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MALERIN ODER MODELL?
DIE ,WAHREN FRAUEN” IN DER KUNSTGESCHICHTE

,,Ilch war jetzt die gleichgiiltige Natur und
die traumende Kraft in einer abgestellten
Maschine. Und nie ware ich befangen ge-
wesen und in meinen Wahn verfallen, wenn
ich nicht angefangen hatte, sie mit ihren
Augen zu sehen, als Opfer, und mich selbst
als einen niedrigen Vollzug an ihr."

Nicolas Born, Die erdabgewandte Seite der
Geschichte — 1979

Seit ihrer Griindung haben die Akademien dem Studium des (normalerweise mannli-
chen) Akts einen wesentlichen Platz eingerdumt. Es bildete im Anschlull an das Ko-
pieren von Zeichnungen, Stichen und plastischen Werken die letzte und hochte Stu-
fe des Unterrichts, auch spater, als das akademische Programm zusatzlich die male-
rische Ausbildung einschloB. Seine Bedeutung zeigte sich nicht allein daran, dafl3
Kinstler bereits in der Renaissance mit ihren Schiilern erganzende Studien betrie-
ben; zeitweise war es sogar an Bestimmungen gebunden, die ihm den Charakter ei-
nes Privilegs gaben wie etwa das ,,life-drawing-monopoly‘ der franzosischen Aka-
demie im 17. Jahrhundert. Selbst die gegen Ende des 18. Jahrhunderts opponieren-
den antiakademischen Krafte wandten sich lediglich gegen die Methode akademi-
scher Vermittlung — die grundlegende Funktion des Aktstudiums stellten sie nicht
infrage. Es galt bis weit ins 19. Jahrhundert hinein als unabdingbare Voraussetzung
,,hoher Kunst”. Wer ausgeschlossen war, konnte diese Stufe nicht erreichen und
multe sich zu einer Zeit, als die Historienmalerei in hohem Ansehen stand, der ge-
ringer gewerteten Portrait-, Stilleben-, Landschafts oder Genremalerei zuwenden.
Um das motivische Umfeld der Einwande, welche man von staatlicher, bzw. akade-
mischer Seite gegen Aktunterricht fiir Frauen erhob, iiber den reinen Konkurrenz-
aépekt hinaus praziser zu bestimmen, bedarf es einer genaueren Betrachtung jener
Konfrontation, die untrennbar mit dem Aktstudium verbunden ist. Es gab Kompo-
nenten der Maler-Modell-Beziehung, die sich gerade in ihrer Geschlechtsbezogenheit
so eng mit der Selbsteinschatzung mannlicher Kiinstler beriihrten, daR nur uber sie
die offenkundige Identifikationsschranke zu Kiinstlerinnen bzw. weiblichen Aspiran-
ten gedeutet werden kann.

Manche Konstanten dieser Beziehung wirkten ungeachtet ihrer religiosen, allegori-
schen oder mythologischen Verbramung bis ins 20. Jahrhundert. Der bevorzugte
Darstellungstypus ist auf eine Grundform reduzierbar, die dem bekleideten Maler
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ein im wesentlichen unbekleidetes weibliches Modell gegeniiberstellt. Er verbindet
das deutende Handeln mit dem Manne und die sich der Deutung ausliefernde Person
mit der Frau. Die Auswahl bzw. Festsetzung asthetischer Komponenten liegt beim
Handelnden, ein im Zeuxis-Motiv exemplarisch erfaltes Moment, wo statt des ein-
zelnen fiinf Modelle bendtigt werden, weil nur der ,,schonste’” Korperteil einer Frau
als asthetisch verbindlich gilt.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts, als man im Rahmen kunsterzieherischer Reform-
bewegungen daran dachte, Aktunterricht auch an Knabengymnasien einzufiihren
und Dilettantenvereinigungen iber sich , sittlich’ gerierende Bedenken hinweg we-
nigstens fur ihre mannlichen Mitglieder Aktkurse durchsetzten, erscheinen Wider-
stande Frauen gegeniiber umso unglaubwiirdiger, als das mannliche Darstellungs-
und Deutungsmonopol sexuellen Umgang mit Modellen nicht ausschloB und fir
manchen sogar eine wesentliche Voraussetzung seiner Arbeit bildete.

,,Was mal aufs Atelier kommt*, schrieb der Lehrer von Kathe Kollwitz, Karl Stauf-
fer, einem Freund, ,,meistens ordinare Ware, wird natiirlich im Sinne eines physiolo-
gischen Prozesses ohne jede Illusion gedeckt”.’

In Heinrich Knirrs Miinchener Privatschule wurde auch am 24. Dezember 1900 noch
gearbeitet und gefeiert. ,,Auf dem Podium stand an Stelle des Modells eine Batterie
Weinflaschen. Das Modell wanderte angesauselt von Hand zu Hand, von Knie zu
Knie*, was dem Willigen Anlal8 zu neuen (kiinstlerischen) Studien bot, bevor ,,jeder
...zu seinem Weihnachtsbaum'’ ging. 2

Lovis Corinth, der 1886 im‘Atelier Julian studierte, schildert folgende Szene im
Manneratelier: ,,Der Schnee und Wind fegte um das groRRe Atelierfenster herum und
schwere Wolken verfinsterten den Himmel ... ,Alors reposez, Mademoiselle’, befahl
Jourdan, da die Finsternis nicht weichen wollte...Pelabaum aus Marseille, der Don
Juan der Klasse, hatte sich in die Nische zu dem ausruhenden Modell geschlichen.
Endlich brach das Tageslicht wieder durch die jagenden Wolken. ,Il est I'heure, Ma-
demoiselle’, rief Jourdan und alle stellten sich zur Arbeit vor die Staffeleien. Aber
die Aufforderung muBBte wiederholt werden, bis das Modell verlegen, die Haare mit
den Handen ordnend, auf das Podium zuriicktrat.”">

Woher kamen diese Modelle? lhre soziale Einordnung als ,,vagants, immigrants and
prostitutes’’ lieBe sich dahingehend prazisieren, daR es sich um Frauen und Manner
proletarischer und kleinbiirgerlicher Herkunft, aus Boh&me- und kleinkriminellem
Milieu handeln konnte — nicht selten um Halbwiichsige oder Kinder.

Glaubt man Kiinstlern, so (iberwogen unter den (akademischen) Berufsmodellen
Kretins, Personen mit ,,unschonen’’ Korpern. Paul Schultze-Naumburg verarbeitete
1900 in seinem Studienfiihrer fiir angehende Maler eigene Akademieerfahrungen,
wenn er im Hinblick auf Modelle — und Modell sein ist fiir ihn identisch mit weib-
lich sein — warnte: ,, Der Laie hat von den Modellen meist eine falsche Vorstellung.
Er denkt sich darunter iippige, verfiihrerische, rosige Weiber, die ihre Reize in holder
Scham preisgeben...thatsachlich besteht die Kaste der Modelleaus blod dreinschauen-
den Geschopfen mit Dienstmadchengesichtern, selten mit durchaus gutem Wuchs



Abbildung 1:
Karikatur von M. Kleiter
in: Jugend Nr. 21, 1899, S. 336

JBrauden’s Fein Nlodell P M. Kleiter

»Ete find ja voll Schmut!”

»Dos is Wnricht, t hab einen” {hdnen Riickenaft
bat der Berr Profeffor a’jaat.”

