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Einleitung

In dieser Arbeit wird die Stellung der Frau im deutschen
Expressionismus, genauer im >Blauen Reiter< untersucht.
Dafiir muss zunidchst der historisch-gesellschaftliche
Hintergrund des 19. und angehenden 20. Jahrhunderts mit
spezifischem Blickwinkel auf die tradierten Frauenrol- len
skizziert ~werden. Auch miissen die allgemeine
Bildungssituation von Frauen, die soziale Stellung von
Kiinstlerinnen sowie ihre kulturellen Hintergriinde in
Betracht gezogen werden. Dies ist wichtig, da die Griindung
und prinzipielle Stilbestimmung des >Blauen Reiters< auf die Initiative einer Frau, der Russin
Marianne von Werefkin zuriickgehen. Ihre verschiedenen Rol- len — Schiilerin, Lehrerin,
Maizenin, Theoretikerin, Kiinstlerin und Frau — werden demnach in folgender Untersuchung
unter Beriicksichtigung des tradierten, historisch negativ konnotier- ten Frauenbildes wie
auch ihrer soziokulturellen Identitat betrachtet. Erst auf der Basis dieses Vorwissens kann die
Analyse und Auswertung ihres kiinstlerisch-theoretischen Einflusses auf die Moderne
vorgenommen werden. Schlussendlich muss zur Klarung Werefkins Wirkung auf die Gruppe
in all ihren verschiedenen Rollen auch ihre Eigenwahrnehmung herangezogen wer- den;
folgende Selbstaussage konnte dann als bezeichnend fiir ihren Verdienst im >Blauen Rei- ter<
verstanden werden: »Ich bin kein Mann. Ich bin keine Frau. Ich bin Ich.«

1. Zur gesellschaftlichen Stellung der Frau und Kiinstlerin

im 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts
Es verwundert, dass heutzutage immer noch unzureichende Kenntnis iiber avantgardistische
Kiinstlerinnen und ihre Anerkennung vonseiten der Kunstgeschichte vorherrschen.: Trotz
nachweisbaren Einflusses vieler Frauen auf die Einleitung und Verbreitung des Expressionis-
mus durch ihre eigene praktische Tatigkeit, theoretische AuBerungen, unterstiitzende Fiih-
rungspositionen in Kiinstlergruppen oder Mizenatentum, galten die meisten hochstens als
»>Begleiterinnen< heute anerkannter, mannlicher Kollegen. Ubersehen wird dabei, dass der Er-
folg dieser Kiinstler in vielen Fillen auf den Vorbereitungen und Vorreiterideen ihrer Kolle-
ginnen basierte. Die Griinde fiir diese tradierte geschlechterdifferenzierte Sicht sind sehr kom-
plex und an die konventionell definierte Rolle von Frauen in der Gesellschaft gebunden, auf
die im Folgenden niher eingegangen werden soll.3

2.1 Kiinstlerische Ausbildungs(un)moglichkeiten fiir Frauen:
Akademien und private Schulen
Als erste Voraussetzung fiir eine ernsthafte, mit Dilettantismus nicht zu verwechselnde, kiinst-



@Kunsmescmcme
Open Peer Reviewed Journal

lerische Laufbahn galt im Europa des 19. Jahrhunderts der Besuch einer adiquaten Ausbil-
dungsstitte, vorziiglich der Akademie, die den Frauen allerdings seither noch lange vorenthal-
ten bleiben sollte. Die akademische Laufbahn hat sich seit der Renaissance bis heute als eine
Art Erfolgsversprechen gehalten, wobei erhebliche Lander- und Epochenunterschiede in Be-
zug auf die Aufnahmemoglichkeiten und die Ausiibung des Kiinstlerberufs durch Frauen zu
verzeichnen sind.

