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KUNSTLER*INNEN, die zu Kunsthistoriker*innen gewor-
den sind, gibt es eine ganze Menge, darunter durchaus prominente Félle.
Manche unter ihnen haben vollstdndig umgeschwenkt, andere sind
auch nach der Wende (sporadisch) noch kiinstlerisch tatig geblieben.
Giorgio Vasari (1511-1574) ist einer der bekanntesten Félle, das gilt auch
fir sein niederldndisches Pendant, Karel van Mander (1548-1606). Beide
haben mitihrer biographisch orientierten Arbeit die italienische und die
niederlandische Kunst ins Zentrum aller nachfolgenden Diskussionen
gertickt. Mit Johann Dominicus Fiorillo (1748-1821) steht ein Maler am
Beginn der modernen Kunstgeschichtsschreibung, Ahnliches gilt fir
Carl Friedrich von Rumohr (1785-1843). Max Doerner (1870-1939) begann
als impressionistischer Maler und arbeitete dann tiber historische Mal-
techniken. Von James Elkins (geb. 1955), einem der einflussreichsten
amerikanischen Kunsthistoriker der Gegenwart, wissen die wenigsten,
dass er als Maler ausgebildet wurde. Und mein eigener ehemaliger Chef,
Max Imdahl, hat nach dem 2. Weltkrieg sogar einen wichtigen Kunst-
preis gewonnen, bevor er - da in seinen eigenen Augen doch nicht begabt
genug - auf die Kunstgeschichte umschwenkte und als Professor in
Bochum einer der frithen Vertreter einer zeitgenossischen Kunstge-
schichtsschreibung wurde.!

Die Motivationen fiir den Schwenk von der Praxis in die Theorie
durften durchaus unterschiedlich gewesen sein, und Universitdtsdo-
zent*innen, die auch mit der Studienberatung beschéaftigt sind, machen
immer wieder die Erfahrung, dass Kunstgeschichtsstudierende eigent-
lich viel lieber an einer Kunstakademie die Praxis studieren wirden,
dort aber nicht angenommen wurden. Interessant, wenn auch erst bei
intensiverer Erforschung als hier umfassend zu leisten moglich, ist der
Fall der Franzosin Agnes Humbert (1894-1963), deren Karriere auch fir
die Rolle von Frauen im modernen Kunstbetrieb aufschlussreich ist.

Ausgebildet wurde Humbert als Malerin von den bedeutendsten
Vertretern der Nabis, einer Kiinstlergruppe, die etwa mit Paul Gauguin
und Maurice Denis am Beginn der Moderne des 20. Jahrhunderts stand.
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Uber die Nabis hat Humbert dann spéter auch geschrieben und ihnen als
Kuratorin einige der frithen Ausstellungen gewidmet.? Genau genommen
war sie es, die deren Gruppencharakteristik tiberhaupt als erste beschrie-
ben hat. Wahrend ihrer Ausbildung lernte sie ihren spateren Ehemann,
George Sabbagh (1877-1951) kennen, mit dem sie zusammen ausstellte,
hinter den sie aber immer wieder zurticktrat.? Ab den spaten 1920er Jah-
ren studierte Humbert dann an der Pariser Sorbonne und der Ecole du
Louvre Kunstgeschichte und belegte Kurse in Ethnographie. Letzteres
dtrfte auch mit ithrer ersten Museumstatigkeit zusammenhéangen, die
sie am Musée National des Arts et Traditions Populaires realisierte.
Frih schon reagierte Humbert, die als Kiinstlerin auch unter
dem Namen Sabert, einer Verschleifung von Sabbagh und Humbert
figurierte, auf das Heilsversprechen der Russischen Revolution und ent-
wickelte einen marxistischen, auch von den friithen sozialistischen Kunst-
historikern gepflegten Kunstgeschichtsbegriff. In diesem dominierte
eine Vorstellung, die der in der Moderne entwickelten Idee von kiinst-
lerischer Autonomie die Einbindung in einen historischen und sozialen
Kontext entgegenstellte. In vorbildlicher Weise entwickelt ist dieser mar-
xistische Kunstbegriff in ihrer 1936 und dann in tiberarbeiteter Fassung
1947 erschienenen Monographie zu Jacques Louis David, die sie bezeich-
nenderweise mit »peintre et conventionnel« untertitelte. Sie deutete die
Malerei Davids als antiaristokratische, durch und durch politische Fort-
schrittskunst (daher der Untertitel) und sah in ihm das revolutionére
Burgertum zum Durchbruch gelangt* In manchem dhnlich dann ihr
spateres Buch Uber die Nabis, in dem sie die Maler, auf Kosten einer
kaum vorhandenen Analyse einzelner Werke, entschieden in den gesell-
schaftlichen Kontext einordnete und in einigen von ihnen Dreyfusards
erblickte, obwohl sie ihnen, sicherlich zurecht, insgesamt einen reaktio-
nédren Geist unterstellte.® »Etre »dreyfusards« signifie schématiquement
qu'on est pour le progres, étre >antidreyfusards< prouve qu'on est contre
tout ce que l'avenir propose de nouveau.«® Eine zumindest indirekte
gesellschaftskritische Spitze erkannte sie sogar in den esoterischsten
Spinnereien von Romantikern, Nabis und den folgenden Surrealisten:
»ils cherchent dans un monde artificiel une évasion hors de leur milieu
platement quotidien«’ Fast ganz am Ende ihres Buches zu den Nabis galt
ihr die antibtirgerliche Attitide der Kinstler als Inbegriff ihrer Kunst -
und hier ist nicht mehr der citoyen als Staatsbtirger, sondern der geldgeile
bourgeois gemeint. In anderen Beitrdgen widmete sich Humbert auch
Vertretern eines dem sozialistischen Realismus nahestehenden Kunst-
begriffs, z.B. Max Lingner, der als eine der einflussreichsten Figuren des
Kunstbetriebs in der DDR nach dem 2. Weltkrieg zu gelten hat.®
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Agnés Humbert, Fotografie mit Sohn Jean am Strand von Ploumanac’h,
1921. (Quelle: Georges Sabbagh, Ausst.-Kat., hg. von Jean, Monique,
Mathilde & Marc Sabbagh, Paris: Editions du Panama, 2006)