(Abb. 1), sondern meist nur teilweise brauchbar, mit jammerlich verschniirtem Brust-
korb und den verkriippelten FiiRen der ganzen civilisierten’ Menschheit. Dabei unsau-
ber, mit fettigem Haar.” Er beklagt den Mangel an Raffinesse bei deutschen Model-
len: ,,Blod und ohne Scham entkleiden sie sich, ohne Anmut stehen sie da. Selten
verirrt sich einmal ein hiilbscheres Exemplar darunter, eine Schonheit nie.” Mit an-
deren Worten — es grenzte schon an Zumutung, Frauen zu bezahlen, die beim Ent-
kleiden keinen AnlaR boten, das Stimulierende des Vorgangs auszukosten, sondern
durch sachliches Wesen befremdeten und kein Vor-Bild abgaben. Kubin duRerte sich
ahnlich. Er studierte um 1898/1900 an der Miinchener Akademie und bemangelte,
dal ,,die zwischen unsere Athleten dann und wann eingeschobenen weiblichen Akte
...zwar instruktiv’’ waren, ,,aber von jedem anderen Gesichtspunkt aus ,dall Gott er-
barm’.” An privaten Kunstschulen sah es offenbar kaum giinstiger aus. Etwa zur glei-
chen Zeit schrieb der neunzehnjahrige Paul Klee in sein Tagebuch: ,,Der Aktsaal
(bei Heinrich Knirr) machte einen spezifischen Milieueindruck auf mich. Das halili-
che Weib mit dem schwammigen Fleisch, aufgeblasenen Briisten, ekelhaften Scham-
haaren sollte ich nun mit einem spitzen Bleistift zeichnen!* Es handelt sich um ty-
pische Aussagen.*



Abbildung 2:

Fernand de Chambord (1840-1899)
Erste Sitzung

in: J.E. Wessely, Das weibliche Modell,
Leipzig 1884, Abb. nach S. 106

Die genannten Griinde fiir die Verachtung weiblicher Modelle — ,, HaBlichkeit”, un-
stimulierendes Benehmen, geraten unter solch unverhohlenem Groll zum Vorwand.
Der angehende Kiinstler zahlt und stellt Forderungen. Wie wenig aussichtsreich es
sein mag, von einem kiinstlerischen Objekt auf seinen sinnlichen Ausloser zu schlie-
Ren, so gerechtfertigt scheint es bei der wie immer gearteten Erwartungdes Kiinstlers
die sexuelle nicht auszuklammern. Die institutionalisierte Prasentation des Nackten
setzte Tabus auBer Kraft — angesichts der Ublichkeit sexueller Kontakte zu Berufs-
modellen mutet eine Schamerwartung, wie Schultze-Naumburg sie beispielhaft au-
Bert, grotesk an. Dennoch ist diese Haltung konsequent im Sinne einer sexuell un-
terlegten, sich adsthetisch gebardenden Hoffnung. Scham zeigt Tabuverletzung an:
wer sie miBachtet und zugleich bedauernd vermif8t, muR sich mit der Pose begniigen.
Wo man das Modell fiir nackt-sein bezahlt, wird Scham zur personlichen Beigabe —
sie tauscht dber das Professionelle der Situation hinweg (Abb. 2). lhr Surrogat er-
weist sich als illusionstrachtiger, da authentische Gefiihle nicht automatisch ,,schon’
oder sexuell stimulierend wirken, sondern eher unbeholfen, , blode’’ agieren lassen.
Wie Schultze-Naumburg andeutet — ,,gewisse Bilder’’ beziehen ihren Reiz gerade
aus dem Mangel an Authentizitat; an die Stelle der realen Empfindung treten Zei-



chen der Scham. Gleich einer Prostituierten, die, um der Kundenerwartung zu ge-
niigen, die Abwesenheit eigener Lust mimisch leugnet, riistet sich das weibliche Mo-
dell unter Umstanden mit ,,.Schamhaftigkeit” und entspricht so der an Tabuverlet-
zung gebundenen Hoffnung des Kiinstlers.

Die Flucht aus staatlichen Ateliers bei sehr jungen Kiinstlern kann auch nicht allein
auf den AblosungsprozeB von der Akademie oder Aversionen gegen korperliche,
bzw. durch die Pose hervorgerufene , HaRlichkeit’* zuriickgefiihrt werden. Anders
als an offentlichen Kunstschulen blieb hier ein Freiraum unkontrollierter Aktivitat
dem Modell gegeniiber, der — gerade weil er Sexualitat in sich schlof — von Bedeu-
tung war, ein Faktum, das die Forschung nicht immer der Erwahnung, noch seltener
sachlicher Erorterung fiir wiirdig hielt. Auch bei Kunstlern gibt es wenig Neigung zur
Prazision; falls sie diesen Bereich nicht vollstandig aussparen, bewegen sie sich zwi-
schen zwei Extremen: der Offenheit eines Karl Stauffer und pathetischer Stilisierung,
wie sie Ludwig Kirchner bevorzugte. Er unterlegt das simple Faktum sexueller Be-
ziehungen zu seinen Modellen mit einer ,,humanen’’ Folie und spricht abfallig tiber
Max Pechstein, der abseitsblieb, ,,wo die anderen in errungener Freiheit in nahes
Menschenverhéaltnis besonders zu Madchen traten.”” Nach Kirchner flichtete Pech-
stein auch dann noch in ,,dekorative Farbe’, als Mitmenschlichkeit bei den {ibrigen
erste Friichte zeigt, ,,Bilder...wo diese wunderbare Einigung von Mensch zu Mensch
klar wurde.""®

Etwa zur gleichen Zeit arbeiteten Frauen unermidlich nach dem mannlichen Modell
,,mit Stange und Schwimmhose*’, was schon dem jungen, an der Wiener Kunstgewer-
beschule mit dem gleichen Motiv konfrontierten Kokoschka ,,zu langweilig” wurde.
Eine Hamburger Dilettantenvereinigung schreckte davor zuriick, Aktunterricht auch
fiir weibliche Mitglieder einzufiihren (es blieb beim ,,Kopfkurs” fir Lehrerinnen),
und Berliner Akademieprofessoren duerten Skrupel, was das Studium nach dem
Leben fiir ,,Damen’’ betraf.®

In jenem spezifisch Experimentellen mag e/n Motiv dafiir liegen, warum Kinstler in
aullerakademische, nicht 6ffentlich kontrollierte Bereiche auswichen oder parallel
zum Studium private Aktsessionen veranstalteten. Immerhin gab es Versuche, in in-
stitutionellem Rahmen eine Anderung des Aktstudiums herbeizufiihren. Fiir Thomas
Eakins an der Academy of Fine Arts in Philadelphia war das auch, aber nicht aus-
schlieRlich eine Frage der Modelle. Eakins griff die Rekrutierungspraxis und die Tat-
sache, dal® Prostituierte engagiert wurden, als ,,degrading...unworthy of the present
academy’’ an, nicht zuletzt wegen der Resultate, ,,models coarse, flabby, ill formed
& unfit in every way for the requirements of a school.” 1877 schlug er vor, die Aka-
demie moge in einer renommierten Zeitung folgende Anzeige aufgeben: ,,Wanted
female models for the Life School of the Pennsylvania Academy of the Fine Arts...
Applicants should be of regpectability and may on all occasions be accompanied by
their mothers or other female relatives.”” Es verlangte Mut, in puritanischem Umfeld,
wo das professionelle Nacktsein MiRBtrauen und Verachtung weckte, eben nicht auf
Nebenschauplatze auszuweichen, sondern eine Anderung innerhalb der Akademie



