schmid zwei Jahre spiter in
der »Kunstzeitung« fiir einen Beruf vor dem eigentlichen Kunststu-

~ dium.8 Seine Argumentation rekurriert auf das Bild einer Kiinstler-

ausbildung, deren grundlegende Prozesse in der personlichen Lebens-
erfahrung des Individuums zu finden seien. In diesem Sinne miissen
fir den Kunstkritiker Schmid die heutigen Studierenden, zur Ori-
ginalitit verdammt, viel zu jung sein. »Echter Existenzdrucke, »tiefe
Erfahrungen an der Schnittstelle von Leben und Tod« sind die Desi-
derata desjenigen, der wie’Schmid nach »Reife« als Grundlage von
»guter Kunst« fragt. Und es sind die gleichen Begriffe und ideologi-
schen Hilfskonstruktionen, die bei den Aufnahmepriifungen der Aka-
demien ins Spiel kommen: Der Blick auf eine »interessante« Biogra-
phie darf nicht fehlen und die Suche der Jury nach einer »Haltung«
wird gerne mit der Eingabe von Tagebuchfragmenten bedient.

Die Forschung zur Ausbildung des Kiinstlers ist dagegen vor allem
eine Institutionsgeschicht/é und blendet diese Fragen weitgehend aus.
Sie stiitzt sich auf eine breite Dokumentation von Lehrplinen, Prii-
fungsaufgaben und Auszeichnungen. Fiir die Kunstgeschichtsschrei-
bung der Moderne fiihrt die Fokussierung auf die Akademien als
Orte kiinstlerischer Entwicklung jedoch zu einem Dilemma. Denn
die zu Topoi verkiirzten Entwiirfe von »Genie« und »Avantgarde«
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brauchten die institutionelle Rahmung der Ausbildung als Gegner.
Der wahre Kiinstler wies sich in seinem Kampf gegen den offiziellen
Lehrbetrieb aus, wurde von seinen Lehrern eher behindert als gefor-
dert, bezeichnete sich selbst gerne als » Autodidakt« und benannte
statt der akademischen Lehre wichtige Begegnungen oder existenti-
elle Erlebnisse. An die Stelle des verbindlichen Curriculums, das sich
auf Werte und Prinzipien der Kunstgeschichte beziehen konnte, trat
der Selbstentwurf der Studierenden als Kiinstler zwischen Berufung
und Beruf. Dabei wurde die autobiographische Narration gleicher-
massen zu einer Technik der Identititsbildung wie auch zu einem
Mittel, prospektiv einen Werkkorpus, ein (Euvre zu konstituieren.

Seit dem 19.Jahrhundert loste diese ideologiegeschichtliche
Dimension Diskussionen um den Sinn, den Fortbestand und die Er-
neuerung der institutionellen Kiinstlerausbildung aus. Der akademi-
sche Diskurs musste sich immer stirker der Herausforderung stellen,
Zielsetzungen und Lehrmethoden jenseits des »Kénnens« und jen-
seits einer verbindlichen Doktrin zu definieren. Kann die Akademie
sich auf der einen Seite nicht als Vermittlerin ausschliesslich techni-
scher Kompetenzen verstehen, so legitimiert sie sich doch immer wie-
der selbst durch den Verweis auf die Notwendigkeit von Ubung und
Auseinandersetzung mit den Gesetzmissigkeiten der Medien und
ihren Traditionen.® Mit dem 20. Jahrhundert und mit einem Héhe-
punkt in den siebziger Jahren werden dagegen Modelle reflektiert und
praktiziert, die die Ausbildung vom Fokus auf das Material befreien
und stattdessen versuchen, durch Diskurse und Projekte zur gesell-
schaftlichen Stellung des Kiinstlers, eine Verbindung zwischen Aus-
bildung und Lebensrealitit zu leisten.!0 Das gemeinsame Sammeln
von Erfahrungen im Besuch eines zum Tode Verurteilten!!, Lese- und
Diskussionsveranstaltungen, politisches Engagement oder auch nur
beim Besuch in der Kneipel2 stehen fiir Versuche, die Isolation der
Lehrinstitution zu sprengen, gesellschaftliche Relevanz zu demon-
strieren und individuelle Profilbildung zu erméglichen.

