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TROTZDEM KUNSTLERIN!
STRATEGIEN VON MALERINNEN IM KAISERREICH

Ralph Gleis

Der Zeitraum zwischen der Griindung des Verefhs der
Kiinstlerinnen und Kunstfreundinnen zu Berlin 1867 und der
Offnung der Kunstakademie fiir Frauen ebendort 1919" fillt
zusammen mit der Epoche des Deutschen Kaiserreichs von
1871 bis 1918 und ist geprégt von rasanten gesellschaftlichen
Entwicklungen. Zugleich |asst sich auch fir die Kiinste ein fun-
damentaler Wandel des Bezugssystems konstatieren, der sich
bereits in den vorangehenden Jahrzehnten abzeichnete und
nun in allen Bereichen spirbar wurde. Gemeint ist die Trans-
formation von einem akademischen System mit staatlichen
bzw. hofischen Auftraggebern hin zu einer neuen Konstella-
tion von birgerlichen Sammlern, Handlern und Kunstkritikern
sowie neuen Ausstellungsformaten, die einen ganzlich an-
deren Kunstmarkt definierten, in dessen Zentrum ein neuer
Kinstlertypus stand.? Die Rolle des nunmehr autonomen, teil-
weise auch autodidaktischen Kiinstlers innerhalb des veran-
derten Kunstbetriebs war van neuartigen Leitbildern und Vor-
zigen wie der persdnlichen Freiziigigkeit, aber auch von
anderen Abhingigkeiten und Nachteilen bis hin zum Aufkom-
men des Kiinstlerproletariats gepragt. Gegen die noch beste-
hende Vorherrschaft der traditionswahrenden Akademien
traten die liberalen Secessionen auf, sodass bereits gegen
Ende des 19. Jahrhunderts die Bedeutung des akademischen
Systems erodierte. Die Akademien mit ihrer reglementierten
Ausbildung und den von ihr veranstalteten Ausstellungen re-
gelten den Marktzugang nun nicht mehr allein und waren trotz
standiger Reformen »in eine Krise ihres Selbstverstandnisses
und ihrer &ffentlichen Rolle und Wirksamkeit geraten.« Vor
diesem Hintergrund wie vor dem allgemeineren der Frauen-

Detail aus: Maria Slavona, Hauser am Montmartre, 1898, Ol auf Leinwand, 116,5 x 81 cm

emanzipation sind die Handlungsspielrdume und Verwirk-
lichungschancen von Kiinstlerinnen zu bewerten. Als 1919
in der Weimarer Verfassung das Frauenwahlrecht verankert
und eine weitere Gleichstellung zwischen Frau und Mann
angestrebt wurde, konnte sich auch die konservative Berliner
Akademie nicht mehr dem allgemeinen Zugang fir Frauen
versperren.

Bereits vor diesem Durchbruch verfolgten Frauen sehr in-
dividuelle Strategien, um sich als Kiinstlerinnen zu etablieren.
Anhand der in der Nationalgalerie vertretenen Kiinstlerinnen
lassen sich dabei zwei grundsatzliche Tendenzen erkennen:
Einerseits verfolgten sie die Eroberung der méannlichen Do-
méne des akademischen Malers, um sich die Gleichstellung in
der kiinstlerischen Ausbildung sowie die damit einhergehen-
de gesellschaftliche und 8konomische Stellung zu sichern.
Andererseits traten vor allem gegen Ende des Jahrhunderts
viele Frauen als autonome Kiinstlerinnen auf, die sich jenseits
der Akademien und oft Gber Ausbildungsstationen im Aus-
land ihren beruflichen Weg bahnten.

DIE EROBERUNG DER AKADEMISCHEN WELT

GemaB der akademischen Tradition galt die Historien-
malerei als oberste Bildform der Gattungshierarchie und als
kiinstlerischer Ausweis der Anwendung aller erlernten Regeln.
Aktzeichnen und Komposition, beides Voraussetzung fir die
Schaffung eines Historiengemaldes, waren fiir die Kiinstlerin-
nen allerdings nur an den sich langsam etablierenden Damen-
Akademien und gegen ein hohes Schulgeld zu erlernen.?
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Somit zeigt sich gerade hinsichtlich dieser Bildgattung die
Schwierigkeit fir Malerinnen, in akademischen Kreisen voll-
ends anerkannt zu werden. Dennoch schafften es Kiinstlerin-
nen wie Paula Monjé (1849-1919) oder Linda Kégel (1861—
1940), sich in der Historienmalerei zu behaupten. Das in der
akademischen Gattungshierarchie darunter rangierende Still-
leben, die Landschaft oder das Portrit waren jedoch zumeist
die eigentlichen Betitigungsfelder von Malerinnen. Aller-
dings kam die klassische Gattungshierarchie durch die Auf-
wertung von Landschafts- und Genremalerei im Zuge des
Realismus und Impressionismus ins Wanken, wobei die Aka-
demien noch lange an dem Anspruch an eine shohe Kunsts,
die sich im Historienbild manifestierte, festhielten. Trotz aller
Kritik galt die Historienmalerei — nicht nur im Salon und inner-
halb der akademischen Doktrin — als die zentrale Géattung der
Malerei. Im Laufe des 19. Jahrhunderts fiihrten unter grund-
satzlicher Beibehaltung der traditionellen Gattungshierarchie
inhaltliche und formale Aktualisierungen zur Etablierung neu-
er Begriffe wie dem des s>historischen Genrese, der »genre-
artigen Historie« oder des »Sitten-Geschichtsbildes<.5 Diese
bezogen sich auf eine Malerei, die sich einer geschichtlichen
Thematik mit den typischen Mitteln der Genremalerei, also der
sinnlichen und realitdtsgetreuen Darstellung, annahm und auf
einer mittleren Stilhéhe zwischen Genre- und Historienmalerei
verortet wurde.

