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Mannliche Sicht —

weibliche Sicht

Stellen Kunstlerinnen Frauen anders dar

als Kunstler?

Malerinnen, die von ihrer eigenen Wahr-
nehmung ausgehen, zeigen vielfach
eine andere Auffassung des weiblichen
Modells als ihre mannlichen Kollegen.
So bleibt der Blick der Malerinnen nicht
an der Haut von Frauen héangen, ist nicht
in gleicher Weise wie der ménnliche
Blick durch das erotische Interesse be-
stimmt und eingeengt. Ausgehend von
ihrem persdnlichen Selbst- und Kérper-
gefiihl fiihlen sich die Malerinnen in die
korperliche Erscheinung von Frauen ein
und vermdgen somit das Selbstwertge-
fuhl von Frauen realer zu erfassen und
darzustellen.

Bilder, seien sie in Bilderblichern von Kin-
dern, Museen oder lllustrierten, kénnen die
Wirkung von Vor- oder Leitbildern haben.
Die Betroffenen werden sich dessen viel-
fach nicht bewusst, was jedoch die Wirkung
nicht verringert. So wie Frauen in Kunstwer-
ken erscheinen, die noch dazu durch ihre
Aura als etwas Besonderes gelten, so wir-
ken sie auf kleine Madchen: als Vor-Bild.
Viele fuhlen sich diesen Darstellungen des
«Ewig-Weiblichen» nicht gewachsen, viele
splren eine grosse Kluft zwischen ihren Er-
fahrungen mit sich und ihrem Kérper und
den Darstellungenin Biichern und Museen,
viele splren, das hat mit mir nichts zu tun.
Aber welches Méadchen ist imstande, die
Vorbildlichkeit der grossen, als Meisterwer-
ke bezeichneten Kunst in Frage zu stellen?

Die Frauen in den Gemalden der Meister
blieben auch mir fremd, die Fremdheit
schmerzte mich, wollte ich doch selbstver-
stdndlich den weiblichen Idealen unserer
Kultur entsprechen. Sehr viel spater habe
ich erfahren, dass diese Frauendarstellun-
gen Gestaltungen der Wiinsche und Ideale
der ménnlichen Phantasie ihrer Schépfer
sind, sie entsprechen nicht den eigenen
Vorstellungen und realen Erfahrungen von
Frauen. Eine eigene, nicht fremdbestimm-
te, originar weibliche Auffassung von Frau-
en gibt es kaum in der Kunstgeschichte,
Frauen sind — mit wenigen Ausnahmen wie
bei Manet oder Rembrandt — Objekt, nicht
Subjekt, Geschopf, nicht Schopfer in der
Geschichte der Kunst. Peter Gorsen beob-
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achtete, Frauen haben als Projektionen
mannlicher Wiinsche, Bedirfnisse und
Phantasien zu funktionieren — und tun es
auch. Also als Modell, nicht als gleichwerti-
ger Partner.’ Dies wollte ich nicht glauben,
schien mir nicht akzeptabel, tGberpointiert,
und ich machte mich selber auf die Suche
in der Kunstgeschichte.

Wenn Frauen in der Malerei vor allem als
Modelle figurieren, Modelle, auf die die Ma-
ler ihre ménnlichen Winsche, Ideale, Ang-
ste oder asthetischen Vorstellungen proji-
zieren, als Modelle somit zu Projektionsfla-

chen werden, und wenn dieser Zustand in
der Kunst dem Zustand der gesellschaftli-
chen Wirklichkeit entspricht, dann er-
scheint die Untersuchung der Bilder von
Frauen um so wichtiger, eben weil sie bild-
lich fassbarer Ausdruck der sozialen Bezie-
hung zwischen den Geschlechtern sind.

Frauen wollen heute vielfach nicht mehr als
Modell ménnlicher Projektionen funktionie-
ren, viele verweigern sich den alten Mu-
stern. Aber gibt es andere Leitbilder von
Frauen, Bilder, die ihre Subjektivitéat, ihre In-
dividualitat, erfassen und sinnlich prasent
werden lassen? Ein Blick auf die Malerei
von Frauen seit der Renaissance, beson-
ders seit der Jahrhundertwende, der klassi-
schen Moderne, zeigt, dass manche Bilder,
die Malerinnen von ihren Modellen gestal-
teten, ein anderes Verhéltnis zur weiblichen
Person, zum weiblichen Kérper zum Aus-
druck bringen.