»Self-actualization should be encouraged through a student-cente-
red pedagogy in which the students create their own individualized
curriculum.«13

In den Entwiirfen fiir eine neue Akademieverfassung, wie sie Ende
der sechziger Jahre in Diisseldorf diskutiert werden, findet sich der
Abschied vom Konzept einer »Schiilerschaft«.

»Die schopferische Vielfalt unserer Welt und die sich stindig ver-
indernden Lebensbedingungen in ihr erlauben nicht so zu tun, als ob
man ein festes kiinstlerisches Ziel hat, ebenso wenig kiinstlerische
oder kunstpidagogische Scheinziele festzusetzen (stilistische /akade-
mische) [...] Die Akademie ist keine Ausbildungsanstalt. Sie ist eine
Stitte der Begegnung zwischen Lehrer und Schiiler.« 4

In den diversen Reformansitzen fillt die enorme Bedeutung auf,
die der individuellen Leistung, der Originalitit und dem eigenen
Profil beigemessen wird. Gespiegelt findet sich diese Konstellation
ironischer Weise in der Position der »Lehrer«. Mit Ausnahme der
Kunstgewerbeschulen ist eine Ausrichtung auf »grofle Kiinstler«, auf
»Malerfiirsten« und »Stars« zu konstatieren, deren Personlichkeit
ihre »Meisterklassen« prigt. Ihre Qualifikation liegt vor allem in
ihrem eigenen Lebensweg, ihren Erfahrungen und Leistungen. Der
Lehrer an der Akademie soll kein »Kunstpidagoge« sein:

»Die Einteilung in bestimmte Klassen innerhalb der Akademie,
wie fiir Malerei, freie Graphik, Architektur usw. fillt weg. Die Klas-
senbezeichnung wird durch die mit dem Namen des Lehrers verbun-
dene Wirksamkeit verkorpert. Die Lehrer diirfen niemals aus einer
nur pidagogischen Laufbahn kommen. «15

Die Geschichte der kiinstlerischen Ausbildung ist iiberaus eng mit
den Modellen der kunstwissenschaftlischen Historiographie ver-
kniipft. Die Vitenliteratur lebt; von den Topoi der frithen Begabung,
der Revolte, des Dranges und der Profilierung.16 Und die Muster

kunsthistorischer Interpretation suchen in der Person des Kiinstlers,

seiner Intention und seiner Psyche die Antworten auf sein Werk.17 Die
Konjunktur von Interpretationsmustern, die wieder die Apotheose in-
dividueller Heroen und Heroinen aufnehmen, sicht sich durch die
deutlichen autobiographischen Ansitze in der Kunst der Gegenwart
bestitigt. Die Formel »Leben und Werk« wird gar als Kunststrémung
ausgerufen. Eine Ausdifferenzierung in unterschiedliche Formen der
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Thematisierungen des eigenen Lebensweges und der eigenen Person
erweisen sich dabei als problematisches Unterfangen.18

Welche Zusammenhinge lassen sich jedoch aufzeigen zwischen
dem Diskurs um die kiinstlerische Subjektbildung als ein Moment
von Entwicklung und Karriere auf der einen Seite und der autobiogra-
phischen Kunstpraxis auf der anderen Seite?

Techniken des Selbst

In ihrer erfolgreichen Autobiographie »Through the Flower. My

Struggle as a Woman Artist«19 beschreibt Judy Chicago in eine.m er-
sten Kapitel ihre Kindheit, »My Childhood«, um im zweiten zu ihrem .

Leben als Kiinstlerin, »Making a Professiona}l Life« iiberzuleiten.
Dieser Ubergang wird durch eine Verkniipfung gelei,stet:‘Die Kon-
struktion einer eigenen Identitit, der Entschluss, Kiinstlerin zu wer-
den und die eigentliche kiinstlerische Titigkeit werden al‘s wechsel-
seitige Bedingungen beschrieben und sind nicht mehr voneinander zu
trennen.