Italien entwickelte sich beispielsweise zwischen dem 15. und 19. Jahrhundert zum
Mekka angehender, in- und auslandischer kunstschaffender Frauen und pragte ein positives
Bild der Frau als Hofmalerin.4 Die begehrten und erfolgversprechenden klassischen Ausbil-
dungsstatten — Akademien und Universitiaten — blieben jedoch fiir Frauen europaweit bis weit
nach dem ersten Weltkrieg verschlossen.s Als besondere Ausnahme galt hier eine Lehrerin-
nenausbildung, die von den Frauen als Ubergangslosung oder Alternative akzeptiert wurde.s
Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts war der Ausbildungsweg zahlreicher Kiinstlerinnen von pri-
vaten Lehrmeistern bestimmt.; Nur in seltenen, durch Protektion bestimmten Fallen, wurden
wenige Frauen bereits im frithen 19. Jahrhundert an staatlichen Kunstakademien zugelassen.s
Neben privaten Malschulen und Ateliers gab es in Deutschland lediglich drei staatlich unter-
stiitzte Ausbildungsstitten fiir Frauen, die eine kiinstlerische Laufbahn anstrebten: die seit
1868 existierende Mal- und Zeichenschule des Vereins der Berliner Kiinstlerinnen, die 1884 in
Miinchen gegriindete Damenakademie des Kiinstlerinnenvereins und die kurz darauf in Karls-
ruhe eroffnete Malerinnenschule;s diese schienen allesamt durch den Status der dort betriebe-
nen >Frauenkunst«< mit staatlichen Akademien fiir mannliche Studierende nicht vergleichbar
zu sein. Viele der Kiinstlerinnen setzten ihren sozialen und 6konomischen Moglichkeiten ent-
sprechend.o das Studium an den Pariser Privatakademien fort, vorzugsweise der Académie Ju-
lian,1: wo sie den aktuellen Stromungen des Impressionismus und Fauvismus folgen konnten.»
Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wuchs sowohl die Zahl der Kunststudentinnen, als auch ihre
Forderung nach Gleichberechtigung an 6ffentlichen Schulen, nicht zuletzt, um sich vor unqua-
lifizierten Lehrern und der von ihnen systematisch betriebenen finanziellen Ausbeutung zu
schiitzen..3 Einen besonderen Antrieb zum Widerstand stellte jedoch die allgemeine, durch
mannliche Akademiestudenten eingeleitete, >moderne« Gegenbewegung zum als veraltet emp-
fundenen Akademismus und Traditionalismus dar..4

2.2 Das Bild der Kiinstlerin in der Gesellschaft

Wihrend die Rolle der Frau in der Kunst als Modell oder Muse durch alle Jahrhunderte hinweg
unbestritten blieb, wurde die kunstschaffende Frau, abgesehen von den >Emanzipierten< bzw.
Privilegierten der Renaissanceis, durch ein durchweg patriarchales Gesellschaftssystem an
einer historisch kontinuierlichen Kunstproduktion gehindert..s Die Beschiftigung mit Kunst
und Literatur galt in der biirgerlichen Méadchenerziehung als Vorbereitung auf das kiinftige
Dasein als Ehefrau; als Beruf fiir Frauen fand die Malerei dagegen selten Akzeptanz..; Beson-
ders deutlich zeigt sich diese Begrenzung am Beispiel des biedermeierlichen Deutschland,
welches im Gegensatz zu Frankreich sehr genaue Vorstellungen von einem >ehrbaren< Mad-
chen und seinen Freiheiten hatte.is Dennoch versuchten viele Frauen ihre von der Gesellschaft
geforderten Mutterpflichten mit dem Beruf zu vereinbaren, was haufig zu Identitatskon-
flikteniy filhrte und ihre Werke inhaltlich entsprechend beeinflusste. Trotz des starken
Wunsches aus diesen Konventionen auszubrechen, hielten sie an dem geforderten damen-
haften Profil fest, nicht zuletzt um dem Vorwurf eines >Malweibes< zu entkommen, was viele
Kiinstlerinnen veranlasste, ihre Rechte selbststindig, auBerhalb der sich anbahnenden
Frauenrechtsbewegung zu vertreten.zo

2.3 Sexistische Kunstkritik der Jahrhundertwende

Mit der bereits erwahnten akademischen Gegenbewegung gelang vielen Kiinstlerinnen der
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Jahrhundertwende die Etablierung in der Kunstszene des beginnenden 20. Jahrhunderts.2:
Selbstbestimmung, Personlichkeit und Ehrgeiz zeichneten den Wandel der Frauenrolle aus. 22
Es stellte sich ein neues, von Mannern definiertes Frauenbild ein, das sie als egoistisches,
asexuelles, Bediirfnisse verdriangendes, an der (Frauen-)Krankheit des Fin de Siecle — der
Hysterie — leidendes, wahnsinniges Geschopf darstellte..s Mit der Psychoanalyse als der
Wissenschaft der Zeitz4 versuchte man biologisch begriindete, auf die >Natur« zuriickgehende
Unterschiede zwischen den Geschlechtern herauszuarbeiten.-; Diese duBerten sich vornehm-
lich in der Kunst, in der das weibliche Geschlecht >offensichtliche« Schwachen aufwies, was
man mit einer »Ungenauigkeit der Zeichnung insgesamt, verwaschene[n] Komposition[en]
und mangelnde[r] Prazision besonders in der Figurenzeichnung [...] bestitigt sah«.26 Dabei
iibersah man, dass Studentinnen allenfalls nach Gipsmodellen arbeiten durften;»; einen nack-
ten mannlichen Korper im Atelier nachzuformen >schickte« sich aus >moralischen Griindenc<
nicht..s Des Weiteren gestand man Frauen nicht genug Individualitit, Originalitit oder
Schopfungskraft zu. Kiinstlerische Geniehaftigkeit wurde ausschlieBlich der >méannlichen
Natur« zugeschrieben.2o Bedeutend erscheinen in diesem Zusammenhang auch die spezifische
Erziehung und die sozialen Lebensbedingungen von Frauen.so Nicht nur ihre Kleidung war
einengend und bewegungshemmend, auch die Umstinde in denen sie hauptsichlich ohne
eigene Raumlichkeiten mit Riickzugsmaglichkeit oder jeglichen Freiheitszuspruch aufwuch-
sen, muss personlichkeitsformend und -hemmend gewesen sein.s:

Bereits 1858 erschien die erste, vom Akademieprofessor Ernst Guhl verfasste, deutsch-
sprachige Monografie iiber Kiinstlerinnen: Die Frauen in der Kunstgeschichte.s> Ruth Nobs-
Greter entdeckt bei ihm klare Anzeichen eines >versteckten Sexismus<,s; der sich in der Nach-
folgezeit in radikalerer Form fortsetzen sollte. Eine der aggressivsten Rollenzuweisungen der
Frau in der Kunst geht auf den Kunsthistoriker Karl Scheffler mit seinem 1908 verdsffent-
lichten Werk Die Frau und die Kunst zuriick.ss Aus eigens aufgestellten, fundamentalen
Gegensitzen: Mann-Frau, Kultur-Natur und Vernunft-Instinkt schloss Scheffler, dass Frauen
geistigen Bedingungen nicht gewachsen seien und sich eher fiir die physischen Anforderungen
der Kunst eigneten.ss Zum Originalitdtsanspruch in der Kunst duBert sich Scheffler wie folgt:
»Da die Frau also nicht original sein kann, so bleibt ihr nur, sich der Mannerkunst anzu-
schlieBen. Sie ist die Imitatorin par excellence, die Anempfinderin, die die mannliche Kunst
sentimentalisiert und verkleinert, die, nach Goethes Wort, >keiner Idee fahig ist« [...] Sie ist die
geborene Dilettantin.«ss

Zudem sind Scheffler zufolge kiinstlerische Tatigkeiten einer Frau aus biologischen und
psychologischen Griinden mit einer krankhaften Erscheinung verbunden, da sie selbst »[...]
kein unmittelbar schopferisches Verhaltnis zur Kunst hat [...]: Versucht sie es doch [...], so
vergewaltigt sie ihre innere Natur. Zwingt sie sich zur Kunstarbeit, so wird sie gleich mannisch.
Das heifit: sie verrenkt ihr Geschlecht, opfert ihre Harmonie und gibt damit jede Moglichkeit
aus der Hand, original zu sein. [...] Es zeigt sich [...], daB die Frau diesen Entschluss [zur
Kunstschaffung; Verf.] fast immer mit Verkiimmerung, Krankhaftigkeit oder Hypertrophie des
Geschlechtsgefiihls, mit Perversion oder Impotenz bezahlen muB. «

Durch seine Aussagen priasentiert sich Scheffler, dhnlich wie sein Nachfolger Hans
Hildebrandt in seinem 1928 publizierten Werk Die Frau als Kiinstlerinsy, als »[...] fanatischer
Vertreter jener Geschlechterideologie, die in der Klassik entwickelt und im Laufe des 19. [und
frithen 20.; Verf.] Jahrhunderts [...] als Instrument gegen alle emanzipatorischen Anstren-
gungen der Frau eingesetzt werden konnte. «3s