Deshalb sollen exemplarisch ausgewéhlte
Werke von gleichzeitig lebenden Malerin-
nen und Malern unter dem Gesichtspunkt
verglichen werden: Was wird von der Eigen-
art der Frau erfasst? Wird sie als ein Wesen
mit eigener Befindlichkeit, mit Zusammen-
hang von Koérper, Psyche und Bewusstsein
gesehen oder auf die erotische Attraktion
ihres Korpers reduziert? Stimmt es, ist das
Modell eine Sache, sachlich, geeignete
Projektionsflache fir die Vorstellungen des
Malers oder der Malerin? Anders gesagt,
wird das weibliche Modell als «Sujet» be-
handelt oder als eigenstandiges Subjekt er-
fasst?

Felix Vallotton,
Die Frau mit Rosen

Der Name dieser Frau ist unbekannt, sie
scheint ein Modell zu ein, dessen Inszenie-
rung weitgehend vom Maler vorgenommen
wurde. Der halb enthdillte, halb kunstvoll
verdeckte Korper ist dem Betrachter zuge-
wendet, der Kopf abgewendet. Der Blick
wird von den mit kostbarer Seide drapier-
ten, leicht gedffneten Beinen lber ihre halb
sichtbaren, halb bedeckten Schultern zu
dem etwas starren, schonen Gesicht der
jungen Frau gefiihrt. Das Gesicht mit apart
drapierter Frisur und modischem Stirnband
zeigt mehr abweisende Zuriickhaltung als
Selbstbewusstsein. Im Kontrast zum Ge-
sicht steht die verfiihrerische Zurschaustel-
lung der nackten Schulter, diese wiederum
vorderkiihlen, grauen Wand. Inder elegan-
ten, posenhaften Handhaltung mit zwei Ro-
sen vor der Brust fasst Vallotton den Ein-
druck zusammen, den die Frau auf ihn
macht: zugleich Verfiihrung und Abwei-
sung zu sein. Der gesamte Bildaufbau ist
auf den Ausdruck dieser Ambivalenz bezo-
gen, pointiert verdeutlicht im sinnlichen Rot
neben dem kihlen Gelb der zwei Rosen,
wie auch durch das Knie, das wie eine Bar-
riere links unten am Bildrand erscheint,
wahrend das andere Knie den Blick zur
dunklen Zone ihres Schosses fiihrt, die wie-
derum durch das Buch in ihrer Hand halb
verdeckt ist. Sie hat die Haltung einer jun-
gen Dame, die dazu erzogen wurde, zu-
gleich die Verfiihrung der Eva mit der Zu-
rickhaltung der jungfréulichen Maria zu
verbinden. — Den streng calvinistisch erzo-
genen Vallotton, Sohn eines Apothekers
aus Lausanne, quélte zeitlebens dieser Wi-
derspruch zwischen der tabuierten Verfiih-
rung von Frauenkdrpern und der auch ihm
anerzogenen sinnlichen Distanziertheit.
Seine eigene Sinnlichkeit und Distanz proji-
ziert er auf die von ihm ausgewahlten Mo-
delle.

Das zeigt sich auch in der Form der Darstel-
lung: Die Falten der goldfarbenen Seide
wirken metallisch starr, die Rosen, Verspre-
chen von Sinnlichkeit, haben ebenfalls die



Sprédigkeit und Héarte von Metall. Insge-
samt haben Bild und Frau Stillebencharak-
ter, das sinnlich Bedrohliche wird stillgelegt
unter Draperien verborgen und mit distan-
zierendem, emailhaftem Glanz iberzogen.
Der Glanz ihrer Haut wird durch den Glanz
seiner  Maltechnik  «bewadltigt»,  «be-
herrscht». Die Nahe der abzuwehrenden
Sinnlichkeit der Frau wird in die von ihm be-
stimmte Form «gebannt» und damit genu-
gend Abstand hergestellt. Die Haltung «sei-
nes» Modells ist vom Bewusstsein des Be-
obachtetwerdens bestimmt, sie posiert fir
ihn und den ménnlichen Betrachter des Bil-
des. Er wéahlte und arrangierte sie aus sei-
ner Sicht, also offenbar ein wechselseitiges
Zusammenspiel von Maler und Modell, wie
es auch John Berger beobachtete: «Méan-
ner sehen Frauen an. Frauen beobachten
sich selbst als diejenigen, die angesehen
werden. Dieser Mechanismus bestimmt
nicht nur die meisten Beziehungen zwi-
schen Ménnern und Frauen, sondern auch
die Beziehungen von Frauen zu sich selbst.
Der Prifer der Frau in ihr selbst ist mann-
lich, das Gepriifte weiblich. Somit verwan-
deln sie sich selbst in ein Objekt, ganz be-
sonders in ein Objekt zum Anschauen - in
einen «Anblick».?