»I had realized that afternoon on the beach, that I must build my
life on the basis of my own identity, my own work, my own needs, an,d
the only way I could do that was through my art. [...] After Jerry’s
death, I worked in my studio constantly, trying to make images .out of
my feelings [...] in the process of struggling to come to terms vxflth my
circumstances, [ made myselfinto the artist I was always determined to
be.«20

In der zentralen Bedeutung, die der Selbstentwurf in der Ausbil-
dung von Kiinstlerinnen und Kiinstlern in der Moderne spielt, gewin-
nen Konzepte des Subjektes, vom Selbstbildnis zur Autobiographie,
wieder an Bedeutung?! Die sich hier vollziehende Selbstkonstruktion
des Subjektes ist geprigt von fiktiven Elementen. Michel Foucault hat
eine Typologie der Subjektbildung zusammengestellt, in der »pra-
tique de soi«, »techniques de soi« und »exercice de soi« als »arts de
Iexistence« bezeichnet werden:

»Par la il faut entendre des pratiques réfléchies et volontaires par
lesquelles les hommes, non seulement se fixent des régles de condyite,

mais cherchent 3 se transformer eux-mémes, i se modifier dans leur
étre singulier, et 2 faire de leur vie une ceuvre qui porte certaines
valeurs esthétiques et réponde A certains critéres de style.«22

Die Autobiographie ist in ihrer narrativen Struktur auf das engste
mit dem Problem der kiinstlerischen Identititsbildung im Sinne eines
stindigen Prozesses verbunden. In verschiedenen medialen Vermit-
lungen, wie Tagebiichern, Interviews, Ausstellungskatalogen, Werk-
katalogen und auch monographischen Ausstellungen, dient sie dazu,
eine Verbindung zwischen der Reflexion des Selbst mit den Erwartun-
gen und Projektionen eines Publikums herzustellen.23 Thre Implika-
tionen betreffen unmittelbar das Bild vom Werk. Kategorien der
Stilfindung, 24 Originalitit, Einheitlichkeit und Konsequenz kénnen
als Transformationen biographischer Kategorien in Kriterien der
Kunstkritik und der kunsthistoriographischen Konstruktion gelesen
werden. Umgekehrt ist die Autobiographie ebenso wie das Selbstbild-
nis immer auch ein Entwurf der eigenen Rolle nach Aussen hin. Inte-
ressanterweise wird dieser Aspekt in der Rezeption von autobiogra-
‘phischer Kunst zuriick gedringt. Die Indikationen von Authentizitit
und persénlicher Dringlichkeit als Wertekanon lassen scheinbar die
Frage von Differenz vergessen. Die autobiographische Geste ist als
kiinstlerische Geste immer auch eine reflektierte, eine professionelle.

1985 publizierte Griselda Pollock einen kritischen Artikel zum
Verhiltnis zwischen Ausbildungsideologie an den Kunsthochschulen
und der Reproduktion minnlich konnotierter Kiinstlerrollen,25
Pollock diagnostizierte eine fatale Weiterfiihrung der romantischen
Apotheose des Individuums: »Bourgeois concepts of art, celebrate
individualism by means of the idea of the self-motivating and self-
creating artist who makes things which embody that peculiarly heigh-
tened and highly values subjectivity«.26 Als Beispiel verweist ihre
Argumentation auf die Rezeption der Abstrakten Expressionisten.
Die malerische Spur des kiinstlerischen Aktes sei zum Fetisch einer
Apotheose des kreativen Subjekts geworden, die den Verlust der Nar-
ration in der Abstraktion kompensieren musste, 27