2.4 Soziokulturelle Determinanten fiir die Entwicklung eines Kiinstlerinnen-
selbstverstindnisses am Beispiel Russlands

Wihrend die Frauen im Europa des spaten 19. Jahrhunderts gerade anfingen Gleichberech-
tigung im Bereich kiinstlerischer Ausbildungsmoglichkeiten einzufordern und sich vorerst
wieterhin mit privaten Atelierausbildungen in Frauenvereinen zufrieden geben mussten,
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besuchten ihre russischen Kolleginnen bereits seit 185439 die staatliche Petersburger Akademie
der Kiinste.4o An jener konnten sie sich erfolgreich behaupten und zu wichtigen Impuls-
geberinnen der russischen Avantgarde entwickeln. Sozialhistorische Untersuchungen fiihren
das Phianomen der fortschrittlichen, selbstbewussten >russischen Kiinstlerin< auf die seit der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts aufkeimende >russische Intelligenz< zuriick. Diese er-
wuchs aus den Aufklarungs- und Europiisierungsbestrebungen seit Peter 1. (1672—-1725) wie
auch den Befreiungskriegen gegen Napoleon und entwickelte sich schlieflich zum Grund-
pfeiler der russischen nationalen Identitidt der Oberschicht. Grundgedanke dieser Ideologie
war ein — vom Stand unabhéngiger — hoher kultureller Bildungsstandard als Basis gesellschaft-
lichen Miteinanders unter Mannern wie Frauen. Infolge dieser Entwicklungen am Ubergang
vom 19. ins 20. Jahrhundert erlebte die kiinstlerisch-intellektuelle Kommunikation in Salons
und Zirkeln einen immensen Aufschwung; Motor und Mittelpunkt dieses Austauschs waren
dabei gerade Frauen.

Auch Ada Raevs >russische Mentalitatstheorie< ermoglicht eine sozio-kulturell gefarbte
Anndherung an Werefkins Rolle des Mittelpunkts und der Antriebskraft einer vorwiegend
maéannlichen, der Moderne entgegen eifernden Kiinstlergemeinschaft.s: IThren ausgepragten
Kollektivitatssinn fithrte die Kiinstlerin ndmlich eigenen Aussagen zufolge auf ihre russische,
den Gemeinschaftssinn fordernde Mentalitat zurtick. Auch ihre Patroninnen-Rolle, die sie ihr
Leben lang durch die selbstverstindliche kiinstlerische, moralische und finanzielle Unter-
stiitzung ihrer Kiinstlerkollegen aufrecht erhalten sollte, zeugen von ihrem kulturell begriin-
deten Familiensinn, der ihr Streben nach einer gleichberechtigten Ausbildung und Erziehung
beider Geschlechter beeinflusst haben muss.

Trotz eines hohen MaBes an Selbstbewusstsein und kiinstlerischer Strebsamkeit
blieben natiirlich auch russischen Kiinstlerinnen der Jahrhundertwende Identitatskrisen und
Selbstzweifel, wie jene ihrer europaischen Kolleginnen, nicht erspart. Dies kann womdglich als
allgemein >weibliches< Phanomen jener Zeit und ihrer Repressionen gegeniiber Frauen (in der
Kunst) gedeutet werden. Auch hierzulande iiberwogen ménnliche Vorurteile und eine Ableh-
nung kiinstlerisch erbrachter Leistungen durch Frauen, worauf im spiteren Verlauf der
Abhandlung, im Rahmen der Personlichkeitsanalyse Werefkins, niher eingegangen werden
soll.

3. Marianne von Werefkin: >Wegbereiterin der Moderne«

Im vorigen Kapitel wurde die Rolle der Frau und Kiinstlerin samt der damit verkniipften
gesellschaftlichen Hindernisse im Europa der Jahrhundertwende angerissen. Dort machte sich
im Vergleich zu Russland ein deutlicher Unterschied im Umgang mit einer beide Geschlechter
gleichermaBen fordernden Erziehungsphilosophie der
russischen Oberschicht bemerkbar. Im Folgenden soll,
ausgehend vom allgemeinen historischen Hintergrund der
Frauenrolle in der Kunst, auf Werefkins Herkunft und die
daraus hervorgehende kulturelle Einflussnahme auf ihre
kiinstlerische Laufbahn eingegangen werden. Daraus
erwachst zwangslaufig die Frage nach all ihren
verschiedenen Lebensrollen und deren Bedeutung fiir ihre
Vorreiterschaft auf den Gebieten der Theorie und Kunst
des deutschen Expressionismus. Thre weibliche Identitat
und der damit verbundene Status in der
. Kiinstlergemeinschaft diirfen dabei nicht auBler Acht
. gelassen werden.

Abb. 1: Marianne von Werefkin, Portrit der Mutter, 1886, Ol auf
Leinwand, 64 x 54 cm, Standort unbekannt
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3.1 Schiilerin und Lehrerin

Marianna Wladimirowna Werjowkina wird am 29. August 1860 in Tula geboren.42 Ihr Vater
Wladimir Nikolajewitsch Werjowkin entstammt dem Moskauer Uradel und war kommandie-
render Zarengeneral.43 In St. Petersburg, dem damaligen russischen >Fenster nach Europac,
verbringt Werefkin einen groBen Teil ihrer Jugend, wo sie, eingebunden in die adelige, finan-
ziell starke Oberschicht Russlands, eine kulturell westlich orientierte Erziehung in franzosi-
scher Sprache genoss.s4 Dieser nahm sich vor allem Werefkins Mutter an, deren Einfluss und
Vorbildfunktion das gesamte emotionale und kiinstlerische Leben der Tochter beeinflussen
sollte.ss Elisabeth Daragan (Abb. 1), einer alten Kosakenfiirstenfamilie entstammend, war
selbst Ikonenmalerin und unternahm Reisen nach Rom und Deutschland, um ihren eigenen
Stil zu vervollkommnen. 46