Fiihrend in dieser neuen Bildgattung war die Disseldorfer
Malerschule, deren Vertreterin Paula Monjé wie ihre Lehrer
Wilhelm Sohn und Eduard von Gebhardt mit Erfolg entspre-
chende Sujets bearbeitete. Ihr groBformatiges Gemilde Deut-
sches Volksfest im 16. Jahrhundert (Abb.S. 148) zeigt eine viel-
figurige Szene mit historisierenden Kostimen — eigentlich ein
belangloses Thema, aber in Ausfithrung und Format deutlich
an die Historienmalerei angelehnt. Es figt sich mit dem Riick-
bezug auf ein gedachtes goldenes Zeitalter biirgerlicher
Emanzipation in eine Reihe von Werken, die seinerzeit fir die
Raumausstattungen von Griinderzeitvillen beliebt waren. Die
aktuelle Restaurierung des Gemildes zeigte, dass sich unter
den Fehistellen in der obersten Malschicht eine weitere befin-
det. Dies l4sst darauf schlieBen, dass Monjé ihre Komposition
mehrfach liberarbeitete und an ihr feilte. Spéter entwickelte
die Malerin einen eigenen Stil, der auch Einfliisse aus dem
aufkommenden Impressionismus verarbeitete. Sie vermachte
das Deutsche Volksfest ebenso wie ein Patrizierin betiteltes
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Gemalde als Friihwerk der Nationalgalerie mit der Auflage,
diese auszustellen. Zunichst 1888 von Max Jordan angenom-
men und présentiert, wurden die Werke unter der Leitung
Hugo von Tschudis nicht mehr ausgestellt. In einem Brief vom
8. Mérz 1905 an Tschudi beklagte sich die streitbare Monjé
dariber, »daBl meine beiden Bilder, Patrizierin und Volksfest
im 16. Jahrhundert nicht mehr in der Nationalgalerie sind«.
Tschudi antwortete am 10. Mirz 1905, dass die beiden Bilder
»auf Wunsch der Empfinger an den Oberprésidenten in Han-
nover und den Museumsverein in Osnabriick als Leihgaben
abgegeben worden sind. Es 13Rt sich im Augenblick nicht ab-
sehen, wann sich eine Gelegenheit zum Austausch ergeben
wird.«® Ein Jahr spéter scheint es tatsichlich zu einer solchen
Gelegenheit gekommen zu sein, denn das Volksfest wurde auf
der GroBen Berliner Kunstausstellung von 1906 prasentiert
und die Nationalgalerie im begleitenden Katalog als Besitzer
angegeben.” Fiinf Jahre spéater, in einem Schreiben vom
1. Juni 1911, beschwerte sich die inzwischen 62-jahrige Monjé
beim neuen Direktor Ludwig Justi: »ich knlpfe an einen Be-
such bei Herrn von Tschudi an, den ich nach Entfernung bei-
der in der Nationalgalerie befindlichen Jugendarbeiten bat,
wenigstens die Kirmes (Volksfest im XVI. Jahrh., jetzt im Mu-
seum Osnabrick) wieder nach Berlin zu holen, damit ich bei
meinen Lebzeiten doch wenigstens den moralischen Erfolg
noch genieBen kénne. Da sagte er,»Ich hitte das Bild sicher
nicht fortgegeben, wenn wir nicht all die [...] Schlachtenbil-
de[r] hier placieren miiten, und versichere lhnen, sobald die
Bilder einen anderen Platz finden, soll hr Volksfest sofort zu-
rickkommen.c Nun las ich vor kurzem, daB tatsachlich die
Schlachtenbilder verlegt worden sind, und nun bitte ich Sie
herzlich, bei dem Neuarrangement Riicksicht auf dieses Bild
zu nehmen.«® Doch auch unter Justi fanden die Werke nicht
zuriick in die Schausammlung, wahrscheinlich da derlei Sujets
nach der Jahrhundertwende weniger gefragt waren.

Riickblickend schien zu Beginn des 20. Jahrhunderts of-
fenbar auch die religiése Historienmalerei weniger popular.?
Dennoch gehérte diese in akademischer Perspektive zu den
héchsten Aufgaben. Es ist daher umso erstaunlicher, dass sich
Linda Kégel gerade auf diesem Gebiet einen Namen machen
konnte. Der Auftrag, die Apsis der neuerbauten evangeli-
schen Erléserkirche in Miinchen-Schwabing mit Wandmalerei-
en zu schmiicken, war urspriinglich dem Historienmaler Wil-