Pollock zieht hier die Verbindung zu den Gesetzen der modernen
Kunstausbildung, etwas Neues zu produzieren, sich zu entwickeln
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und eine Spezialisierung zu behaupten.28 Tatsichlich fiihrte die Beto-
nung des kiinstlerischen Subijektes, wie es die Abstrakten Expressio-
nisten zur existentiellen und mythischen Absolutheit trieben, zu einer
intensiven Auseinandersetzung mit der Fragé nach der Ausbildung.
Die Abstrakten Expressionisten stehen dabei programmatisch fiir den
Versuch, die Bedeutung der gestalterischen Qualifikation in der
Studio-Class zugunsten einer autobiographischen Legitimation zu-
riickzustellen.29 Damit verlief ihr Diskurs kontrir zum allgemeinen
Trend. Studien von Robert Goldwater30 1943 und David B. Man-
zella3l 1952 zeigen, wie damals quer durch Amerika einfithrende
Grundklassen fiir Gestaltung in der Ausbildung verankert wurden.
Manzella zihlte ca. 65 Kurse, die Bezeichnungen trugen wie »The
Grammar of Art« oder »The Language of Art«. Leitender Gedanke
war es, eine »visual rhetoric« zu vermitteln. Die Bauhaus Tradition
miindete hier in ein Verstindnis des visuellen Vokabulars, das sich
ganz auf das praktische Eriiben und die Anwendung ausrichtete. Rei-
henweise tauschten die Lehrinstitutionen in ihren Bezeichnungen
»Fine Arts« gegen » Visual Arts« aus.3?

Clyfford Still, der bei seiner Suche nach dem Bild des professionel-
len Kiinstlers gerne die eigene Ausbildung herunterspielte, demon-
strierte die Auseinandersetzung mit dem Entwurf eines Kiinstlerbil-
des und die Identifikation mit diesem in seiner Magisterarbeit an der
Washington State University in' Pullman 195333 In seiner Schrift
»Cézanne: A Study in Evaluation« erscheint die grofle Referenzfigur
als technisch unbegabtes, ja stindig scheiterndes Individuum. Die
Kiinstlerausbildung greift hier nach den Topoi des Bildungsromans.
Die entscheidende Frage war diejenige, welche Moglichkeiten es gibe,
sich als Kiinstler zu definieren. Die technische Beherrschung des Ma-
terials oder eines Kanons visueller Gesetzmifigkeiten weicht der
Herausforderung, sich selbst als Subjekt zu entwerfen. Dieser Ent-
wurf wird als eigentlicher kiinstlerischer Akt und Leistung desselben
beschrieben. Wenn Harold Rosenberg auf die Heroen der ersten Ge-
neration der Abstrakten Expressionisten als Autodidakten verwies, so
griff er deren Suche nach einer Neubestimmung ihrer kiinstlerischen
Herkunft auf, die jedoch nur bedingt der Wahrheit entsprach.3# Rich-

tig ist, dass fiir sie der Atelierunterricht nicht linger den Weg zur

Selbstbestimmung als Kiinstler bezeichnete; sie suchten andere
Wege: Newman schloss am City College sein Studium der Philoso-
phie ab. Motherwells Weg fiihrte ebenfalls iiber ein Diplom der Philo-
sophie in Stanford nach Harvard, um schlieRlich, wie auch Ad Rein-
hardt, in Columbia bei Meyer Schapiro Kunstgeschichte zu studieren.
Rothko spielte mit der Idee zu promovieren.

Die Reflexion der ersten Generation der Abstrakten Expressionis-
ten iiber ihre Ausbildungswege und iiber ihre Selbstdefinition als
Kiinstler ist deshalb bedeutend, weil sie sich wiederum in ihren Kon-
zepten der Lehre widerspiegelt. Reinhardt hatte einen Lehrstuhl am
Brooklyn College inne. Rothko lehrte nicht nur dort, sondern auch an
der University of Colorado, William Baziotes und Robert Motherwell
waren Mitglieder der Fakultit am Hunter College, Adolph Gottlieb
lehrte an der ucLa, Still an der California School of Fine Arts. Doch
was war das Selbstverstindnis des von Ad Reinhardt beschriebenen
»artist-professor [...] The Art Digest philosopher-poet [...] The
holy-roller explainer-entertainer-in-residence«?3> Wie in ihrer pro-
grammatischen eigenen Kunstschulgriindung » Subjects of the Artist«
1948 —1949 suchten Kiinstler wie Motherwell, Rothko oder Newman
jeden Fingriff in die kiinstlerische Praxis ihrer Schiiler, jede systemati-
sche Ubung zuriickzuweisen. Die soziale Qualitit der Begegnung
zwischen Kiinstlern stand imx\_fgrdergrund und die Artikulation phi-
losophischer Probleme ersetzte das visuelle Buchstabieren.