Abbildung 3:  Fotograf unbekannt. Ménnliche Modelle der Art Students League,
Philadelphia (der 6. von links in der oberen Reihe ist Thomas Eakins)
in: Gordon Hendricks, The Photographs of Thomas Eakins,

New York 1972, Abb. 256

anzustreben. Eakins konnte sich nicht durchsetzen; er wurde angegriffen und diffa-
miert. Seine Abwehr gegen das (genital verhangte) Berufsmodell fihrte schlieBlich
dazu, daB er Schiiler oder befreundete Kiinstler zum gegenseitigen Posieren anreg-
te (,very rarely’ auch Schiilerinnen — , only with the knowledge and consent of
their mothers*) und sich selbst, gleichfalls im Akt (Abb. 3), nicht ausschlo, eine
Praxis, die sich erst nach seiner Entlassung, in der Art Students League, konsequent
durchfiihren lieB. 7 Thomas Eakins sprengte zu einem relativ friihen Zeitpunkt jene
von Mannern ausgebildete Konvention, die sexuelle Beziehungen zum Modell nicht
ausschloB, es aber wie ein Gesetz in sich trug, eine grundsatzliche Distanz niemals
aufzugeben. Der mannliche Kiinstler konnte seinem Urteil iber Eigenschaften der
Posierenden Ausdruck verleihen, in Ruhe taxierend Unzulangliches beklagen, Ekel
oder , Anerkennung’’ duRRern, ohne selbst je einer umgekehrten, vom anderen Ge-
schlecht vorgenommenen Begutachtung standhalten zu miissen. Wenn Eakins diese
Distanz von sich aus aufgab und an die Stelle des Modells trat, heilt das nicht, da
er Achtung als ungerechtfertigt empfand, solange sie Prostituierte traf; er suchte die
Diskrepanz zwischen der auBerordentlichen Wertschatzung des Aktstudiums inner-
halb der Ausbildung und der gewohnheitsmaBigen Verachtung des Modells durch
,wiirdige’ Personen zu iiberbriicken.
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Der Widerstand gegen weibliche Teilnahme am akademischen Unterricht beriihrt
unmittelbar die Einstellung méannlicher Kiinstler zum weiblichen Aktmodell. Sei-
ner zentralen Placierung im akademischen Programm zum Trotz war und blieb es
Objekt kaum verborgener MiBachtung. Sofern von mannlicher Seite geauRBerte Ab-
wehr nicht krude, milieugebundene Verhaltensweisen meinte, ist Vorsicht geboten,
was die angegebenen Ursachen betrifft, denn bereits Reaktionen auf , haRliche"
Frauen hatten iiber das Asthetische hinausschieBende Erwartungen angezeigt. Selbst
die Herkunft der Modelle lieR nicht in jedem Fall Abstand zu den Schiilern aufkom-
men. Die Gebiihren an staatlichen Akademien waren so niedrig, Forderungsmafnah-
men umfassend genug, um Mannern vergleichbarer Herkunft eine akademische Aus-
bildung zu gewahren. Wesentlicher als soziale Differenzen sind Einschatzungen des
weiblichen Modells in sexuellem Zusammenhang; hier spielt das akademische wie
auBRerakademische Umfeld fiir die pubertierenden oder doch jugendlichen Aspiran-
ten keine geringe Rolle. Eine Tendenz ist unverkennbar: man assoziierte erwach-
sen, Kiinstler werden mit ,,mannlichem” Gebaren. Das Bild der anderen spaltet sich
in ,Weib” und ,,Dame’. Sie verkorpern Gegenwart und Zukunft: man sucht das
,Weib* — die ,,Dame’’ bleibt fernen, nachakademischen Zeiten vorbehalten, wo sie
als Mazenatin oder Ehefrau den Boden kiinstlerischer Existenz bereiten wird. Die
Risiken mancher Verbindungen in einer Zeit ohne hinreichende Antikonzeptiva —
so ungleich sie fiir beide Geschlechter wirkten — riefen normalerweise eine an Fakto-
ren wie gesundheitlicher, finanzieller oder emotionaler Gefahrdung orientierte Ver-
meidungsstrategie von mannlicher Seite hervor. ,Die sexuelle Ratlosigkeit gebiert
Monstren der Perversion®, vertraute der zweiundzwanzigjahrige Paul Klee seinem
Tagebuch an; eine dramatische Notiz, die im Widerspruch zu den faktisch gesuchten
banalen Losungen steht. Sie hatten selten ausschlieRlich entlastenden Charakter —
ganz gleich, ob man wie der junge Kubin gelegentlich Prostituierte aufsuchte (,,nur
die billigsten — es war mir auch leid ums Geld"’) oder wie Klee ,,ein kleines Verhalt-
nis ohne Aufregung und Gefahr’* herbeisehnte.®

Im Anschlu8 an Situationen, in denen man ,,Mannlichkeit” erprobte, entsteht ein
das Sexuelle libergreifender, bis in das kiinstlerische Selbstwertgefiihl hinein fanati-
scher Abgrenzungswille von eben jenen, die diese Probe ermdglichten. AuRerlich
giltsie Frauen; doch weibliche Sexualitat wurde selten um ihrer selbst willen gesucht.
Und dann bediente man sich ihrer auf abgesichertem Terrain, wo sie beschnitten,
kaserniert, primar auf Befriedigung anderer zielte (Ehe, Prostitution) oder soziale
Rang-, Bildungs-, bzw. Altersunterschiede die Uberlegenheit des Mannes garantier-
ten. Dall auf solch geebnetem Terrain liberhaupt der Eindruck entstehen und dau-
ern konnte, hier sei Tabuverletzung mdoglich, ist fiir sich genommen schon bemer-
kenswert. Dariiberhinaus bedurfte das Ritual, an dem , Mannlichkeit’’ gemessen
wurde, des mannlichen Mitwissers. Demonstrativ vorgewiesen, ja aufgedrangt, ver-
langte Begehren nach Anerkennung und nicht allein, um sich gespiegelt, vervielfal-
tigt zu finden (etwa bei kollektiven Bordellbesuchen), sondern weil es im anderen
Mann einen Zeugen und Verbiindeten fiir den unverzichtbaren Teil des Ritus — Di-
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stanzierung vom ,,Weiblichen’* — suchte.® Man rechnete seinem Mut, seiner ,,Mann-
lichkeit” zu, Kiimmerformen weiblicher Sexualitat standgehalten zu haben, wo der
weibliche Anspruch professionell oder institutionell abgedankt hatte (Prostitution,
Ehe). Banal wie vermeintliche Tabuverletzungen war auch die Entlastung. Sie be-
zeichnet den Endpunkt eines durch sexuelle Wiinsche ausgelosten Vorgangs:

die physische Annaherung wird Triebanspriichen zugerechnet

man vergewissert sich ihrer Normalitat

gedenkt im stillen des eigenen ,,Menschseins’’