Und das Verhéltnis Malerin-Modell? Wie
verhélt sich eine Malerin dem weiblichen
Modell gegeniber? Projiziert sie weniger
oder trifft sie dessen Individualitat stéarker,
indem sie von ihren persoénlichen weibli-
chen Erfahrungen ausgeht? Verhdlt sich
zudem auch eine Frau anders, wenn sie
einer Frau gegenubersitzt? Verwandelt sie
sich weniger in einen «Anblick»?

Felix Vallotton, Die Frau mit Rosen, 1919,
Ol, 92x73 cm, Kunstmuseum Luzern

Suzanne Valadon -
Frau mit weissen Strimpfen

Im Bildaufbau mit Vallotton vergleichbar,
wird der Blick von den Beinen der sitzenden
Frau Uber ihr rotes, palettenbesticktes Ko-
stiim der zwanziger Jahre zu dem halb ab-
gewendeten Kopf geflhrt. Offensichtlich
ein Moment beim Umkleideninihrer Garde-
robe. Die Brust tritt nichtin Erscheinung, sie
wird von den nackten Armen verdeckt, der
Kopf dominiert um so deutlicher Gber dem
Koérper, derdie sinnliche Ausstrahlung einer
reifen, vitalen Frau hat. Obwohl der Stuhl
dem Betrachter zugewendet ist, wie die
Stuhllehne vorn im Bild deutlich macht,
wendet sie dem Betrachter halb den
Rucken zu, und das vordere Bein ist zudem
von ihm weg ins Bild gewendet. Sie posiert
nicht, ihre Kérperhaltung entspricht ihrem
eigenen Bedirfnis nach ungestértem
Nachdenken. Offenbar gilt es dem Blumen-
strauss eines Verehrers, der vorerst einmal
unter dem Stuhl deponiert wurde. Erist halb
enthillt, halb verhllt, ebenso wie ihre Ent-
scheidung, ob sie diesem Zeichen sinnli-
chen Begehrens entsprechen oder es un-
beachtet liegenlassen will. Sie scheint nicht
ohne weiteres bereit, darauf wie erwiinscht
einzugehen. Die Uber den Gbereinanderge-
schlagenen Beinen zusammengelegten
H&nde machen etwas im Moment sich Ab-
schliessendes deutlich. Beim Uberdenken
der Situation sieht sie nach vorn - hat das
Zukunft? — und in sich hinein. Suzanne Va-
ladon stellt eine aktiv handelnde und emp-
findende Frau dar, die Bewusstsein von
sich und ihrem Koérper hat. Die psychische
Situation ist im Sinnlichen préasent. Diesen

Moment der eigenen Entscheidung einer
Frau mit Identitat von Selbst- und Kérperge-
fuhl halt Valadon fur festhaltenswert.

Der vom mannlichen Blick wahrgenomme-
nen Frau, die auch in der Abwendung fur
ihn posiert, stellt Valadon eine Frau gegen-
Uber, die keinen Anblick bieten will. Auch
der Blumenstrauss wird nicht présentiert,
unbeachtet liegt er am Boden, sie sitzt oder
«steht Uber der Sache». - Ist es da abwegig,
an Manets Olympia im Jeu de Paume in Pa-
ris zu denken? Ein Werk, das Suzanne Vala-
don sicher kannte. Dort werden Kérper und
Blumenstrauss présentiert. Dem auf den
méannlichen Betrachter bezogenen, halb
liegenden nackten Kérper der Frau wird vor
Valadon eine aufrecht sitzende Frau in mo-
derner Kleidung mit eigenen erotischen Be-
durfnissen gegenubergestellt, die nicht
vom Angeblicktwerden bestimmt ist. Was
bei Manet angelegt ist, die aufrechte Hal-
tung des Kopfes sowie der Blick der Olym-
pia, der ein eigenes Selbstbewusstsein
zeigt — dieses Motiv ist von Suzanne Vala-
donausihrer persénlichen weiblichen Sicht
weitergefuhrt worden.