Die Kontextualisierung der Kunst, mit der sie deren gesellschaft-
liche Relevanz betonen wollte, floss dann auch in ihre museale Praxis
ein. Das galt zunéchst fir ihre Aktivitat im Musée National des Arts et
Traditions Populaires, wo sie Alltagsgegenstdnde sammelte, um damit
ein Kulturerbe des Volkes zu dokumentieren. In Zusammenarbeit mit
dem bekannteren Museologen Georges Henri Riviere etablierte sie einen
auch fur die Zukunft einflussreichen Ausstellungsbegriff, in dessen
Mittelpunkt das Museum als lebendiger, partizipativer Ort stand, an
dem Bevolkerung und Wissenschaft gemeinsam zur Bewahrung und
Vermittlung von Kulturerbe beitragen sollten.
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Dieses Engagement setzte Humbert nach dem 2. Weltkrieg fort,
da sie als Mitarbeiterin des Musée National d’Art Moderne von der
Volkskunde in die sogenannte Hochkunst wechselte. Der Begriff hatte
ihr aber wohl nicht gefallen, da sie die Verwurzelung der Kunst in der
Gesellschaft immer propagierte. In diesem Sinne setzte sie ihr Kontex-
tualisierungsengagement aus dem Volkskundemuseum fort und legte
bei den Ausstellungen besonderen Wert auf Textkommentare, die sie in
unmittelbarer Nahe der Werke in Glasvitrinen anbrachte.” Wie im Musée
National des Arts et Traditions Populaires aber verblasste ihre Leistung
in den Augen der Offentlichkeit hinter derjenigen der jeweiligen Direk-
toren der Institution, im Fall des Kunstmuseums war das der internatio-
nal renommierte Jean Cassou.

Wie nun wird man den Wechsel Humberts von der Kunst in die
Kunstgeschichte verstehen miissen? Die Antwort kann hier nur proviso-
risch sein. Einerseits konnten private Griinde ausschlaggebend sein. Mit
der Erziehung der 1917 und 1918 geborenen Kinder beschaftigt, stand
sie in den 1920er Jahren im Schatten ihres aus Agypten stammenden
Mannes und rechnete sich in der Kunst wohl wenig Chancen aus. Uber-
haupt wird sie auch weiterhin hinter den ménnlichen Matadoren immer
zurtickstecken miissen, etwa hinter dem bertthmten Riviere als Reorga-
nisator der ethnologischen Museen. Zielfiihrender konnte eine eher
intellektuelle Einordnung sein, die sich indirekt aus ihrem David-Buch
ergibt: In ihm wandte sie sich insbesondere gegen die in einer in ihren
Augen allzu dsthetisierenden Kunstgeschichte verbreitete Ansicht, der
Wechsel Davids von der Kunst in die Politik sei ein Verrat gewesen. Fir
Humbert namlich war der politische Kampf in der Kunst der Klassizis-
ten angelegt, der Wechsel wiare daher eine geradezu logische Erftillung
seines Programms. Ich schlage vor, dass Humbert hier auch ihren eige-
nen Wandel gespiegelt sah. Fiir sie war die Kunstgeschichtsschreibung
(wie eben die Kunst selber) auch ein politischer Kampf, offenbar hat sie
in ihr fiir sich gréssere Chance erblickt als im Kiinstlertum selber. Und
auch die Kunstgeschichtsschreibung mag man fir sie nur als eine Zwi-
schenstufe dieses Kampfes sehen. Im Krieg gegen die Nazis wurde sie in
der Gruppe Musée de 'Homme zu einer der frithesten Widerstands-
kampferinnen und als solche in ein deutsches Arbeitslager verschleppt.'
Die franzosische Kunstgeschichtsschreibung kann froh und stolz darii-
ber sein, dass sie tiber solche Persénlichkeiten verfiigte.
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