Abb. 1 Historische Fotografie eines Ausschnitts aus dem Apsis-
fresko von Linda Kégel in der Erldserkirche Miinchen, um 1930

helm Volz zugefallen. Nachdem dieser allerdings verstorben
war, konnte in einem neuerlichen Wettbewerb Linda Kégel
1903 mit ihrem Entwurf (iberzeugen (Abb. 1). Der Rezensent
E. N. Pascent hob an ihrem Werk lobend hervor: sErstaunlich
ist der sichere Instinkt fir die Forderungen raumschmiicken-
der Kunst, den Linda Koegel in der Anordnung des Ganzen, in
Maasstab [sic!] der Figuren u.s.w. bewiesen hat. Und zu diesen
formalen Vorzligen, die das ausgefiihrte Werk als einen har-
monischen, veredelnden Faktor in das Raumganze einzufiigen
versprechen, kommt eine tief innerliche Auffassung und Be-
seelung des Stoffs, die sich sowohl im Kolorit ausspricht wie in
dem Ausdruck der einzelnen Gestalten. Es war schwer, in ei-
ner bildlichen Darstellung die gleiche aus Ernst und Traulich-
keit, aus Schlichtheit und Grésse gemischte Stimmung zu tref-
fen, wie die Architektur sie geschaffen, die anderen drei
Entwirfe [...] haben in dieser Hinsicht versagt.«'® In der Vierer-
Konkurrenz konnte sich Kégel u.a. gegen Irene Brewster-Hil-
debrand, eine Tochter Adolf von Hildebrands, durchsetzen.
Kégel gelang somit in der nach akademischen MaBstiben
héchsten Bildgattung mit einem technisch herausfordernden
Werk der kiinstlerische Durchbruch. lhr Weg dahin fithrte sie
durch verschiedene Kinstlerateliers, in denen sie ihre Ausbil-
dung erhielt, zunachst zu Karl Stauffer-Bern in Berlin, dann zu
Ludwig von Herterich in Minchen, wo sie ab 1892 auch auf
den Ausstellungen der Secession prasent war. Kégel schien
allerdings ihre Berufung in der monumentalen Freskomalerei
gefunden zu haben und wurde mit Lob von Kollegen wie
Adolf Menzel und Fritz Uhde bedacht. Ihr zweites Opus mag-
num, die Ausmalung des Chores in der Kirche in Hannover-
List, konnte sie krankheitsbedingt jedoch nicht mehr eigen-
héndig ausfihren. Obwohl Kégel sich ihren kinstlerischen
Ruhm als Freskantin erarbeitet hat, ist sie in der Nationalgale-
rie mit dem Bildnis Der Vater der Kiinstlerin (Abb. S. 53) vertre-
ten, welches bereits um 1895 entstand. Die Malerin selbst
schenkte es dem Museum 1927, wobsei die Stellung ihres Va-
ters Rudolf Kdgel als Oberhofprediger in Berlin die Vermu-
iung nahelegt, dass die Annahme des Gemildes weniger das
Interesse an der Kiinstlerin als vielmehr die Eignung des Dar-
Jestellten fur die »Bildnis-Sammlung« dokumentiert. Dessen
ungeachtet bezeugt das Portrat mit dem sprechenden Ge-
sichtsausdruck, der durch den pastosen Farbauftrag vor den
reich abgestuften Valeurs des Hintergrundes erreicht wird,
das groBe malerische Kénnen Kégels.
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DIE MALERFURSTIN

Waren Linda Kégel und Paula Monjé in ihrer Zeit auf dem

Gebiet der akademischen Malerei erfolgreich, so erlangte
Vilma Parlaghy (1863-1923) die héchsten Anerkennungen als
Salonmalerin und war eine der wenigen Frauen, die als Maler-
firstin von sich reden machte. lhr Atelier war nach dem Vor-
bild ihres Landsmanns Mihaly von Munkécsy oder auch Hans
Makarts zugieich Werkstétte, Schau- und Verkaufsraum und
avancierte als Salon zum gesellschaftlichen Mittelpunkt Ber-
lins. Es diente der Selbstdarstellung und Reprasentation Par-
laghys als Kinstlerfirstin, die einer entsprechend aufwendi-
gen Lebensflihrung bedurfte. Die gehobene Ausstattung
erinnerte an einen aristokratischen Lebensstil und bezeugte
zugleich Parlaghys Erfolg als Kiinstlerin. Die Selbstvermark-
tung wurde ein wesentlicher Teil ihrer Kunst, sodass etwa
Julius Meier-Graefe Uber sie urteilte, sie sei »als Kiinstlerin
nicht ohne Begabung, als Lebenskiinstlerin jedoch eminent«.'?
Von ihrem zeitweiligen Lehrer Franz von Lenbach, dem seiner-
zeit berihmtesten deutschen Portratisten, lernte sie nicht nur
die Bildnismalerei, sondern tibernahm auch dessen Geschifts-
modell. In kurzer Zeit etablierte und inszenierte sie sich als
schillerndste Kinstlerin des Kaiserreiches. Die Gesellschaft
lag ihr zu FlBen und lieB sich von ihr portrétieren. Unter den
Dargestellten versammelten sich wie bei Lenbach die politi-
sche Elite, Finanzprominenz und sonstige Beriihmtheiten.
Auch die Kunstkritik huldigte ihrem Kénnen, wenngleich die
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"\ | Abb. 2 Historische Fotografie
des Ateliers von Vilma Parlaghy
im New Yorker Plaza Hotel, 0.D.