Dieses Bild bildet einen Hohepunkt im
Werk von Suzanne Valadon (1865-1938).
Mit 17 Jahren gebar sie ihren unehelichen
Sohn Maurice Utrillo, der wesentlich be-
kannter geworden ist als sie. Mit 18 Jahren
begann sie auf Anraten von Toulouse-
Lautrec (sie war Lautrecs und Renoirs Mo-
dell) zu zeichnen. In einem Alter, in dem
Frauen ublicherweise abgeschrieben wer-
den, zwischen 50 und 60 Jahren, malte sie
ihre personlichsten und reifsten Werke.

Suzanne Valadon, Frau mit weissen Striimpfen, 1921,
Ol, 73x60 cm, Musée des Beaux-Arts, Nancy
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Suzanne Valadon, Der blaue Raum, 1923,
Ol, 90x 116 cm, Musée d’Art Moderne,
Paris

Suzanne Valadon -
Der blaue Raum

Eine Uppige, vitale Frau liegt zigarettenrau-
chend auf einem Ruhebett. Sie scheint sich
in ihrem Korper wohlzufiihlen: erdnah und
robust, entspannt, bequem und doch mit
aufrechter Haltung und erhobenem Kopf in
einem Moment aktiven Nachdenkens -
vielleichtim Zusammenhang mit dem Buch
zu ihren Fissen. Ihre Robustheit ist keines-
wegs mit Vulgaritat zu verwechseln, wie der
Kommentator ihrer Einzelausstellung 1967
im Musée National d’Art Moderne in Paris
meint.

Suzanne Valadon nimmt die Haltung des
Frauentyps auf, der sich dem ménnlichen
Blick zeigt, und dennoch ruht diese Frau in
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sich. Im Betrachtetwerden ist sie bei sich.
Ihre Privatsphédre muss respektiert werden,
das vermittelt sich durch die Energie ihrer
aufrechten Haltung und die Energie ihres
Korpers. Und was passiert, wenn diese
Frau aufsteht? Sie wiirde es mit einer ent-
schiedenen, eindeutig eigenen Haltung
tun, nichts von der Passivitat einer Odalis-
ke, an die dieser Bildtyp anknupft.

Ihr kérperliches und persénliches Volumen
scheinen sich zu entsprechen. Wie im vor-
herigen Bild ist die psychische Dimension
im Sinnlichen présent, ihre individuelle Be-
findlichkeit teilt sich mit. Dieser flllige Frau-
entyp entsprach keineswegs dem modi-
schen Frauenideal der zwanziger Jahre -
der Gargonnetyp hatte schmal und elegant
zu sein, alle weiblichen Rundungen wurden
moglichst abgeflacht. Die Streifenhosen

sind damals keinesfalls modisches Attribut,
eher vom Herrenpyjama ausgeliehen ge-
wesen.

Das Volumen ihres Korpers ist plastisch
herausgearbeitet, sinnlich unter der Klei-
dung préasent. Demgegeniber ist der
Raum, wie im vorherigen Bild, ohne Tiefe
gestaltet. Die Frau behauptet sich als Kor-
per und als Subjekt inmitten der dekorati-
ven Gegensténde, die als Ausdruck ihrerin-
neren Energie und ihres Lebensgefiihls
aufzufassen sind, so die abstrakte Farb-
symphonie in Rotténen an der Wand hinter
ihr und die Uppigen Polster mit grossange-
legten Ornamenten unter ihr.