Thr Lehrer war der russische Maler Carl Timoleon von Neff, der sich in seinen
Ikonostasis selber stark am Westen, vornehmlich am Stil der Nazarener orientierte.s; Nach
dem Vorbild ihrer hochgebildeten und kulturell bewanderten Mutter erhalt Werefkin 1874, als
14-jahrige, Zeichenunterricht, womit der Anfangspunkt ihrer kiinstlerischen Karriere gesetzt
werden kann.ss Nach mehreren Umziigen der Familie nach Polen und Moskau mit standig
neuen Lehrern, beginnt Werefkin bereits 1880 an der Moskauer Kunstschule mit ihrem
Studium beim Realisten Illarion M. Prjanischnikow, der in der Tradition der Peredwischniki
stand — einer Gruppe von Wandermalern, die sich, vom Akademismus mit klassizistischen
Idealvorstellungen abgewandt, sozialkritischen Themen widmeten.4o Ihr Credo war eine das
Leben erklarende und interpretierende, von der humanitiren Idee gekennzeichnete Kunst, die
Werefkins gesamtes (Euvre beeinflussen sollte.so Seit 1886 lernte sie beim grofen Naturalisten
Ilja Repin in St. Petersburg und malte iiberwiegend arme Juden, Tagelohner oder Schwarze,
weshalb sie in dieser realistischen Phase von Repin den Beinamen >russischer Rembrandtc«
erhielt. Der sozial gepragte Inhalt mit kritischem Blick sollte auch die Hauptbildikonografie
ihrer spateren, von den Franzosen beeinflussten, vorerst impressionistischen, spater express-
ionnistischen Phase bleiben. Bis zu ihrem Alterswerk in der Schweiz und dem Tod in Ascona

1938, wo sie nach einer erzwungenen Emigration aus

Deutschland in starker Verbindung mit der armen
= uUnd einfachen Gesellschaft lebte, verfolgte sie der

starke Einfluss der ehemaligen russischen Lehrer.
}‘ Abb. 2: Alexej von Jawlensky und
' Marianne von Werefkin vor der Staffelei, St.

Petersburg 1893, Foto, Privatsammlung

Im Jahr 1892 lernte Werefkin in Repins Atelier
====—=den vier Jahre jiingeren, mittellosen Offizier Alexei
Georgijewitsch Jawlenski kennen, dessen sie sich fiir
die weiteren 26 Jahre annehmen sollte, um ihn in der
Kunst zu unterrichten und sein Denken in eine
fortschrittliche kiinstlerische Richtung zu lenken. In ihm glaubte sie das geeignete Objekt zur
Verwirklichung ihrer eigenen kiinstlerischen Ideen gefunden zu haben. In folgender Zeit
arbeiteten sie gemeinsam in ihrem St. Petersburger Atelier, was an einer aus dem Jahr 1893
stammenden Fotografie (Abb. 2) zu erkennen ist.s:

Werefkin steht in selbstbewusster Lehrerhaltung hinter Jawlensky. In ihrer linken Hand halt
sie mehrere Pinsel, bereit, das gerade entstehende, realistische Gemalde ihres Schiilers
Jawlensky zu Kkorrigieren. Im Hintergrund ist Werefkins unfertiges Selbstbildnis in
Matrosenbluse (Abb. 3) von 1893 zu erkennen.s»
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Abb. 3: Marianne von Werefkin, Selbstbildnis in
Matrosenbluse, 1893, Ol auf Leinwand, 69 x 51 cm,
Comune di Ascona, Inv. Nr. FMW 0-0-1

Gekennzeichnet ist dieses durch breite, klare
Pinselstrukturen in einer Art Nass-in- Nass-Technik
franzosischer Impressionisten. Das Innenleben und die
Gefiihlswelt des gesam- ten Menschen und weniger eine prizise
Pinselfiihrung und die Erforschung von Lichtverhalt- nissen
sollten Inhalt ihrer neuen Arbeiten werden; auf diesem Prinzip
griinden sowohl ihre expressionistischen Arbeiten, als auch ihr
Spatwerk. Jawlensky hingegen wird noch Jahre brauchen, um
diesen Stil fiir sich zu entdecken. Schon in seinen ersten
Lehrjahren bei Werefkin wird Jawlenskys anhaltende
Ruckstandlgkelt im Gegensatz zu Werefkins kiinstleri- schem Fortschritt i herdeutlich. Noc
lange wird sie vergeblich versuchen, ihm die Bedeutung der Franzosen in der Kunst
nahezubringen. In Murnau wird sie schlieBlich auf den geeigneten
»>Schiiler< Kandinsky stoBen, der ihr in Theorie und Bild folgen sollte, um eine revolutionare,
neue Kunst unter eigenem Namen zu erschaffen. Eine genauere Betrachtung dieser kiinstle-
rischen Einflussnahme erfolgt in Punkt 4.