»My »>teaching of painting« consists in conversations [...] I assign
myself to the discipline of speaking, call it what one will«.36 Die un-
mittelbare Anleitung, die Vorgabe von Modellen und stilistischen Di-
rektiven verschwindet zu Gunsten einer Idee der Freiheit und einer
ethischen Dimension in der alleinigen Legitimation der Kunst durch
einen authentischen Riickgriff auf das kiinstlerische Selbst. Das Fein-
bild ist die Lehre im Sinne von »Einfluss«. Und genau an diesem
Punkt taucht der Lehrende doch wieder als Vorbild auf — mit seinem
individuellen Lebensentwurf.

»1 fight in myself any tendency to accept a fixed sensuously appea-
ling, recognizable style [...] I do not want other artists to imitate my
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work - They do even when I tell them not to — but only my example of
freedom as independence from all external, decadent and corrupting
influences.«37

Ad Reinhardt beobachtete die Selbststilisierung seiner Kollegen
durch Interviews, inszenierte Fotos und aphoristische Credos und
hielt ihnen in zahlreichen Cartoons und eigenen Texten einen Spiegel

vor. In seinem Nachlass finden sich nicht nur Experimente mit den

GesetzmiRigkeiten des Interviews 38 oder mit der Verweigerung des
Museum-Fragebogens, der nach Intention und biographischem Hin-
tergrund eines Werkes fragte, man st6Rt auch auf zahlreiche Versio-
nen eines tabellarischen Lebenslaufes. Es ist die Form der Biographie,
wie sie gemeinsam mit einem fotografischen Portrit und der Repro-
duktion der Signatur als verbindliches Modell fiir den Ausstellungs-
katalog gefordert wurde. Reinhardt entwarf fiir seine Retrospektive im
Jewish Museum 1966 verschiedenste Versionen.3® Sie zeichnen sich
durch ein Spiel mit den Topoi der »Schliisseldaten« einer Kiinstler-
biographie aus, das Geschenk der ersten Malstifte, die Schule, der ge-
wonnene Wettbewerb, Kiinstlerfreundschaften, gesellschaftlicher Er-
folg und Reisen (Abb.2). Diese Daten durchsetzt Reinhardt suggestiv
mit Daten der Welt- und Kulturgeschichte. Im Entwurf seiner » Chro-
nology« schreibt der Kiinstler sich und sein Werk selbstbewusst in die
Entwicklungsgeschichte der Kunst und der Welt ein.

»1913 Born, New York, Christmas Eve, nine months after Armory
Show [...]

1913 Malevich paints first geometric- abstract painting[...]

1915 Gets Crayons for birthday«.40

Im Rezeptionsmuster der Kunstgeschichte ist es die Narration der
Biographie, die ein Werk validiert. Es ist kein Zufall, dass sich der
Schriftsteller William Boyd und der Singer David Bowie die zweite
Generation des Abstrakten Expressionismus als Rahmen wihlten, um
1998 der New Yorker Kunstszene Werk und Biographie eines in Ver-
gessenheit geratenen Malers zu prisentieren. 41 Boyds Lebensbe-
schreibung Nat Tates, illustriert mit Reproduktionen und dokumen-
tarischen Fotos, enthilt alle notwendigen Ingredienzien, um jedem
Kunstkenner bekannt vorzukommen. Tate hatte Schwierigkeiten in
der Schule, war depressiv und stindig betrunken. Mit 31 Jahren
springt Tate, nachdem er sein Werk fast vollstindig zerstort hat, von
der Staten Island Ferry in den Tod.#2 Das Publikum war einer, nicht
einmal besonders raffinierten, Fiktion aufgesessen. 43