fur Malerinnen Ublichen Einschrénkungen des Lobes anschei-
nend unvermeidbar hinzutraten: »Jedenfalls kann Vilma Par-
laghy fuir sich den Ruhm in Anspruch nehmen, kein malendes
Frauenzimmer, sondern ein berufener Bildnismaler - und nur
dem Geschlechte nach ein weiblicher — zu sein.«'? lhr gréBter
Forderer war kein geringerer als Kaiser Wilhelm it., von dem
sie sieben Portréts schuf. Das lebensgroBe Reprasentations-
stlick des Kaisers von 1895, welches sich heute in der National-
galerie befindet, ist virtuos mit flottem Pinsel in offener Mal-
weise wiedergegeben (Abb. S. 52). Angesichts dessen, dass
bei Parlaghy die Selbstinszenierung deutlich im Vordergrund
stand, wird haufig Ubersehen, dass sie als Malerin unbestrit-
tene Qualitédten besal3. 1895 eréffnete der Kaiser auch eine
Werkschau und Verkaufsausstellung in Parlaghys Berliner Ate-
lier mit Gber 100 Arbeiten.™ Die Kiinstlerin wurde durch die
allerhdchste Protektion mehrfach auf Ausstellungen mit Me-
daillen ausgezeichnet und sollte 1902 erstes weibliches Jury-
mitglied der GroBen Berliner Kunstausstellung werden. Auf
dem Zenit ihres Erfolges in Berlin ging Parlaghy 1908 nach
New York, um auch dort flir Furore zu sorgen. Eine konsequente
Fortentwicklung ihres Kiinstlerinnendaseins war die Expansion
ihres Geschéftsfeldes auf dem amerikanischen Kontinent. Ein
Kalkil, das zunachst hervorragend aufging, sodass sie mit Por-
tréts von Theodore Roosevelt bis Andrew Carnegie ihre Resi-
denz im Hotel Plaza samt pompdsem Salon und Menagerie
finanzieren konnte (Abb. 2). Der Erste Weltkrieg lieB die als
Deutsche angesehene Ungarin jedoch sehr schnell in Ungnade



Abb. 3 Katalog der Gedichtnisausstellung von Antonie Biel,
12. Sonder-Ausstellung in der Kéniglichen Nationalgalerie, 1881

fallen, und sie geriet bereits in ihren letzten Lebensjahren in
Vergessenheit.’ Zuvor hatte sie es jedoch in der Salonmalerei
und im Portratfach zu héchster Anerkennung gebracht. Aller-
dings teilte sie mit ihren mannlichen Kollegen das Schicksal
des Niedergangs dieser an der Mode orientierten Malerei.
Spétestens, als sich um die Jahrhundertwende der Grundsatz
des »l'art pour l'art« auf ganzer Linie in der Kunstrezeption
durchzusetzen begann, wurde die Salonmalerei obsolet.

IN ERINNERUNG BLEIBEN

Wihrend beispielsweise der Nachruf auf Paula Monjé
diese als Kopistin nach Werken ihres Lehrers Eduard von
Gebhardt darstelite, die eigenstindige Leistung der Malerin
aber mit keinem Wort wiirdigte,'¢ erfuhren gleich zwei Kiinst-
lerinnen, namlich Antonie Biel (1830-1880) und Maria von

Abb. 4 Katalog der Gedéchtnisausstellung von Marie von Parmentier,
14. Sonder-Ausstellung in der Kéniglichen Nationalgalerie, 1881/82

Parmentier (1846—-1879), die Ehrung durch eine Gedachtnis-
ausstellung in der Nationalgalerie (Abb. 3, 4). Zwar fanden
parallel dazu — wie damals Ublich — jeweils Ausstellungen wei-
terer Kiinstler statt, aber die Verstorbenen wurden mit Werk-
schauen an prominentester Adresse bedacht. Antonie Biel
war die erste Frau, der 1881 diese Ehre zuteilwurde. Ausgebil-
det wurde die Stralsunderin bei den renommierten Landschaf-
tern Wilhelm Schirmer in Berlin, Otto Lessing in Diisseldorf
sowie Hans Fredrik Gude in Karlsruhe. Sie fand mit ihren Kus-
tenlandschaften und Seestiicken ein groBes Publikum — selbst
Wilhelm |. besaB ein Werk der Malerin. Sie war auf vielen Aka-
demieausstellungen und ab 1867 auf den Ausstellungen des
Vereins der Kiinstlerinnen und Kunstfreundinnen vertreten.
Nach dem sie 1880 im Alter von 50 Jahren verstarb, zeigte der
Verein eine umfangreiche Schau mit 300 Werken, ein Jahr
spater folgte die Gedachtnisausstellung der Nationalgalerie,