um schlieRlich, gerechtfertigt, den Koitus zu vollziehen

ihm folgt in Theoriebildung und analytischer Distanz zum Weiblichen flichtende

,.Geistigkeit”.
Der Kiinstler verfahrt demselben Prinzip doppelter Moral gemaR wie der verachtete
Biirger. Von ihm sucht er sich noch sexuell abzugrenzen, ohne Erfolg, denn er findet
sich an den gleichen Orten, in denselben Riten wieder. Dem weiblichen Modell ge-
geniiber nimmt er als Richter Stellung, spart allerdings auch nicht mit lobenden Er-
wahnungen, solange es die Ideallinie einer vom Mann bestimmten Beziehung — Gren-
zen seines Behagens — nicht lberschreitet: ,, ... die Sache”, notiert der zweiund-
zwanzigjahrige Paul Klee (er denkt an seine kurzfristige Verbindung mit einem we-
sentlich jiingeren Modell) , hatte ganz meinem Geschmack entsprochen. Cenzi ver-
langte gar keine Liebesschwiire, sie nannte mich sogar ,Sie’. Ich duzte ...". Selbst-
gefallig, mit einem Blick auf prospektive Leser fiigt er hinzu: , Ich will nicht ideali-
sieren, Cenzi war ein Minchener Aktmodell. Aber mit ihren Sechzehn gehorte sie
noch nicht zum Abschaum.’*1°
Ob Erwartungen des Kiinstlers asthetisch oder sexuell verfehlt werden — die situa-
tionsbedingte Uberlegenheit im Hinblick auf das weibliche Modell wendet er sich
leicht zum personlichen Verdienst. Auch freiwillige Sexualitat gerat ihm so zur
Dienstleistung. Sein Verdikt spart den eigenen Anteil aus, sobald es sich zur morali-
schen Disqualifikation (der Frau) erhebt.
Die Trennung von ,Weib" und ,,Dame’’ war eine dem Rhythmus mannlich-biirger-
lichen Lebens angepalte Hilfskonstruktion. Tendenziell bleibt das ,,Weib" einer
frihen, finanziell ungesicherten und der ersten kiinstlerischen Orientierung dienen-
den Entwicklungsphase vorbehalten, wahrend die Assoziation mit der ,,Dame’’ spa-
ter einsetzt. Auch hier gibt es ein Urteil von Klee, dem exemplarische Bedeutung
zukommt: ,,Im Gegensatz zu ihm (gemeint ist Klees Freund) war ich also eine Art
Moénch geworden, ein Monch auf natirlich breiter Basis, auf der alle natiirlichen
Funktionen untergebracht waren. Die Ehe fate ich als sexuelle Kur auf. Meine ro-
mantischen Triebe nahrte ich vom sexuellen Mysterium aus. Ich fand in der Mono-
gamie jenes Mysterium mit beriihrt, und das konnte geniigen.” !* Wo sich der Sexus
weniger haushalterisch portioniert, fallt dem Modell der Part des ,,Weibes" zu. Ver-
achtung als latentes Prinzip zielte nicht allein auf die Herkunft oder professionelle
Deformation (Pose) — dies galt auch fiir mannliche Modelle — sondern erhielt eine
zusatzlich geschlechtsgebundene Bedeutung. Das weibliche Berufsmodell posierte

12



nackt. Uber die reine Modellfunktion hinaus war eine Bemachtigung phantastischer
oder realer Natur nicht ausgeschlossen. ,,Humane' Riickversicherungen verleugne-
ten selten ihren kompensatorischen Charakter: wenn mannliche Kiinstler Frauen
das Menschliche abzogen, um scheinbar ein Ding oder Tier vorzufinden, handelte es
sich um Diffamierungsversuche, die im nachhinein rechtfertigende ,,Fakten” fir das
eigene Verhalten schufen.

Wer schiitzte das Modell vor dem Kiinstler? Solange kein Vertrag bestand, ein uniib-
liches Verfahren, offenbar niemand. Berufsmodelle hatten keinen Anspruch auf
Bildnisschutz oder korperliche Integritat. 12 Im auRerakademischen und schulischen
Bereich privater, leicht kiindbarer Verabredungen blieb genug Spielraum fir Will-
kiir. 13 Sie schloR selbst die Toten ein. Alfred Lichtwark erwahnt 1882 seiner Mut-
ter gegeniiber, was bei einem Kiinstlertreffen zur Sprache kam. Der Maler Gabriel
Max hatte sich zu seinem Bild ,Die Kindesmorderin® aus ,,Wien 14 Kinderleichen
verschrieben...Bei einer Sendung, der ersten, war er aus Zerstreutheit abgereist nach
seiner Villa am Starnberger See.” , Als er mit seiner Familie zuriickkehrt, ist sein
Haus von einem flirchterlichen Gestank erfillt: die Leichen waren in seinem Atelier
verwest. Jetzt will er sie begraben lassen, aber die Miinchener Behorden weigern
sich. Da muB er sie in seine Heimat zuriicksenden.” Fiir jemanden, in dem eine
Schriftstellerin endzeitliche Phantasien, eine namhafte Forscherin in Mannerklei-
dung bereits Abwehr wie vor dem Leibhaftigen hervorrufen konnte, zeigt Lichtwark
sich erstaunlich gefal3t. Es gibt keinen kritischen oder auch nur vorsichtig distan-
zierenden Kommentar. Er erwahnt nur, daR die Geschichte ,, mit groBem Amiise-
ment’* erzahlt wurde.

Wer schiitzte das Modell vor den Kiinstlern? Demonstrative Beachtung erfiillte hau-
fig einen ,,padagogischen’” Zweck. In seiner Dresdener Zeit ordnete Kokoschka, ,,als
er ein Aktmodell gelangweiltvor den stumpf gewordenen Augen der Schiiler antraf”’,
Kniebeugen an, hatte sich aber vorher nach den Lebensumstanden der Frau erkun-
digt. Damit, berichtet Friedrich Gotsch, hatte er ,,in dem bezahlten Modell den zu
achtenden Menschen angesprochen.”” '° Das war offenbar bitter notig und keines-
wegs selbstverstandlich — so schwer lieR sich noch zu Beginn der 20er Jahre in den
Kopfen der Akademieschiiler diese Beschaftigung mit Achtung koordinieren. An-
dererseits hatte die ,, Teilnahme’ doppelbodigen Charakter, denn die Situation war
nicht umkehrbar in dem Sinne, daR ein Professor dem Modell vor der Klasse Aus-
kunft tiber seine personlichen Lebensumstande gab.

Ahnlich war es um Riicksichten bestellt, sobald sie das kiinstlerische Eigeninteresse
beriihrten. 1903 vermiBte Gustav Klimt eines seiner zahlreichen Modelle, Herma.
Sie war schwanger und hatte deshalb sein Atelier nicht mehr aufgesucht. Der Kiinst-
ler schatzte Herma, weil sie einen Korper hatte, ,,von dem der Hintern schoner und
intelligenter ist als das Gesicht bei vielen anderen.” Arthur Roessler beeilte sich —
fiinfzig Jahre spater — flir Leser der Wiener Arbeiterzeitung hinzuzufiigen, dal der
Meister dies ,,urwiichsig, vermutlich aber zutreffend” bemerkte. Dieser Vorzug wur-
de durch die hinzukommene W6lbung gleichsam verdoppelt; Klimt forderte Herma
auf, , trotzdem’’ zu kommen.
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Welcher Art war die Humanitat, die
man in der Wiener Arbeiterzeitung
zu erkennen glaubte?