Boyd lisst es sich nicht nehmen, seine Figur in die Hans Hofmann
Schule zu senden.# Mit der Etablierung der kleinen eigenen Kunst-
schule in New York 1934 und einer Sommerschule in Provincetown
begann Hofmanns Ruhm als zentrale Lehrerfigur fiir die Entwicklung
der zweiten Generation der Abstrakten Expressionisten (abb.3). In sei-
nem bis 1958 gefiihrten Unterricht machte er kein Hehl aus seiner Ab-
lehnung des Bauhaus-Modells. Das Konzept seiner Lehrtitigkeit, das
1948 unter dem Titel »Search for the Real« publiziert wurde, sprach
sich mit groem Pathos gegen die Vermengung von »fine and applied
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arts« aus: »The aesthetic discoveries of the Bauhaus were mainly

directed toward a vital surface animation by abstract design« 45 Hof-
mann betonte dagegen nochmals die inhaltliche, spirituelle Seite, die
kommunikative Kraft des kiinstlerischen Ausdrucks als Ziel seiner
Ausbildung. :

Seine theoretischen Ausfiihrungen sagen dabei wenig iiber die ei-
gentliche Lehre aus. Hofmann galt als Autoritit, da er in den Jahren
1904 —1914 in Paris mit Kiinstlern wie Picasso, Braque, Derain und
Delaunay Kontakt gepflegt hatte. Sucht man nach den Spuren der
Lehre Hans Hofmanns, fallen die Beschreibungen auf, die sich auf den
Lehrer als Bezugspunk richten und von der entstehenden Gemein-
schaft berichten, wie etwa diejenige des vielleicht interessantesten
Schiilers, Allan Kaprow. »The hinge upon which the success or failure
of any program will turn. This is the persuasiveness of the teacher ()
Hofmann’s methods — without Hofmann the man might have: been
another dry academism.«#6 Vermittelt worden sei »a sense of the is-
sues at stake which >modernity< provokes«. Rosenberg interessierte
sich fiir dieses Modell, weil hier kein Institut und keine Fakultit die
Vermittlung kiinstlerischer Kompetenz leistete, sondern die Prisenz
eines charismatischen Individuums. Der Kritiker schwirmte und
betonte, dass hier nicht nur gelehrt wiirde, wie man malen miisse, son-
dern »more importantly, how to live as an artist.«47

Diese Idee der Ausbildung als Auseinandersetzung mit biographi-
schen Modellen fand ihren interessantesten Vertreter in der Person
von Joseph Beuys. Seine Autoritit wurde verbunden mit einer auto-
biographischen Konstruktion, die in ihrer Legendenbildung Initiati-
onsetlebnisse benannte und damit seine Legitimation als spiritueller
Wegweiser herleitete. Beuys verband dabei Lehre und Autobiographie
auch unter umgekehrten Vorzeichen miteinander. Denn es war die
Rolle des Lehrenden, die gesellschaftliche Funktion des Professors,
die fiir sein Selbstverstindnis entscheidend war: »To be a teacher is
my greatest work of art«.#8 Die konkrete Organisation seiner vollig
iiberbelegten Klasse, die Frage nach einer Strukturierung der Lehre
musste von ihm gar nicht beantwortet werden. Denn hier wird die
Lehre zu einem Gesamtkunstwerk, das die Autobiographie des

Kiinstlers in einen Auftritt als Hirte und Schamane, als Gesellschafts-
- reformer und Kiinstlerstar miinden lisst.49

Aneignungen

Die intimsten Erfahrungen in der Vergangenheit und in der Ge-
genwart ihres Lebens meinen wir zu kennen. Die Kiinstlerin, Jahrgang
1963, hat uns den Verlauf ihrer Biographie mehrfach detailliert mitge-
teilt: die Vergewaltigung, die Abtreibungen, ihr Verhiltnis zur Sexua-
litét, zur Gewalt und zum Alkohol. Tracey Emin steht exemplarisch
fiir eine Generation von Kiinstlerinnen, die in ihrer Kunst autobiogra-
phische Subjektbildung zum Thema macht und in exhibitionistischer
Radikalitit feiert. Nachdem der Subjektbegriff als minnliche Hero-
isierung und intentionale Beschrinkung analysiert und problemati-
siert worden war, kehrte er in der Kunst mit Macht zuriick.30 Emin er-
innert an die multiplen Rollen und fiktiven Identititen, die etwa
Kiinstlerinnen wie Lynn Hershman oder Annette Messager seit dem
Ende der sechziger Jahre in ihre Arbeit eingefiihrt hatten. Gerade die
feministische Kritik konzentrierte sich auf die Dekonstruktion der
Autorschaft, wie sie etwa in den Werken von Sherrie Levine zu finden
ist. Denn Autorschaft im Sinne der Apotheose der Individualitit hitte
Frauen als Modell nicht offen gestanden. 5!