Strategien von Malerinnen im Kaiserreich 5 5



Abb. 5 Antonie Biel, Meereskiiste auf Riigen mit Steinddmmen, vor 1880, Ol auf Leinwand, auf Pressspanplatte aufgezogen,
29 x 44,5 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett

auf der auch Werke der Kinstlerin fir die Sammlung erwor-
ben wurden. Der Bestand, der heute im Kupferstichkabinett
der Staatlichen Museen zu Berlin verwahrt wird, umfasst ins-
gesamt vier Olstudien und zwei Zeichnungen. Spater im Jahr
1881 wurde mit Maria von Parmentier einer zweiten Kinstlerin
eine Gedéachtnisausstetlung ausgerichtet. Uber 100 Werke,
darunter zahlreiche Studien, standen zum Verkauf und zeug-
ten von ihrem malerischen Talent. Acht Studien erwarb die
Nationalgalerie (Abb. 5 und 6). Maria von Parmentier erhielt —
wie ihre beiden Schwestern Luise und Caroline — ihre Aus-
bildung beim Landschaftsmaler Emil Jakob Schindler und
bildete sich wahrend eines einjéhrigen Paris-Aufenthalts bei
Charles-Francois Daubigny weiter. Von dieser Zeit legt das in
der Nationalgalerie verwahrte Werk Hafen von Dieppe (Abb.
S. 461.) beredtes Zeugnis ab. Trotz der gedeckten Palette im
dunkleren Salonton tUberzeugt die 1878 entstandene Ansicht
der Kustenstadt durch die malerische Auffassung der Unwet-
terstimmung mit den bewegten Wolken. Die Anerkennung
in Paris, wo sie 1876/77 im offiziellen Salon ausstellen konnte,
steigerte sicherlich auch ihr Ansehen in der Heimat. lhre
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Schwester Luise, die mit dem Maler Adalbert Begas verheira-
tet war, hatte einen nicht geringen Anteil daran, ihren
Nachruhm zu mehren. Sie durfte mit ihrem guten gesellschaft-
lichen Netzwerk, das bis in héchste Kreise um Kronprinzessin
Victoria reichte, eine treibende Kraft hinter der Gedachtni-
sausstellung gewesen sein. Nach der erfolgreichen Schau
schenkten Luise und die Mutter der Kiinstlerin der National-
galerie 1890 das groBformatige Gemalde.

PARISER FREIHEITEN

Um sich aller Hemmnisse zum Trotz eine solide kinstleri-
sche Ausbildung anzueignen und im akademischen Umfeld
zu relissieren, gingen gegen Ende des Jahrhunderts immer
mehr Kinstlerinnen nach Paris. Dort war nicht nur ab 1898 das
regulére Studium an der Ecole des Beaux-Arts méglich, son-
dern auch ein breit gefdchertes Angebot an privaten Akade-
mien in Montparnasse zu finden, wie die bertihmten Akade-
mien Julian (Abb. 7) und Colarossi sowie die Académie de la
Grande Chaumiére."” Paris war fiir viele Frauen aber nicht nur



Abb. 6 Maria von Parmentier, Fischerboote im Hafen von Dieppe, vorn Fischervolk, vor 1879, Ol auf Leinwand,
21,5x 32,5 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett

ein Ort kiinstlerischer, sondern auch persénlicher Freiheit jen-
seits der birgerlichen Konventionen des kaiserzeitlichen
Deutschland. Die Benachteiligung gegenliber ihren mannii-
chen Kollegen war vergleichsweise gering, da ihnen die glei-
che Ausbildung wie den Ménnern offenstand - allerdings
gegen Zahlung der doppelten Studiengebiihr. Begeistert du-
Berten sich Malerinnen wie Paula Modersohn-Becker (1876—
1907), Maria Slavona (1865-1931) und Sabine Lepsius (1864
1942) gleichermalBen Gber ihre Ausbildungsméglichkeiten wie
die groBe Freiziigigkeit, die ihnen den Besuch von Ausstel-
lungen und das Herumstreifen in der Stadt ohne mannliche
Begleitung ermdglichte.®

Sabine Lepsius hatte sich gegen viele Widerstande durch-
gesetzt und ihren eigenen beruflichen Weg gesucht. Kiinstle-
risch vielseitig begabt, versuchte sie zunichst, als Musikerin
Karriere zu machen. Im Studium musste sie allerdings feststel-
len, dass ihr die Teilnahme an der Kompositionsklasse als Frau
verwehrt wurde. Hier scheint ein weitverbreitetes Vorurteil zu
greifen, wie es sich auch in vielen zeitgen&ssischen Kunstkriti-
ken wiederfand, namlich dass Frauen in der Kunst nur nach-

ahmend, nicht aber schépferisch tatig sein kénnten. Lepsius,
die die Tochter des Historienmalers Gustav Graef war, ent-
schied sich nun fiir die Malerei und studierte zunichst im Ate-
lier von Karl Gussow, um sich dann in Rom und insbesondere
in Paris weiterzubilden.'” Wie eine gemalte Reaktion auf die
erfahrene Zuriicksetzung und als Ausdruck der selbstgewshl-
ten neuen Profession der freien Malerei wirkt das Selbstportrit
von 1885 aus der Nationalgalerie (Abb. S. 58), das zugleich
das &lteste bekannte Werk von Lepsius darstellt. Noch mit
dem Médchennamen signiert, zeigt das Selbstbildnis die
21-Jshrige in einem modischen Kleid und mit den Insignien
ihrer neuen Zunft, der Malerpalette und dem Pinsel. Der unter
halb geschlossenen Lidern nach unten gerichtete Blick der
Malerin wurde nicht selten als abschitzig oder gar kokett ge-
deutet, gilt aber kritisch priifend in erster Linie sich selbst als
Gegenstand ihrer Darstellung. Ihr Selbstportrat einer jungen
Kinstlerin mit Palette steht nicht singulér in der Kunst dieser
Zeit, auch von Anna Bilinska-Bohdanowiczowa (1857-1893,
Abb. 8) und Marie Bashkirtseff (1858—1884) sind verwandte
Darstellungen aus Paris bekannt, die das Selbstbewusstsein