3.2 >Managerin< und Miizenin

Das Lehrer-Schiiler-Verhaltnis zwischen Werefkin und Jawlensky verschlechterte sich nach
drei Jahren betrachtlich, weshalb sie vorerst erkennen musste, in ihm nicht den gesuchten
kiinstlerischen Widerhall gefunden zu haben. Trotzdem entschloss sie sich nach dem Tod ihres
Vaters 1896, die geerbte, hohe zaristische Pension zur Grundlage eines neuen Lebens fiir sich
und Jawlensky in Miinchen zu machen.s3s Ab diesem Zeitpunkt nahm Werefkin ihr Vorhaben,
aus Jawlensky einen Meister zu machen, sehr ernst und setzte all ihr Wissen, ihre
Kenntnisseund Beziehungen als adelige Russin sehr gezielt ein.ss In Miinchen erhielt sie
Unterstiitzung von der russischen Gesandtschaft und der bayerischen Aristokratie,
vornehmlich der >koniglich bayerischen stadtischen und Communalbehérden<, und mietete
eine nach damals neuestem Stand ausgestattete Doppelwohnung in der GiselastraBe 23.55 Die
Wohnung nannte sie >rosafarbener Salon«ses, in dem sie Politiker, Aristokraten, Museumsleute,
Intellektuelle und die internationale Boheme empfing.s; Sie scharte Kiinstler um sich und
griindete die Gemein- schaft >St. Lucass, in der mehrere, spater berithmte Kiinstler wie Adolf
Erbsloh, Alexander Kanoldt und selbstverstindlich Jawlensky aktiv waren.ss Letzteren
schickte sie zuvor in die Azbe-Schule, wo er die erstrebenswerte Nass-in-Nass-Malerei mit
Lovis Corinth als Vorbild erlernen sollte.so

Der Chronist Gustav Pauli driickte deutlich aus, welche Bedeutung Werefkin fiir ihre
Kollegen gehabt haben musste: »Der Salon der Werefkin bildete einen Mittelpunkt. [...] Das
Zentrum, gewissermaBen die Sendestelle der fast physisch spiirbaren Kraftewellen war die
Baronin.«eo Dariiber hinaus organisierte sie mehrere Bildungsreisen, die sie gewissenhaft mit
eigenem theoretischen Lehrstoff vorbereitete.s:

Ab 1909 war Werefkin erneut Initiatorin und treibende Kraft zur Griindung der >Neuen
Kiinstlervereinigung Miinchen«, aus der 1911 der »>Blaue Reiter< hervorgehen sollte und fiir
deren Vorsitz sie Jawlensky vorgesehen hatte. Dieser schien allerdings unfahig zu der ihm
zugewiesenen Aufgabe, weshalb Kandinsky das Amt iibernehmen sollte.

Werefkin ermdoglichte ihrem Schiitzling Jawlensky nicht nur finanziell und
organisatorisch die bestmogliche Entwicklung in der Kunst, sondern unterrichtete ihn sogar
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in deutscher Sprache, verfasste, diktierte und korrigierte seine Briefe — kurzum, machte einen
neuen, gebildeten Menschen aus ihm. Zu ihrem Mazenatentum duBert sie sich wie folgt: »Ich
[...] gab ihm ein Atelier und die M6glichkeit, ohne Sorge zu arbeiten, pflegte seine Gesundheit,
machte ihn frei von der Routine der Akademie, umgab ihn mit Glorienschein, brachte ihn ins
Ausland, formte seinen Geschmack, gab ihm Wissen, lehrte ihn die Kunst lieben, verschaffte
ihm Gonner, gab ihm die Moglichkeit, groBziigig und sorglos Farben, Leinwand und Modelle
zu verwenden. In sein Leben brachte ich eine ganze Familie von Freunden, ich habe ihn
geschliffen, gab ihm Komfort, gab getreulich unermiidliches Verstindnis [...].«62

GroBes »Verstandnis« zeigte sie auch im Hinblick auf Jawlenskys uneheliches Kind, das
er auf einer der zahlreichen, von Werefkin organisierten Russlandreisen mit ihrem damals erst
16-jahrigen Zimmermadchen Helene Nesnakomoff bekam.s; Dank ihrer Verbindungen bei den
Behorden arrangierte sie es, dieses Kind als Jawlenskys >Neffen< anzumelden.s4 Ein unehe-
liches Kind hatte womoglich das Ende Jawlenskys junger Karrierre bedeutet.