Tatsichlich haben wir es mit einer extremen Opferrolle zu tun. Der
authentische Anspruch wird durch eine Rhetorik der »confessions«52
durch alle Disziplinen und Medien getragen. Kritiker und Kritikerin-
nen wie Arlene Croce diskutierten Emins Kunst unter Begriffen wie
»victim art«.53 Auf Kongressen zum Problem der Kunstausbildung
trigt sie die gleiche Entwicklungsgeschichte vor, die auch in ihren au-
tobiographischen Arbeiten prisent ist. Ihre Laufbahn als Kiinstlerin
erweist sich als Uberlebensstrategie, als absolute Notwendigkeit »I
need art like I need God«.54

Von ihrer Ausbildung als Kontext einer Stilbildung grenzte sich
Emin 1996 in einer spektakuliren Aktion ab. In »Exorcism of the last
painting I ever made«, Galleri Andreas Brindstrém Stockholm (Abb.4),
demonstrierte die Kiinstlerin eine autobiographische Operation in der
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Abb.4

Abrechnung mit der Vergangenheit. Das Publikum konnte iiber die
Dauer von drei Wochen durch Linsen die Arbeit der unbekleideten
Kiinstlerin verfolgen. In der Inszenierung der Uberlagerung von
Lebens- und Malakt, Modellrolle und Kiinstlerbild entstanden Zeich-
nungen und Bilder mit Referenzen an die Geschichte der Malﬂerei und
historischen Entwiirfen des kreativen Subjektes. Skizzen, Uberma-
lungen, Graffiti und tagebuchartige Credos iiberzogen die Winde.
Der Boden war mit Zeichnungen und Malutensilien bedeckt.

Jeder Ausstellungskatalog enthilt eine Vita der Kiinstlerin, die
exakt vermerkt, dass sie Absolventin der renommierten britischen

=

Kunstschule Royal College of Art ist. Die im 19. Jahrhundert gegriin-
dete Schule schmiickt sich gerne mit den Namen von Absolventinnen
und Absolventen, die zur Kerngruppe der »Young British Artists«
(vBa) zihlen. Emin erhielt 1989 einen Master of Arts fiir Malerei. In
der autobiographischen Konstruktion Emins wird der Moment der
Ausbildung zu einem Teil des narrativen »Vorher«. Die damals ent-
standenen hochst harmlosen und traditionellen GemildeSS, zerstérte
Emin zum gréBten Teil in den neunziger Jahren.

Bereits 1994 tiberfiihrte die damals 32 jihrige Kiinstlerin diese au-
tobiographische »Vorgeschichte« wiederum in das zentrale Format
kunsthistorischer Narration: Thre erste Einzelausstellung benannte
sie »My Major Retrospective«.56 Die Ausstellung versammelte neben
Fotografien ihrer frithen, von ihr zerstdrten Malerei auch personliche
Gegenstinde, die auf den Alltag der Kiinstlerin verwiesen. Die Doku-
mentation kiinstlerischer Entwicklungsschritte verschrinkt Elemente
eines Tagebuches, kunsthistorische Verweise und intime Memorabi-
lien.

Die Abgrenzung vom Mement einer Ausbildung, die ihre Fortset-
zung im Besuch von Philosophiekursen am Birkbeck College fand, hat
noch weitere Facetten. Die narrative Struktur ihres Werkes, das so
sehr mit Kommunikation und Sprache operiert, ist geprigt von der
Differenz zum Bildungsbiirgertum. So lisst sie sich in einer Zeit-
schrift wie » Vogue« zitieren mit: »I don’t read very much; I don’t go
to the cinema very often, I can count the times in my life I've been to
the theatre. Most of the time I'm fucking happy watching Brookside,
y’know ?«57 Die Fikaliensprache kennt keine Grammatik und Recht-
schreibfehler durchziehen die Sitze ihrer Installationen.