Strategien von Malerinnen im Kaiserreich 5 7



m m YIBUIBSIEY W UBSUULIB[RIAL UOA usiBarens

WD G'E9 x £'€8 ‘pUBMUIET JNe |() ‘SBYL "SIupIqIsqles snisday suiqes

W g9 x gE| ‘puemumis yne |0 ‘481 ‘(uann
W2 6/ x £4 'PUEMUIBT INE |O ‘006 ‘ULIS[ISUMY JOP JSIYDO] BIp ‘BAAUOH snisda auiqes euneyien) ajarebiiep) siuppiqrepury smisde suiqes




der Dargestellten deutlich zum Ausdruck bringen und wie
programmatische Ankiindigungen einer zu erwartenden gro-
Ben Zukunft wirken.

Wahrend die Nationalgalerie das beeindruckende Frih-
werk von Lepsius erst 1956 von der Tochter der Malerin, Mo-
nica, erwerben konnte, fand das Bildnis ebendieser Tochter
(Abb. S. 59) schon 1914 als Schenkung Eingang in die Samm-
lung. Das Gemilde Monica, die Tochter der Kiinstlerin war zu-
vor auf der Secessionsausstellung 1900 mit groBem Erfolg
présentiert worden und verhalf Lepsius in der Folge zu zahi-
reichen Portratauftragen. Justi, der ein Freund der Familie war
und im Salon von Sabine und Reinhold Lepsius verkehrte, hat-
te bereits einen Ankauf erwogen.?° Ebenso gewandt in der
Rede wie mit dem Pinsel war Lepsius auch eine starke Stimme
der Frauenbewegung. lhre weit liber die eigene Malerei hin-
ausgehenden, kunstpolitischen Ambitionen manifestierten
sich in ihrem eigenen Salon sowie im Eintreten fiir die Frauen-
bewegung. So war die gut vernetzte und organisierte Kiinst-
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Abb. 7 Marie Bashkirtsg
Die Akademie Julian, !
1881, Ol auf Leinwand,
154 x 188 c¢m, Dnipro-
petrovsk State Art Musegy
Ukraine

lerin beispielsweise 1904 als Rednerin auf dem Internationa-
len Frauenkongress in Berlin zu héren.?’ Im selben Jahr schiug
sich ihr Engagement fur die Kiinstlerinnenausbildung auch in
der Unterzeichnung einer Petition zur Zulassung von Frauen
zum reguldren Studium an der Berliner Akademie nieder. Mit
Lepsius unterschrieben Dora Hitz (1856 -1924), Kithe Kollwitz
(1867-1945), Julie Wolfthorn (1864-1944) und Luise Begas-
Parmentier (1843-1920), die Schwester Maria von Parmentiers,
das Schreiben an die Direktion der Kéniglichen akademischen
Hochschule fir bildende Kiinste und schlieBlich ein an das
preuBische Abgeordnetenhaus gerichtetes Gesuch.??
Wéhrend der Kampf um die Gleichberechtigung in der
akademischen Ausbildung noch im Gange war, ergaben sich
durch die Secessionen auch fir Frauen, Kiinstlerinnenvereine
sowie den Kunsthandel immer neue Ausstellungsméglich-
keiten. Hitz sowie Parmentier oder Slavona stehen mit ihren
vielfaltigen Ausstellungsbeteiligungen in zahlreichen Landern
fiir eine Internationalisierung des Kunstbetriebs um 1900.



Abb. 8 Anna Bilinska-Bohdanowiczowa, Selbstportrit mit Palette,
1887, Ol auf Leinwand, 117 x 90 cm, Nationalmuseum Krakau

Neben den lokalen Akademieausstellungen wurden auch
prasentationen in Paris, Chicago oder Briissel beschickt. Ein-
hergehend mit dem expandierenden Pluralismus der Kunst-
produktion zwischen neuem Markt und einer immer gréBer
werdenden Offentlichkeit stieg auch die Zahl von Kunstzeit-
schriften und Kunstkritikern standig. Diese weitgehend mann-
liche Zunft tat sich in der Beurteilung weiblicher Positionen
offenkundig schwer. Ein herausragendes Beispiel ist Karl
Scheffler, Chefredakteur der Zeitschrift Kunst und Kiinstler, der
mit seiner Exegese weiblicher Kreativitat in der Schrift Die Frau-
und die Kunst den Geschlechterunterschied als naturgegeben
postulierte.?® Scheffler betrachtete das Schépferische als ge-
nuin ménnlich und erhob »ménnlich« zum Attribut guter Kunst.
Obwohl diese Grundiiberzeugung bei jeder seiner Ausstel-
lungsbesprechungen durchscheint, war Scheffler gleichzeitig
einer der wenigen, die sich systematisch und wiederkehrend
mit Kiinstlerinnen beschéftigten. Durch seine oft mehrseitigen
Portréts von Hitz oder Slavona gelangten die Malerinnen in
die 6ffentliche Wahrnehmung. In Bezug auf eine Ausstellungs-
besprechung bei Cassirer 1912 schrieb Karl Scheffler begeis-
tert iber die Gemaélde Cézannes und fuhr fort: »Selbst neben
diesen Bildern noch wusste Maria Slavona lebhaft zu interes-
sieren. Sie ist eine Frau, das heisst, sie ist als Kiinstlerin nicht
selbsténdig, sie lebt von den Anregungen der Manner; wie sie
es aber thut, das stellt sie in die erste Reihe aller modernen
Malerinnen.«?* An anderer Stelle schrieb er {iber sie: »Nur ein
charaktervolles Talent konnte in dieser Weise frei in Paris stu-
dieren und dabei sich selber finden, konnte ohne schiadliche
Verwirrung durch die vielen Anregungen und Erregungen
hindurchgehen und sich dabei stetig entwickeln. Neben den
Impressionisten heranwachsend, hat Maria Slavona ihren Far-
bensinn mit Frauengrazie kultiviert [...]. Die Grenzen der Be-
wegungsmoglichkeit sind diesem weiblichen Talent naturge-
maéss nicht eben allzuweit gesteckt; innerhalb dieser Grenzen
aber hat es stets das Echte gewollt und oft Vorziigliches er-
reicht. Maria Slavona hat wie ein Mann gelernt, um ihr Frauen-
empfinden ausdricken zu kénnen.«®