Die Nachwelt verdankt Klimt und
Herma Bildnisse einer Schwangeren,
darunter ,,Die Hoffnung I von 1903
(Abb. 4). Dort ist die Haltung streng
seitlich gewahlt; der von Klimt ge-
schatzte Vorzug ist mit im Bild. Fir
die (nach damaligen Begriffen)
Kihnheit eines solchen Entwurfs
riskierte er im ungiinstigsten Fall ei-
ne Anzeige. Tatsachlich erhielt das
Gemalde Ausstellungsverbot — ein
Kaufer fand sich sofort. Das Risiko
war kalkulierbar. Klimtsgesellschaft-
liche Stellung tangierte es nicht. Das
Modell wird aufgrund seiner Lebens-
umstande (sie ermoglichten kein
wirdiges”, wirtschaftlich und insti-
tutionell abgestiitztes Austragen des
Kindes) mit Spott und Schadenfreu-
de konfrontiert: dalR Herma Klimts
Angebot akzeptierte, erregte natur-
gemall Aufsehen bei allen, die un-
ter demselben Gesetz physischer
Attraktion angetreten waren und
sich nun auf unvermuteter Ebene
uberrundet sahen.

Wie freiwillig war ihr EntschlulR?
Es ist denkbar, dal} es sich um eine
Trotzrekation handelte, das Gewicht
der Verachtung aufzufangen. Im
Gegensatz zu Gustav Klimt, der
wenige Jahre zuvor auRerehelich Va-
ter geworden, aber durch sein An-
sehen, aber durch sein Ansehen und

Abbildung 4:

Gustav Klimt (1862-1918)
Dije Hoffnung I, (1903)

O/ auf Leinwand, 181x67 cm
Mailand, Galleria Galatea
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die unterschiedliche Wertung, mit der man derart erworbene Vater- oder Mutter-
schaft bedachte, gesichert war, konnte sie dies allein deshalb tun, weil der Kiinstler
sein Interesse iiber einen isolierten Part (,,Hintern”’) auf ihren physisch und psychisch
gewandelten Zustand ausdehnte. !’

Trotz ware ein denkbares, aber in diesem Fall wenig wahrscheinliches Motiv, wenn
man fragt, was eine Frau damals bewog, sich in fortgeschrittenem Stadium der
Schwangerschaft als Akt zu stellen. Klimt geht es auch um eine durch die astheti-
schen Qualitaten des Bildes gleichsam besanftigte Tabuverletzung. Angegriffen wiir-
de er sich zu Recht auf die kiinstlerische Freiheit berufen. Das Modell bringt sich
unmittelbar ein. Herma (ihr Nachname ist nicht iberliefert) wuRte, sie wiirde kein
offiziell akzeptiertes Anrecht auf das Gemalde haben. Solch extrem risikobezogene
Diskrepanz zwischen Modell und Kiinstler kann nur durch Freiwilligkeit ausgegli-
chen werden. Wie verhielt es sich damit? Hermas Familie war auf den Modellver-
dienst angewiesen; insofern hatte sie keine Wahl. Fir Klimt war ihre Schwanger-
schaft AnlaB der Aufforderung; vielleicht wollte er auch zum Ausdruck bringen,
daR er die allgemeine Verachtung nicht teilte. Andererseits waren damals die Chan-
cen, eine Schwangere /im Akt zu malen, diirftig genug oder (falls es sich um die Ehe-
frau handelte) problematisch im Hinblick auf Veroffentlichung, so dall ihm die
Zwangslage des Modells entgegenkam.

Bereits im Zeuxis-Motiv war ein ProzeR angelegt, der spatestens im 19. Jahrhundert
seinen Hohepunkt erreichte: das bezahlte Modell entmenscht; zunachst noch als
,,Ding" oder , Tier"” begriffen, schrumpft es schlieRlich auf genehme Korperzonen.
Insofern ist Verstdndnis vom angeblich verachteten Bourgeois zu erwarten: ,,Wissen
Sie’’, vertraute der alte Renoir Ambroise Vollard an, ,,ein Maler, der das Gefiihl fiir
Briiste und Hintern hat, ist gerettet.” Im Gegensatz zu Klimt ist Renoir ,,nicht an-
spruchsvoll ... Ich komme mit dem erstbesten Hintern zurecht . .. vorausgesetzt,
daR ich eine Haut treffe, die das Licht nicht zuriickwirft.” '8

Die genannten Aspekte der Maler-Modell-Beziehung lassen eins plausibel erscheinen:
es gab Griinde, von mannlicher Seite eine Umkehr der Rollen zu fiirchten, sofern
man annahm, Kiinstlerinnen wiirden sich wie Kiinstler verhalten. Was konnte im Hin-
blick auf das Aktstudium geschehen, wenn ein Modell zur Malerin wurde?
Hintergrund und Einstiegssituation Suzanne Valadons entsprachen in den Grundzii-
gen iiblichen Gepflogenheiten. ! Wahrend sie noch als Modell arbeitete, entfaltete
sie ihre kiinstlerische Aktivitat im Verborgenen, um schlieRlich entdeckt, gewiirdigt
und ermutigt zu werden. Im Oeuvre Valadons taucht kein bekannter Maler aus ih-
rem Umkreis auf. Sie stand ihnen Modell; einige bestirkten sie in den Anfangen.
Und doch fand etwas scheinbar Naheliegendes nicht statt. Entweder mochte sich
niemand zum Objekt ihrer Arbeit machen oder sie selbst vermied, jene Kiinstler zu
bitten. Letzteres diirfte wenig wahrscheinlich gewesen sein. Allein von Henri Tou-
louse-Lautrec weill man, dal er ablehnte. Auch wenn sich jemand interessiert und
nicht gleichgiiltig zeigte wie Renoir, war es problematisch, die Rollen zu tauschen.
(Ubrigens weigerte sie sich, Edgar Degas, der ihrer Anerkennung offiziellen Charak-
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Abbildung 5: Suzanne Valadon Abbildung 6: Suzanne Valadon

(1865-1938) Adam et Eve Adam et Eve 2. Fassung 1909
1. Fassung 1909 Ol auf Lw. 162x131 cm

In: Paul Petrides, L ‘Oeuvre complet de Suzanne Valadon, Paris 1971,

P 22 keine weiteren Angaben Paris, Centre Beaubourg

ter verlieh, als Modell gegeniiberzutreten.) 20 Suzanne Valadon arbeitete unermiid-
lich nach dem weiblichen Akt. Annahernd zwei Drittel ihrer Zeichnungen sind die-
sem Thema gewidmet. Ohne Anleitung einer Akademie oder renommierten Privat-
schule malte und zeichnete sie bevorzugt Frauen. Das Engagement mannlicher Akt-
modelle riihrte an Tabus, die sich — wie in Strindbergs ,,Kameraden’’ von 1887 —
hinter moralischer Abwertung (der Malerin) verschanzten. Nur ein Bruchteil der
Arbeiten Valadons zeigt mannliche Akte: von einer nicht identifizierbaren Ausnah-
me abgesehen ihren Sohn, Maurice Utrillo, und ihren Mann, André Utter. Auch hier
ist jenes Detail bemerkenswert, das sonst nur in der Studienphase von Kiinstlerinnen
eine Rolle spielte; in ,,Le lancement du filet” von 1914, das zu den wenigen iiberlie-
ferten mannlichen Aktdarstellungen der Valadon gehort, sind die Positionen der Fi-
guren so gewahlt, dal} die Genitalzone funktional iberspielt wird.?! Wahrscheinlich
hat man es hier mit einer prophylaktischen, die Veroffentlichung beriicksichtigen-
den MaRRnahme zu tun, denn das fiinf Jahre spater entstandene Gemalde ,,Adam et
Eve” (Abb. 5) (sie gibt dort das gleiche Modell, André Utter, portraitgetreu wieder)
zeigt ebenfalls Sperren im Hinblick auf die Darbietung des mannlichen Kérpers. Ob-
gleich das Gemalde aus einem exponiert biographischen, sexuell definierten Zusam-
menhang entsteht, wahlt Suzanne Valadon einen verfremdenden Schliissel. Als an-
dere Kiinstler (z.B. Egon Schiele) vergleichbare Beziehungen unumwunden ins Bild
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Abbildung 7:

Lovis Corinth (1858-1925)
Selbstportrat mit Riickenakt (1903)
Ol auf Leinwand 101x90 cm

In: Charlotte Berend-Corinth,

Die Gemalde von Lovis Corinth,
Miinchen 1958, Abb. 256

setzen, greift sie ein biblisches Thema auf und gibt so dem Doppelakt eine traditio-
nelle Fassung. Eva hat nur vage Ahnlichkeit mit der Malerin, wahrend Adam die
Ziige Utters tragt. Um das Bild ausstellen zu dirfen, multe sie Adam mit einer von
den Hiften bis zum Genital herabfallenden Blattranke versehen {Abb. 6), ein er-
zwungener Atavismus, der noch versucht, kirchliche Verordnungen friherer Jahr-
hunderte zu umgehen — die begniigten sich mit ei/nem Feigenblatt fir Adam und
Eva. Die Flucht aus dieser naheliegenden Assoziation endet in der Ubertreibung;
statt eines Blattes wird eine Weinranke gemalt. Und sie beschrankt sich auf Adam,
was auch, aber nicht ausschlieflich, auf die Portraitahnlichkeit zuriickzufiihren sein
dirfte. Tatsachlich wirkte das ,,sittliche’’, selten geradlinige Empfinden von offiziel-
ler bzw. staatlicher Seite manchmal zu Ungunsten mannlicher Nacktheit. Die Ten-
denz zur Verfremdung biographischer Elemente zeigt die Intensitat innerer Vorbe-
halte bei einer Frau, die wie wenige ihrer Generation vorbestimmt schien, die Kon-
stellation weiblicher Kiinstler — mannliches Aktmodell zu bewaltigen; denn gemessen
an Malerinnen biirgerlicher Herkunft verfligte sie tiber Freiheiten und Erfahrungsvor-
springe, die Tochtern in reputierlicherem Umfeld verschlossen blieben. Beim Ver-
gleich der Qoppelportraits von Lovis Corinth mit seiner Frau (1902) (Abb. 7) und
,,Adam et Eve’ (2. Fassung 1909) (Abb. 6) stellt man ahnliche Voraussetzungen
fest: der/die Darstellende ist Maler/Malerin; der/die andere, jeweils portraitgetreu
Wiedergegebene ist gleichfalls Maler oder Malerin und wesentlich jinger. Der Alters-
unterschied zwischen Lovis Corinth und Charlotte Berend betrug immerhin 22,
zwischen Suzanne Valadon und André Utter 21 Jahre. Die Bilder wurden in der
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Anfangsphase ihrer Verbindungen gemalt. Valadon und Corinth waren zur Entste-
hungszeit ungefahr gleichaltrig, namlich 44 bzw. 45 Jahre. 2 Corinth beschrankt
sich auf den Riickenakt Charlotte Berends, wahrend er selbst bekleidet und als Ma-
ler in Erscheinung tritt, ohne einen mythologischen oder biblischen Schliissel zu
wahlen. Es handelt sich um ein Dokument direkter weiblicher Kapitulation vor dem
mannlichen Darstellungs- und Deutungsmonopol: die Kiinstlerin wird in der Modell-
funktion ausgeloscht. Es gibt keine vergleichbare Darstellung Lovis Corinths von der
Hand seiner Frau.

Utter und Valadon portraitierten sich gegenseitig im Akt. Sie konnte sich nicht wie
Manner auf eine Tradition von weiblicher Seite stitzen. Hinzu kamen Wertungen
einer Umwelt, die ihre Auffassung von dem, was ,,weiblich” oder ,,mannlich* sei,
mit dem biologischen Geschlecht kurzschloR und einschneidende Sanktionen fiir
Dominanzgebarden einer Frau mittleren Alters ihrem jugendlichen Geliebten gegen-
lber bereithielt, wahrend sie Mannern in vergleichbarer Lage mit Verstandnis oder
Bewunderung begegnete. Suzanne Valadon wahlt ein biblisches Thema und unter-
lauft zugleich die gravierendste Aussage fiir ihr Geschlecht: auch bei ihr greift Eva
nach der Frucht vom Baum der Erkenntnis; doch Adam umfa3t ihr Handgelenk und
wird zu jemandem, der ihren Wunsch wie die Folgen abstiitzt, bzw. mittragt.

Bis gegen Ende des 19. Jahrhunderts diirften m.W. kaum Darstellungen vorhanden
sein, die Frauen dort, wo nach dem Akt gemalt wurde, in irgendeiner Funktion au-
Rer der des Modells, der Dienerin, kupplerischen Vertrauten oder Besucherin ins
Ateliergeschehen einbezogen. Seit den 70er Jahren machte sich der Anteil kiinstle-
risch arbeitender Frauen starker bemerkbar. Die Reaktion lieB nicht aufsich warten.
Bereits 1908 nannte der Kunstkritiker Karl Scheffler einen allgemeinen Aspekt terri-
torialer Behauptung, der wirksam wurde, als ,,immer neue Scharen von Kiinstlerin-
nen’ von ,der Werkstatt tumultarisch Besitz’ ergriffen: , Der Instinkt des Ge-
schlechtsgefiihls bestatigt es allerwarts, dal der Mannerarbeit, die von der Frau iiber-
nommen wird, die soziale Wiirde fehlt”. Auch Kiinstler fiihlten sich bedroht, als sie
erkannten, dal® die ,,Eindringlinge’” in der Studienphase vergleichbare Leistungen
zeigten, sobald sie in vo/lem Umfang am Unterricht teilggnommen und das Stadium
dilettierender MuRe iiberwunden oder iibersprungen hatten. >

Die Ursachen der Ahnlichkeit in der Argumentation staatlicher Instanzen und aka-
demischer Kiinstler in der Frage des Studiums, bzw. Aktunterrichts fiir Frauen las-
sen sich nicht nur auf der Maler-Modell- oder Konkurrenzebene behandeln, vor al-
lem, wenn man bedenkt, dal} eine Zeitschrift wie der ,,Simplicissimus’’ (von wenigen
Ausnahmen abgesehen) zur antifeministischen Grundstimmung beitrug. Sie richtete
sich gegen Studentinnen und Kiinstlerinnen. Unter anderem lebte das Klischee von
der HaRlichkeit und geistigen Sterilitat ,,emanzipierter’’ Frauen vor sexuellem Hin-
tergrund auf. Die Ubernahme mannlicher Attribute war eine Fundgrube fiir karika-
tive Animositat. Mit dem Vorwurf ,,undamenhaften’” Gebarens entfremdete man
solche Frauen ihrem Geschlecht, ohne sie dem mannlichen assoziieren zu wollen.
Ihr intellektueller Anspruch wurde psychisch in die Schranken gewiesen. Wo sie
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@ef(lbl‘en beg Gporté (3eichnung von R. Graef)

g 4 ] Eurh
»Ru gebn Ce mer nur mit *n BVergjteigen! Dad i8 mei Ruin gewefenr, Da bin ich cingereg’nt,
und dann bab’ ih 'n RKRind gefriegt.” :

Abbildung 8: Richard Graef (* 1879), Gefahren des Sports

In: Simplicissimus 13. Jg. Nr. 15, 1908, S. 261
Erfolge verbuchen konnten, zog ihnen der Gegner genehme Korperattribute ab. Ub-
rig blieb jener durch keinerlei Attraktivitat kaschierte Rest ,Weiblichkeit”, den
auch die ,,mannlichste’’ Staffage auf Dauer nicht verleugnen konnte (Abb. 8 u. 9).