Der Entwurf einer Autobiographie hat sich in diesem Fall vom
Weg des Mirtyrers zum Erwerb eines unverwechselbaren Labels ent-
wickelt. Das kiinstlerische Subjekt zeigt radikale Formen der » Aneig-
nung«>8, die bis zur erfolgreichen Selbstvermarktung als Label rei-
chen. Emin erreichte als Kandidatin fiir den Turner Preis 1999 Star-
status und operiert gekonnt und professionell auf der Grenze zwi-
schen elitirem Kunstmilieu und Populirkultur.59 Gespriche mit ihr
haben den Kultstatus von Warhols Interviews erreicht.60 Geniisslich
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berichtet die Presse von einem halb kiinstlerisch halb ikonoklastischen
Akt, wenn ihr beriihmtes Bett als Museumsobjekt angetastet wird.61
Auf Charity-Anlissen lisst sie einen Atelierbesuch inklusive Cham-
pagnertrunk versteigern. Ihre Immobilienkiufe werden penibel von
der Offentlichkeit beobachtet. Ob Bithnendesign, Modeanlass von
Vivienne Westwood, Auftritt mit Boy George, Emins autobiographi-
sche Authentizitit ist héchst flexibel. Anders als bei einer autodidakti-
schen Selbstkonstruktion ist die autobiographische Authentizitit des
Stars Emin immer eine angeeignete, immer eine hypothetische, die
mit ihren Nih- und Stickarbeiten auch auf die Tradition feministi-
scher Kunst verweist. Emin arbeitet jedoch mit Elementen der Pop-
kultur und ihre »confessions« erweisen sich als austauschbar, denn sie
spielen unverhohlen mit Konventionen und Klischees der Autobiogra-
phie, wie sie bei Kurt Cobain ebenso wie in exhibitionistischen Reality
Shows zu finden sind.

Ein Grund fiir das Missverstindnis in der Rezeption Emins liegt
in einem gebrochenen Verhiltnis zum Begriff der »Professionalitit«.
In Ausstellungskatalogen und Monographien wird einerseits den
Ausbildungsinstitutionen, Abschliissen und Lehrerfiguren ein unbe-
streitbarer Rang eingerdumt und eine Biographie immer auch als Kar-
riere, als Leistungsausweis vermittelt. Auf der anderen Seite bleibt bei
aller autobiographischen Lesart der Kunst der Ausbildungsprozess als
Moment der Professionalisierung vollig ausgespart. Dabei ist es nur
offensichtlich und liesse sich anhand von Emin nachvollziehen, wie die
institutionelle Anbindung und das konkurrierende Zusammentreffen
mit anderen Studierenden, einen wesentlichen Ausgangspunkt bildet
fir die Verortung im Netzwerk einer Kunstszene.62 Als ebensolcher
Ort wurde die Kunstschule in den achtziger Jahren sehr wohl disku-
tiert. »The specialness of the artist, point of honour of the avant-garde
[-..] can no longer serve even as a mobilising myth [...] A painting is
as much a collective work as a film and takes on the currency of social
meaning through the application of multiple levels of expertise.«63

Diese Vorstellung von einer breiteren kollektiven Kunstpraxis und
Rezeptionsmustern als Alternative zum Bild der autobiographischen
Kiinstlerin und des egomanischen Kiinstlers, hat sich kaum durchge-

-

setzt. Viele Kunsthochschulen haben inzwischen zwar sehr pragmati-
the Studienmodule in ihr Angebot aufgenommen. So gebrochen, kri-
tisch reflektiert und professionell sie jedoch auch sein mag ~ autobio-

graphische Kunst bedient in unserer Gesellschaft den ewigen Traum
vom Individuum.

]?ie Forschung zu diesem Aufsatz wurde durch ein Stipendium der
National Gallery of Canada unterstiitzt.
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