Das Gemalde von 1898, welches heute unter dem Titel
Hauser am Montmartre bekannt ist, wurde auf der GroBen Ber-
liner Kunstausstellung 1927 unter dem Titel Garten am Mont-
martre (Abb. S. 161) erworben und zunichst auch inventari-
siert.? [hr Ausbildungsweg verband Slavona mit Kithe Kollwitz
und Linda Kégel, die ebenfalls von der Zeichen- und Mal-

schule des VdBK nach Miinchen wechselten, wo sie in der Da-
men-Akademie des Kinstlerinnen-Vereins bei Ludwig von
Herterich studierten. »lch habe in den wenigen Monaten eine
ganz andere Anschauung bekommen und kann nur jedem

raten, wenn er nicht nach Paris gehen kann, hierher nach Min-
chen zu kommen, in Berlin ist ja nichts losl«,?” befand Slavona.

Auch Dora Hitz begann ihre Ausbildung zunéchst in Miin-
chen, bevor sie mit der Fiirstin zu Wied und spéateren Kénigin
von Ruménien nach Bukarest ging. Die Abhéngigkeit einer
Quasihofmalerin tauschte sie gegen das freie Kiinstlerinnen-
leben in Paris, wo sie fast zehn Jahre verbrachte. In der franzé-
sischen Metropole vertiefte sie ihre Kenntnisse u.a. bei Eugéne
Carriére, wo auch Jacoba Heemskerck studierte. 1892 wieder
in Berlin, eroffnete sie selbst eine Malerinnenschule und wur-
de zu einer Secessionistin par excellence. Eine Ausstellungs-
besprechung von 1893 bemerkt, »daB auch sie unter pariseri-
schem Einflu3 kiinstlerisch groB geworden ist und daB von
Deutschen vielleicht Uhde und Liebermann auf sie eingewirkt
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haben. Es ist ja schlieBlich gleichgtltig, auf welchem Boden
ein Kiinstler aufwachst und bei wem er Anleihen macht, wenn
nur das Ererbte, Erlernte und Erschaute zu etwas Neuem und
Selbstindigen verarbeitet wird. Einer Frau gelingt das selten,
wenn je einer, so ist es Dora Hitz gegliickt. Dora Hitz hat einen
mannlichen Charakter, chne daB3 damit ein Tadel ausgespro-
chen werden soll, sie ist wohl manchmal etwas nlichtern, das
bewahrt sie aber auch immer vor dem haufigsten Fehler ihrer
Genossinnen, in ihren Bildern Novellenstoffe zu behandeln.«
Es scheint den Rezensenten zu beschéftigen, was genau
mannliche und weibliche Kunst sei, und er macht eine verblif-
fende Aussage iiber den weiblichen Blick, der den Bildern
von Malerinnen zugrunde liege: »lch habe mir vor Dora Hitz'
Bildern die Frage vorgelegt, ob sie wohl erkennen lassen, daf3
sie von einer Frau gemalt sind. Bei ihren weiblichen*Portrats —
es sind meist nur solche ausgestellt -~ kann man das Unter-
scheidende der weiblichen Malerei vielleicht darin finden,
daB die duBere Erscheinung stets herb und unbarmherzig
gegeben wird, wahrend der mannliche Portrétist in der Dame
schlieBlich immer das Weib sieht.«®® Wird in der zeitgends-
sischen Kritik hdufig gerade das SiBlich-Liebliche mit dem
Weiblichen assoziiert, dreht der Rezensent hier die Argumen-
tation um und will in der vermeintlichen Unbarmherzigkeit
den weiblichen Blick erkennen, der sich von der gentle-
manhaften, nachsichtigen Attitide der mannlichen Kollegen
abhebe. Trotz dieser wirren Einschatzung waren die Kritiken
zu den Ausstellungen von Hitz sehr positiv, und sie war als
Malerin eine der prominentesten Vertreterinnen ihrer Genera-
tion. Durch die Schenkung des Bildnisses eines kleinen Méad-
chens (Abb. S. 13) war Hitz bereits ab 1897 in der National-
galerie vertreten. 1915 kam die monumentale Leinwand Die
Kirschenernte (Abb. S. 621) als Gabe von ebenso prominen-
ten wie finanziell potenten Génnerinnen hinzu. Hertha Harri-
es, geb. Siemens, Giulietta von Mendelssohn, geb. Gorigiani,
und Marie von Mendelssohn erwarben die bewegte sommer-
liche Figurenszene, um Hitz weiter in der Nationalgalerie zu
verankern — ein seltener Fall weiblichen Mazenatentums fur
eine Kinstlerin.