1907 schrieb der Arzt Paul Wittels unter dem gewichtigen Pseudonym Avicenna
tiber weibliche Arzte. Nachdem er ,ein bifchen Anlage zur Hysterie'’ als Voraus-
setzung zum Medizinstudium genannt und vor der Gefahrdung jener Frauen gewarnt
hat, die ,,gliicklicher um Mannesgunst gebuhlt’’ haben (,,Die Arztin wird als Neben-
buhlerin bei der Operation lockere Darmnahte setzen, daB sie stirbt, und da das Un-
bewuRte einmal entdeckt ist, wird sie es unbewul3t tun,umaller Verantwortung ledig
zu sein’’), beschwort er neben der Amtsarztin als letzte und schlimmste Vision den
weiblichen Psychiater: ,, ... dann moge ein E.T.A. Hoffmann oder ein Poe versuchen,
das Grauen der Situation auszuschopfen: der physiologische Irrsinn tiber den patho-
logischen triumphierend’’.
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ulein, es gibt zwei Arten von
Malerinnen. Die elnen machten heiraten, und
die anderen haben such kein Talent«

By bt menes Soankin s (8 b Bembiaenatey

Abbildung 9: Bruno Paul ( *1874) Abbildung 10: Bruno Paul ( *1874)
Malweiber Fréulein Doktor

In: Simplicissimus 6. Jg. Nr. 15, In: Simplicissimus 7. Jg. Nr. 49,
19003 S W72 1901;S. 388

Brotneid und Konkurrenzgeist kumulieren in der Ablehnung der beamteten Arztin:
Wir versprechen ihr feierlich, dall wir sie niemals heiraten werden’’. Wie Proudhon
mochte Wittels dies als Drohung verstanden wissen. Nachdem er Klassenschranken,
die sich auch zwischen Frauen aufrichten, gegen die biirgerliche Vorhut an den Uni-
versitaten ausgespielt hat, warnt er das ,,gesunde’’, durch keinerlei Freiheitsstreben
verfalschte ,,Weib, dem wir von Herzen wohlwollen, vor den Feministen’’.?* In An-
lehnung an Otto Weininger legitimiert sich Wittels noch tiber vulgarisierte Deutungs-
versuche einer jungen Wissenschaft. Karl Kraus, der in Frauen ausschlieflich sexuelle
Wesen sehen wollte, weil er sich fruchtbare Wirkungen fiir den mannlichen Geist
versprach, verfiel auf ein anderes Mittel. Provoziert durch eine Berliner Frauenaus-
stellung (1912), wo Themen wie ,,Die Frau in der Literatur’’ oder ,,Die Frau in der
Musik'* behandelt wurden, beantwortete er die Weigerung der ,,Emanzipierten”’, nur
Fleisch zu sein, mit einem Rekurs auf dessen Bediirfnisse, ein strafender Akt, dem
der Penis keines beliebigen, sondern eines gesellschaftlich niedrig angesiedelten Man-
nes als Biittel dienen sollte, den Geist auszutreiben. >°

Im Studium mannlicher Korper (als Aktmodelle oder Leichen) verfligen Kunst- und
Medizinstudentinnen tber Ausbildungsparallelen, die sie zur Zielscheibe ,,scherz-
hafter’* Angriffe machten. Wittels trifft den Kern des Unbehagens, indem er be-
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schreibt, was den Patienten angesichts der behandelnden Arztin beschaftigt. (Abb. 10)
Sie ,,tritt ins Krankenzimmer und wirkt. Wir begegnen der grotesken Zumutung,
ein Mann sollte sich vor einem Weibe und fiir ein Weib entbloBen konnen, von ihm
besehen, betastet, behorcht werden: mit Ausschlull der Sexualitat ... Er mite
homosexuell sein, wenn er vom Weibe, das ihm helfen will, andere Hilfe erwartete
als Rettung aus Liebesnot. Es sei denn, dall es um das blanke Leben geht, und dann
wird er das Weib zum Teufel jagen, weil dann zum Schaferspiel nicht Zeit ist. Er
wird in jedem Falle, den er mit Galanterie nicht liberwinden kann, das Weib zum
Teufel jagen. Er schamt sich vor dem Weibe; nicht, weil er sich entbloRen soll, son-
dern weil es so geschehen soll, als ware er impotent und exhibitioniere”’. 26 Der Mann
ist um so hilfloser, je mehr er dazu neigt, Kontakte zu Frauen lber einen dominie-
rend-sexuellen Objektbezug herzustellen. Er wehrt sich gegen als ,,unmannlich’’ be-
griffene Negativformen — Impotenz, Exhibitionismus, Homosexualitat — die seiner
eigenen Phantasie entspringen. Der hysterisch unterlegte Kompensationsversuch re-
agiert nicht auf das auslosende Individuum, sondern allein auf das Weibliche, sofern
es mit einer gesellschaftlich angesehenen Aufgabe verbunden ist. Ahnliche Angste
und ldentifikationsschranken diirften auch Kiinstlern vertraut gewesen sein. Nicht
die Krankenschwester, sondern die Arztin — nicht das weibliche Modell, sondern
die Kiinstlerin wurde abgelehnt.

Eine 1901 erschienene Karikatur im ,,Simplicissimus’’ zeigt zwei Frauen im Gesprach.
,Ich finde es ganz richtig”, sagt die eine, ,,dal’ die Berliner Polizei uns das Studium
mannlicher Akte verboten hat. Man soll der Liebe ihren mystischen Reiz nicht rau-
ben". Die ironische Wendung unterstellt desillusionierende Wirkungen des unbeklei-
deten mannlichen Korpers auf weibliche Betrachter. Tatsachlich mul3te schon die
visuelle Konfrontation Malerin — mannlicher Aktinnere Vorbehalte wecken, weildie
herrschende Moral jeder ledigen Frau, die Anspruch auf ,,Achtung’’ erhob, demon-
strative Unkenntnis sexueller Vorgange nahelegte.

Wahrend einzelne Kiinstler bereits im 14. Jahrhundert nach dem weiblichen Akt
zeichneten und sich spater mit ihren Schiilern in Werkstatten und Ateliers zum glei-
cen Zweck trafen, war dies an 6ffentlichen Kunstschulen bis gegen 1850 (und spa-
ter) untersagt. Die einzige Akademie, die bereits im 18. Jahrhundert weibliche Mo-
delle beschaftigte, scheint die Londoner, eine 0ffentliche, aber keine staatliche In-
stitution gewesen zu sein. Bis 1893 hatten ,,lady students’’ keinen Zutritt zu den
Aktklassen, danach nur unter der Voraussetzung, dall das Modell ,,partially draped’’
war. Selbst dort, wo Frauen diesen Teil des Studiums unter sich absolvierten, wurde
fast ausnahmslos der Genitalbereich des mannlichen Akts verhiillt.?”