In ihren Tagebucheintragen bekréftigt sie unmissverstiandlich diese offensichtlich
selbst gewdhlte Rolle der Patronin fiir Jawlensky: »Wenn das Genie und sein Publikum in
Disharmo-nie sind, so gibt es Stillstand im Gang der universellen Kultur. — Es muf} also ein
Publikum gebildet werden. Dies ist die Rolle der Frau. Sie ist da, um Verkiinder der neuen Idee
zu sein, besonders in der Kunst, um das Genie der Masse zu erlautern.«es Ihre >Verkiinder-
Rolle« sollte sich schon bald in Form theoretischer Kunstprophezeiungen bestatigen.

Abb. 4: Marianne von Werefkin, Wasserburg, 1907,
Gouache und Mischtechnik auf Pappe, 50 x 37 cm, Standort unbekannt

3.3 Theoretikerin

Marianne von Werefkin verfasste von frith an Tagebiicher und
Lektiireverzeichnisse, Aufzeich- nungen und Studien iiber
Kunst, Kunstgeschichte, Psychologie, Medizin, Anatomie,
Rechtsge- schichte und Literatur.ec Mit dem Umzug nach
Miinchen und der Entscheidung, Jawlenskys Ausbildung zu
unterstiitzen, ohne ihn durch eigenes Schaffen zu
verunsichern,s; gibt Werefkin ihre eigene Kunst fiir zehn Jahre
auf; eine, wie Fathke bemerkt »[...] selbstlose und auf-
opfernde Tat, die in der Kunstgeschichte wohl in dieser Form
einmalig ist.«es Das klingt insbesondere tragisch, als sich das
Verhiltnis zwischen Werefkin und Jawlensky durch den
belastenden Familienzuwachs zunehmend verschlechterte, woran ihre Freundschaft zu
zerbrechen drohte.so Ob sie dabei aber als >Opfer« betrachtet werden sollte, ist eher fraglich
und wird in den Ausfithrungen zu Werefkins Personlichkeit im weiteren Verlauf dieser Arbeit
hinterfragt. Tatsache ist, dass ihr mit Jawlenskys offensichtlicher Abwendung durch Kommu-
nikationsbruch und zwischenmenschliche Distanz ein bedeutendes Zentrum ihrer geistigen
Bemiihungen verloren gegangen ist. Vereinsamt beginnt sie 1901 in franzosischer Sprache ihre
Briefe an einen Unbekannten (Lettres a un Inconnu) zu verfassen und kommentiert: »Ich
schreibe, damit mein Herz nicht bricht vor maBlosem Schmerz.«7 Darin wendet sich Werefkin
an ein >hoheres Ich¢, ihren eigenen >idealen Genius<, dem sie eine verzweifelte Analyse ihrer
selbst, des komplizierten Verhiltnisses zu Jawlensky und ihres kulturellen Umfelds offenlegt.-
Zudem notiert sie ihre dsthetischen Ideen, die aus heutiger Perspektive zu der bedeutendsten
kunsttheoretischen Vorwegnahme der deutschen expressionistischen Kunst des >Blauen
Reiters« werden sollten.3

Waihrend Jawlensky auf einer Frankreichreise 1903 sehr spat den Neoimpressionismus
und Vincent van Gogh fiir sich entdeckte und jahrelang an dieser von Werefkin bereits seit
1893 propagierten Kunst (vgl. Abb. 3) festhielt, beschritt diese langst neue kiinstlerische
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Wege.7s Nach intensiver Beschiftigung mit den Lehren Paul Gauguins und der Nabis gewann
Werefkin von der gleichen gemeinsamen Reise neue Erkenntnisse iiber die Bedeutung des
Lichts als einer Funktion der Farbe, und nicht wie bisher bekannt als Beleuchtungsmittel von
Gegenstinden.;s Die Entdeckung dieses Prinzips wird jedoch allgemein den Fauves zuge-
schrieben — einer Kiinstlergruppe, die erst 1905 unter der starken Mittelmeersonne in der
Nahe von St. Tropez auf die Schopferkraft der Farbe ohne Schattenbetonung stief3.76 In ihren
Briefen an einen Unbekannten, notiert Werefkin im November 1903 fast beildufig: »Lichten-
berger versteht die Farbe nur, wenn sie ausgebreitet ist. Er kennt nicht den einfachen Wert der
Farbe. [...] [Er] sieht die Farbe durch die Luft, durch die Beleuchtung. [...] Er merkt nicht, da3
die Zeichnung bei [...] [Toulouse-Lautrec und Zuloaga] nur die Erganzung der Farbe ist, daf3
die Farbe bei ihnen einen inneren Wert hat, ohne Riicksicht auf ihre Umgebung. [...] Der
EinfluB der Luft, der Beleuchtung ist durch den Kiinstler zuriickgehalten. Die Farbe ist schon,
so wie sie ist, oder vielmehr, weil sie der Kiinstler so will. «7;