GROSSE SAMMLUNGSLUCKEN

Eine der heute beriihmtesten Malerinnen in der Samm-
lung der Nationalgalerie ist neben Gabriele Miinter (1877-
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1962) die jung verstorbene Paula Modersohn-Becker, die hier
mit einigen ihrer eindringlichsten Bildnisse vertreten ist. lhre
Aktbilder wie das der Knienden Mutter mit Kind an der Brust
(Abb. S. 146) von 1906 zeugen von kinstlerischem Selbstbe-
wusstsein und unbedingtem Neuerungswillen. Die unkonven-
tionelle Kérperhaltung der Frau, der symbolhaft inszenierte
Hintergrund und der ausgepragte, individuelle Malstil lassen
die groBe Ausdruckskraft der Kiinstlerin hervortreten. Diese
malerische Reflexion Uber die Mutterrolle entstand im Pariser
Atelier kurz vor ihrem Tod im Kindbett. Moderschn-Becker
sollte die Anerkennung ihrer Kunst nicht mehr erleben. Auch
alle Ank&ufe der Nationalgalerie erfolgten posthum, der frii-
heste 1928 mit dem Madchen mit Blumenkranz (Abb. S. 68),
nachdem ein Jahr zuvor bereits ein eigenes Museum fur die
Kunstlerin eingerichtet worden war.

Gabriele Minter war 1955 bereits betagt, als der Ankauf
ihres zukunftsweisenden Werks Abstraktion (Abb. S. 73) von
1912 fiir die Nationalgalerie gelang, und die Arbeit blieb in
der Sammlung singular. Minter studierte u.a. an der Schule
der Kiinstlervereinigung Phalanx. Wassily Kandinsky, ihr dorti-
ger Lehrer und spéterer Lebensgefdhrte, verteidigte ihre
Kunst mit folgenden Worten: »Gabriele Minter malt keine
sweiblichen« Motive, sie arbeitet nicht mit weiblichem Material
und erlaubt sich keine weibliche Koketterie.«? Die positiv ge-
meinte Beurteilung als »unweiblich« figt sich allerdings treff-
lich in die Argumentation eines mannlich dominierten Kunst-
begriffs. Wie Kandinsky war Minter 1909 an der Griindung
der Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen beteiligt, bevor sie
sich mit der Gruppe um den Almanach Der Blaue Reiter 1911
von dieser abldste. Die Entstehung des Gemaldes Abstraktion
fallt in die Zeit der ersten Ausstellungen der Gruppe. 1913
veranstaltete Herwarth Walden in seiner Berliner Galerie Der
Sturm eine Einzelausstellung fiir Gabriele Minter.

Dort stellten auch Natalija Gon&arova (1881-1962) und
Jacoba Heemskerck van Beest (1876—1923) aus, mit denen zu-
dem zwei der wenigen internationalen Positionen aus dieser
Zeit in der Nationalgalerie vertreten sind. Beide waren schon
zu Lebzeiten gefeierte Ausstellungskinstlerinnen. Die nieder-
landische Expressionistin Heemskerck bildete sich wie Hitz
zunachst im Pariser Atelier von Eugéne Carriére fort, um sich
spater unter dem Einfluss von Piet Mondrian und Rudolf Stei-
ner der Anthroposophie zuzuwenden. Sie verband eine enge
Freundschaft und Zusammenarbeit mit Herwarth Walden, der




in seiner Sturm-Galerie zwischen 1914 und 1920 jahrlich eine
Einzelausstellung zu Heemskerck ausrichtete. Wie Gabriele
Minter unterrichtete Heemskerck in der Sturm-Schule und
wirkte hier wie spater in Den Haag auch als Lehrerin. Das Ol-
gemalde Bild 56 (Holléndische Miihle) (Abb.S.77) von 1916
kann in der starken Kontrastierung von hellen und dunkien
Bildpartien und der konturbetonten Wiedergabe des Bildge-
genstandes als typisch fir die Ausdrucksform Heemskercks
gelten, die im Holzschnitt ihr bevorzugtes kiinstlerisches Me-
dium fand. Erst 1960 wurde es fir die Nationalgalerie ange-
kauft, ein Jahr spater folgte Gon&arovas kubo-futuristisches
Werk Die Uhr (Abb. S.76).

Die friihe Arbeit der Kiinstlerin aus dem Jahr 1910 kam als
gezielter Ankauf erst kurz vor ihrem Tod und nach der Ausstel-
lung zur Sturm-Galerie 1961 in der Nationalgalerie (West) in
die Sammlung. Wie Heemskerck gehdrte auch Goncarova als
Teilnehmerin am Ersten deutschen Herbstsalon 1913 zum Um-
kreis der Sturm-Kiinstler. Ebenfalls in diesem Jahr konnte sie
in Moskau bereits viel Aufmerksamkeit mit einer groBen Ein-
zelschau erregen, bevor sie ab 1916 in Paris lebte und arbei-
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