Die Ubereinstimmung von gelebter und de-
korativer Energie bei Suzanne Valadon ge-
fiel den Kritikern. Ihre Kraft wurde von die-

Henri Matisse, Odalisque, 1928, O,
54x65 cm, Moderna Muset, Stockholm



sen ofters als «<maskulin» bezeichnet.? For-
mal an Gauguins dunklen Umrisslinien und
Matisse’ Verwendung dekorativer Textilien
orientiert, ist jedoch bei ihr eine von diesen
Kinstlern abweichende Frauenauffassung
splrbar: Sie zeigt nicht die Frauentypen
aus der Sicht der Mannerphantasien des
19. oder beginnenden 20. Jahrhunderts —
Sphinx, Mutter, apfelbristige Kindfrau,
Vampir, Harems- oder Halbweltdame. Ihre
spezifische Qualitat wird durch einen Ver-
gleich deutlich:

Henri Matisse - Odalisque

Ein Frauenakt in dhnlicher Haltung, halb
sitzend gelagert, eine zweite Frau zu ihren
Flssen, die allerdings kaum von den Ubri-
gen Einrichtungsgegenstdnden zu unter-
scheiden ist. Die Frauen werden wie deko-
rative Gegenstdnde, denen jedes subjekti-
ve Eigenleben fehlt, etwa wie die Tapete,
aufgefasst. Dies war auch erklartermassen
die klinstlerische Intention von Matisse. Der
Frauenaktist flach, im Vergleich zu Valadon
lieblos und summarisch von Matisse gestal-
tet: die Beine ebenso wie die Schultern
ohne Volumen und Festigkeit, ein verwisch-
tes, dimmliches Gesicht. Weisse Drape-
rien, die keinem realen Kleidungsstuck ent-
sprechen, umranken ihren Kérper, umihn -
trotz der behaupteten Umsetzung in reine
Form — dem ménnlichen Geschmack ent-
sprechend zu enthillen.

Valadons Auffassung der Frau deckt, bei
gleicher Qualitdt im Formalen, den Objekt-

Suzanne Valadon, Selbstportrat, 1915,
Ol, 50x40 cm, Coll. M. Paul Pétridés, Paris

charakter in den Aktdarstellungen von Ma-
tisse und anderen Zeitgenossen auf. Der
Asthetisierung des Frauenkorpers aus
mannlicher Sicht bzw. seiner Reduzierung
zum Artefakt, stellt Valadon mit kraftvoller
Direktheit Frauenkérper gegentiber, bei de-
nen die psychische und rationale Dimen-
sion nicht abgespalten wurde. Frauen mit
Selbstgeflihl, in Besitz ihrer korperlichen,
psychischen und rationalen Kraft. Bei Vala-
don behalten Frauen das Volumen, das sie
haben kénnen, und dies in allen Bereichen
— wie sie auch immer ihr Gesicht behalten.
Beim Vergleich von Valadons Selbstportrét,
entstanden im 50. Lebensjahr (1915), mit
ihren Modellen féllt auf, dass sie offensicht-
lich viel von ihrem eigenen Selbst- und Kor-
pergefiihl in den Frauen wiederentdeckt.
Von ihrem persénlichen Kérpergeflihl aus-
gehend, wahlt sie ihre Modelle aus, seien
es Verwandte oder Bekannte aus ihrer
Né&he. Daher hat sie ein ganz anderes,
selbstversténdlicheres Verhéltnis zu ihren
Modellen, eine gréssere Unmittelbarkeit,
Direktheit wird splrbar. Sie muss die
Fremdheit zwischen den Geschlechtern
nicht iberwinden und durch Kunst «<bewalti-
gen». Das Bedlrfnis, Frauen zu idealisie-
ren, zu entwerten oder auf erotische Zone
zu reduzieren, ist bei ihr — wie auch bei an-
deren Malerinnen - nicht vorhanden.

Suzanna Valadon hat sich intensiv mit den
Werken ihrer Malerkollegen auseinander-
gesetzt, sie kennt sie gut, und zeigt ein ei-
genes Verstandnis von dem, was flir sie im
Kunstwerk darstellenswert ist. Ihre Malerei
steht mit ihren persoénlichen weiblichen Er-
fahrungen und Vorstellungen in enger Ver-

bindung. So wie auch bei ménnlichen
Kinstlern ihre Kunst immer mit ihrem Ge-
schlecht in Zusammenhang steht, auch
wenn sich dieser Zusammenhang dem ei-
genen ménnlichen Bewusstsein entzieht.