1896 pladierte man im Bayerischen Abgeordnetenhaus dafiir, ,, daR ein fiir allemal
dem Unfug ein Ende gemacht werden misse, junge Frauenspersonen nach Nudita-
ten zeichnen zu lassen”. Die preufSische Regierung machte noch 1913 Raum- und
Gebaudemangel geltend, um die Aufnahme von Frauen zu umgehen (und hielt an
getrenntem Unterricht fest); die Konigsberger Akademie mochte ,,wegen Raum-
mangels’’ Schiilerinnen nur vereinzelt und keinesfalls in ihre Aktklassen aufnehmen.
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Das Kollegium der Akademie in Berlin sprach sich gegen gemeinsames Aktstudium
aus und fugte hinzu, kein Lehrer konne gezwungen werden, ,, Damen iiberhaupt in
so delikaten Unterrichtsfachern zu unterrichten’’. 28

Als von Mannern fir Manner geschaffene Institution stellte die Akademie einen
Schonraum dar, in dem sich Verhaltensnormen, was Frauen betraf, primar am weib-
lichen Modell orientierten. Diese Normen wurden durch bloBe Anwesenheit von
Kunststudentinnen infrage gestellt; sie mufliten bestimmte Darstellungsklischees
innerhalb der Maler-Modell-Beziehung als patriarchalisch-einseitig empfinden.

Bisher hatten Kiinstler sich auf die strikte Trennung von ,Weib’* und ,,Dame’’ ver-
lassen konnen. Man umwarb die eine als potentielle Kauferin oder Mazenatin, wah-
rend die andere niedrig eingestuft und entsprechend behandelt wurde. Diese Praxis
wurde erst zum Problem, als die Akademie mit Schiilerinnen konfrontiert war. Sie
lieBen sich weder dem Typus ,,Weib* oder ,,Dame’’ (schliellich arbeiteten sie genau-
so hart wie ihre Kollegen), noch der mannlichen Gruppierung zurechnen. lhr zuriick-
haltendes, oft betont ,,neutrales’” Gebaren (ein Akt der Notwehr) stand in scharfem
Gegensatz zur BloRe und Verfiigbarkeit des Modells, das bisher ,,die Frau’ an der
Akademie verkorpert hatte. So mullten sie Mannern als ungebetene Beobachter und
Konkurrentinnen um die habituelle ,,Nutzung” von Frauen erscheinen, ein Problem,
dessen man sich mit Hilfe einer Projektion entledigte: nicht die Anwesenheit als
Modell (Objekt), sondern als Schiilerin (Subjekt) wurde fiir ,,unschicklich’ befun-
den und abgelehnt.

Es ware falsch, hinter allem ein Komplott von Akademikern etwa im Verein mit
Kiinstlern zu vermuten, die um ihre Pfriinde fiirchteten, falls Frauen nicht langer auf
teuren Privatunterricht angewiesen waren; es handelte sich um Probleme, die den
Interessenkonflikt der Geschlechter in der Gesellschaft iiberhaupt widerspiegeln.

Forderte nicht so gut wie alles zur Kapitulation auf? Uberall gab es Versuche, Lei-
stungen von Frauen zu eliminieren. Der klassen- oder geschlechtsspezifische Kern
restriktiver MaBnahmen wurde spatestens in der Rechtfertigung klar. Zu Beginn des
19. Jahrhunderts versicherte der Prasident der Petersburger Akademie, Alexeij Ole-
nin, er habe Leibeigene aus , moralischen Griinden’’ abgewiesen; noch am Anfang
des 20. Jahrhunderts wollten Berliner Akademieprofessoren Frauen aus ,astheti-
schen und Schicklichkeitsgriinden’’ den Zutritt verwehren. 2

Im wesentlichen gab es zwei nicht absolut voneinander getrennte Strategien, Frauen,
Kiinstlerinnen in die Schranken zu weisen: eine traditionalistische (sie machte Kon-
zessionen, um alte Anspriiche um so wirksamer durchsetzen zu kdnnen) und eine,
die von offener Kampfansage (Futuristisches Manifest) und Diffamierung weiblicher
Ziele Uber vermeintlich ,,weibliche” Anlagen (Karl Kraus, P.J. Mobius) bis zu kaum
verschliisselten Vernichtungswiinschen reichte (Otto Weininger, Wilhelm Morgner).

Einer der wenigen Kunsthistoriker, die sich um die Jahrhundertwende mit,,der Frau
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in der Kunst” befaBte, trauerte Zeiten nach, wo ein ,,Madchen ... noch ihre Indivi-
dualitat zu opfern” wullte. Unter der Besorgnis um die mit der Annaherung an
. mannliche’” Normen schwindende ,,Schonheit" gibt er jene Schicht preis, auf der
sich Vernichtungs- bzw. Eliminierungstendenzen zeigen: ,Wahrlich, ich wii3te mir
keine bessere Patronin fiir diese moderne Frau als die heilige Lucia, die sich die Au-
gen ausstach, weil ein Jiingling sich in deren Schonheit verliebt hatte. Sie sandte jene
dem Liebhaber. Gott aber ... verlieh ihr schénere Augen denn zuvor*.3°

Wer solche Worte nicht als VerheiBung begriff, mute mit anderen und um so wirk-
sameren Vorbehalten rechnen, weil die Frauenbewegung — verstrickt in elementare
Kampfe — weitgehend versaumt hatte, eine Gegenwehr aufzubauen. Neuerer durch
bloRe Anwesenheit, befanden sich Frauen erstmals an der Schwelle zur akademischen
Ausbildung, als die Akademie den radikalsten Bedeutungsverlust in ihrer Geschichte
erfuhr.

Kein Kiinstler war gezwungen, sich mit Griinden fiir seine Ablehnungvon Kiinstlerin-
nen zu exponieren; dies wurde bereits von Politikern und Museumsdirektoren wie
Julius Lessing, Justus Brinckmann, Alfred Lichtwark, Kunstschriftstellern wie Karl
Scheffler oder Kunsthistorikern wie Gabor Falk oder Wilhelm Libke besorgt. So be-
rief sich Libke korrigierend auf Guhls friihen Versuch, den aktiven Part von Frauen
in der Kunstgeschichte zu rekonstruieren. 31 Wie andere vor und nach ihm wich er
Erorterungen des weiblichen Lebens- und Ausbildungszusammenhangs aus und legte
Kiinstlerinnen ihren bislang noch geringen EinfluR biologisch zur Last. Die Natur
bildet den Kern jener gerihmten Manifestation ,,weiblicher Eigenart”. Vor ihr mul
jede Hoffnung von Frauen auf Kunst von Rang und historischem Gewicht zur Uto-
pie werden. ,,Sie selber sind ,das Kunstwerk des Lebens’; was brauchen sie erst zu
Pinsel und Palette ihre Zuflucht zu nehmen’’, wenn doch ,,die eigentliche GroRe der
Frauen in der Pflege des Hauses wurzelt’’? Sie tun gut daran, als Gattinnen oder
Miitter ihre Pflichten zu erfillen. Der Kunst mogen sie als Modelle dienen; sie, so

scheint es Liibke, sind die ,,wahren Frauen in der Kunstgeschichte'.>?
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