Ahnlich intensiv wie Suzanne Valadon hat
Paula Modersohn-Becker zeitlebens den
weiblichen Korper zum Gegenstand ihrer
Malerei gemacht, vielfach war sie ihr eige-
nes Modell. «Ich strebe vorwarts, aber in
meinem Geist, in meiner Haut» sagt sie ein-
mal. Ihr Geist und ihre Haut sind ihr gleich
wichtig. Ihr Mut zur Konfrontation mit sich
selber, ihrer eigenen Haut und eigenem
Kérper sind bekannt und anerkannt. Wel-
cher Maler hat dhnlich riickhaltlos wie sie
den eigenen Kdérper beobachtet und der Of-
fentlichkeit preisgegeben? Egon Schiele
wére da als grosse Ausnahme zu nennen —
und Jahrhunderte zuvor Albrecht Direr.

Paula Modersohn-Becker -
Selbstbildnis

Viele, auch Frauen, reagieren auf dieses
Bild zunachst befremdet. Stumpfe, kalkige
blau-rote Farben dominieren im Gesicht.
Der Kopf erscheint wie abgetrennt von dem
hellen, sehr weichen Koérper. Eine reife
Frau, die sich mit Bliten im Haar und vor
den nackten Briusten schmuckt. Sie betont
die Weichheit ihrer Briiste, sie tragt sie wie
kostbaren Schmuck. Die liebevoll gemal-
ten, bernsteinfarbenen Brustspitzen und
die Farbe des weichen Umrisses der Brust
entsprechen der Farbe ihrer Bernsteinkette.

Paula Modersohn-Becker, Selbstbildnis, um 1906,

O, 61x50 cm, Offentliche Kunstsammlung,
Kunstmuseum Basel
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Sie betont und akzeptiert ihre Weiblichkeit,
ohne sich verflhrerisch zu préasentieren,
das Gesicht ist nicht «schén», der Kérper
nicht «attraktiv» aus der herrschenden, d.h.
ménnlichen Sicht. Sie zeigt sich als Indivi-
dualitdt und zugleich verbindet sie sich
durch die Archaisierung - die bei ihre eine
vollig andere Funktion als bei Kirchner hat —
mit der Frauenexistenz seit Jahrtausenden.

Der Gestus der blumenhaltenden Hande
und die frontal gesehene Haltung des Kop-
fes ist nicht zuféllig an Mumienportrdts aus
dem 1. Jahrhundert nach Chr. orientiert.
Paula Modersohn-Becker Uberschreitet im
Grunde damitdrei Grenzen: 1. Den eigenen
Koérper — Inbegriff des Intimen - zeigt sie,
ohne sich zur Schau zu stellen. Die (ibliche
Abspaltung des Privaten vom Offentlichen
hebt sie damit auf. — 2. Sie hebt die Orientie-
rung der eigenen weiblichen Auffassung an
der mannlichen Sehweise auf. Und der drit-
te Grenziibergang: Wenn eine Frau als Per-
son fir die Offentlichkeit dargestellt werden
soll, malt «<man» ein Portrat mit vorsichtigen
Andeutungen des Kérpers. Wenn der Frau-
enkorper gezeigt werden soll, entsteht ein
Aktbild, bei dem der Kopf, als Ausdruck des
Individuellen, lediglich summarisch, weil in
diesem Zusammenhang offensichtlich be-
langlos oder stérend, angedeutet wird. Die-
se Trennung von Kopf und Kérper im herr-
schenden Bewusstsein deutet Paula Mo-
dersohn-Becker durch deren unterschiedli-
che Farbgebung an - und zugleich stellt sie
die Verbindung des Getrennten her. <Meine
Seele sieht aus wie mein Akt», sagt sie zu
diesem schwierigen, meist unterdriickten
Konflikt. Eine Frau mit Gberzeugend gelun-
genem eigenen Selbst- und Koérperbe-
wusstsein, die Kopf und Kérper als Einheit -
wenn auch nicht ohne Spannung - akzep-
tiert hat.
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Dies ist auch heute keineswegs ein erledig-
tes Problem. Wie selbstversténdlich heute
noch - oder heute wieder verstérkt im Zeit-
alter der Medien — viele Frauen sich mit der
mannlichen Sicht der vor allem sexuell at-
traktiven Frau identifizieren, andere je-
doch, als Reaktion darauf, die Sinnlichkeit
ihres weiblichen Korpers zu ignorieren ver-
suchen (ohne zu merken, in welcher purita-
nischen Tradition sie stehen), das erlebte
ich kurzlich bei héchst widersprichlichen
Ausserungen von Studentinnen (in einem
Seminar tUber Frauen als Objekt und Sub-
jektin der Malerei). Festhaltenswert scheint
mir bei der heutigen Diskussion um Autono-
mie von Frauen, dass Paula Modersohn-
Beckers Leistung darin besteht, dass sie,
ahnlich wie Valadon und Morisot, sich mit
mannlichen Kollegen, mit der absoluten
Avantgarde ihrer Zeit - Gauguin, Picasso,
Rousseau - auseinandersetzte, um die bei
ihnen gefundenen kunstlerischen Mittel
zum Ausdruck ihrer personlichen weibli-
chen Auffassung umzusetzen. Sie verbin-
det also Autonomie und Bezogenheit. Sie
wurde damit im wortlichen Sinn ihr eigenes
Modell. Kénnte heute dieses Bild von Paula
Modersohn-Becker ein Modell authenti-
scher Selbsterfahrung und weiblicher Iden-
titdt sein? Und damit eine Ergénzung zu
den Gestaltungen von weiblicher Kérperer-
fahrung in der Kunst der Gegenwart?

Malerinnen legen nicht nur mehr Wert auf
die Darstellung des Selbstwert- und Kérper-
bewusstseins von Frauen, sie zeigen auch
die Kraft, die Energie, die Intensitédt des
Empfindens, die Vieldimensionalitdt, die
Frauen haben kdénnen. Aber nicht haben
sollen, weil die starke Frau als die vermann-
lichte Frau gilt: Kate Kollwitz, Paula Moder-
sohn-Becker, Suzanne Valadon, Frida

Ernst Ludwig Kirchner, Zwei Akte auf
blauem Sofa, 1909/10, Ol, 50x70 cm, Coll.
Billy Wilder, Los Angeles

Kahlo, Artemisia Gentileschi u.a. Diese Ma-
lerinnen zeigen allerdings alles andere als
«positive Heldinnen». Das Heldische, Her-
oische hat, als Inbegriff ménnlicher Wert-
vorstellungen, in der Malerei von bewusst
gewordenen Frauen keinen Platz.

In der Malerei von Kiinstlerinnen scheint
ein anderes Bild von Frauen auf, so wie sie
sich selber sehen, das Bild von Frauen, die
die weiblichen und méannlichen Méglichkei-
ten des Menschseins umfassen. Malerin-
nen, die ihr eigenes Sehen und Wahrneh-
men entdeckt haben, haben die sogenannt

‘weiblichen Werte akzeptiert (ausser der

Opferrolle) und zugleich die Rollenteilung
Uberschritten, die das Aktive, Energievolle,
Entschiedene den Mannern zuschreibt.
Das ist die androgyne Qualitét des schdpfe-
rischen Geistes, von der Meret Oppenheim
spricht.”

Hanna Meyer-Gagel

-

Peter Gorsen, Frauen und Frauenbilder in der Kunst-

geschichte, in: Gislind Nabakowski, Helke Sander,

Peter Gorsen - Frauen in der Kunst, edition suhr-

kamp 1980, S. 19. Dort auch das Zitat von Simone de

Beauvoir: «Sie ist Wahrheit, Schonheit, Poesie, ist al-

les: alles in Gestalt der anderen, alles, nur nicht sie

selbst.»

John Berger — Das Bild der Welt in der Bilderwelt,

Sachbuch rororo 1974, S. 44

Ann Sutherland, Linda Nochlin — Woman Artists

1550-1950, Alfred Knopf Verlag, New York 1979,

S. 260

4 Renate Berger — Malerinnen auf dem Weg ins 20.
Jahrhundert, dumont 1982, S. 127

5 Ann Sutherland, Linda Nochlin a.a.0., S. 231

6 Gunther Busch - Paula Modersohn-Becker, Malerin,
Zeichnerin, KoIn 1981, S. 162

7 Meine diesbeziiglichen Beobachtungen sind aus-

fuhrlicher dargestelltin: Hanna Meyer-Gagel - Weib-

liche Auffassungen in der Malerei von Frauen. Er-

schienen im Rahmen der Ringvorlesung «Frauen -

Realitat und Utopie», Verlag der Fachvereine, ETH

Zirich 1984
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