Ihre friihe Absage an die Beleuchtung im Zusammenhang mit Farbe, gemafB3 des
wichtigen Neuerers der Moderne — Henri de Toulouse-Lautrec und seines Prinzips der Linie,
die nicht als Zeichnung, sondern in ihrer der Farbe dienenden Funktion zu verstehen war —
gab ihr Anlass zur Kritik an ihren Malerkollegen.;s Der Miinchner Freundeskreis sollte erst
sieben bis acht Jahre spiter dieses Prinzip anwenden, was Franz Marc in seinem Brief an Maria
Franck, seine spatere Ehefrau, 1910 festhielt:7o »Fraulein Werefkin sagte [...]: >Die Deutschen
begehen fast alle den Fehler, das Licht fiir Farbe zu nehmen, wihrend die Farbe etwas ganz
anderes ist und mit Licht d.h. Beleuchtung, tiberhaupt nichts zu tun hat.< Der Satz geht mir im
Kopf herum, er ist sehr tiefsinnig und trifft, glaube ich, in der ganzen Frage den Nagel auf den
Kopf.«80 Im Januar 1911 schreibt er erneut an Maria Franck/Marc: »In Kunstsachen begreift
man erst, wenn man dafiir reif ist.«s: Erst ab diesem Zeitpunkt befreite sich Marc vom Beleuch-
tungslicht.s.

Des Weiteren sprach Werefkin in ihren Briefen an einen Unbekannten iiber die Eigen-
gesetzlichkeiten von Farben und Formen, insbesondere, dass »[...] die Farbe die Form aufl6st
— das ist ein Naturgesetz, das allein die Kiinstler vergessen. Die Farbe hat direkten EinfluB auf
die GroBenwirkungen, da ein schwarzer Punkt kleiner erscheint als ein weiBer oder gelber,
auch wenn sie gleich groB sind ... Sobald die
Farbe der  Hauptgegenstand  der
Beobachtung wird
— verschwindet die richtige [...]
Wahrnehmung der Form, die
nebeneinanderstehenden Farbflachen
beeinflussen gegenseitig ihre
verschiedenen Werte, sie fressen sich,
dehnen sich aus, gehen ineinander auf,
ganz nach den  Gesetzen der
Farbverschmelzung. [...] Genau das erklart
Goguin [Gauguin] mit seinen Bildern von
Tahity. Die Farbe beeinflusst direkt die
i Formgebung. Ein farbenfroher Korper
wirkt immer flach im Vergleich mit einem
weiB und schwarz modellierten. «ss

Abb. 5: Marianne von Werefkin, Herbst (Schule), 1907, Tempera auf Pappe,
56 x 73 cm, Fondazione Marianne Werefkin, Ascona, Inv. Nr. FMW 0-0-3

Eine wegweisende Erkenntnis, die Kandinsky Jahre spater, 1912, als eigene >Ent-
deckung« in seiner Abhandlung Uber das Geistige in der Kunst festhalten sollte.s4 Die Erwah-
nung der >nebeneinanderstehenden Farbflachen« fithrt Werefkin auf Gauguin zuriick, der
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spater auch Vorbild der Fauves wurde.ss Trotzdem ist zu diesem frithen Zeitpunkt weder von
ihnen noch den spiteren, deutschen Expressionisten die Bedeutung dieses grundlegenden
Prinzips erkannt worden.ss

Im selben Jahr geht Werefkin einer Erkenntnis der Fauves nach, wenn sie in ihrem
Tagebuch von Kunst als einem >Schock« spricht, und den ihre Kiinstlerkollegen wieder erst
Jahre spater zum Prinzip des Betrachterempfindens bei der Wahrnehmung ihrer Bilder
ernannten.s; Bereits im Jahr 1903 schreibt sie: »Die Kunst, das sind Funken, die durch die
Reibung des Individuums mit dem Leben entstehen ... Sie entsteht durch den Schock, den
empfangenen Eindruck ... Damit der starke Charakter des Eindrucks gewahrt bleibe, ist es
notwendig, daB er einen ihm gemiBen Ausdruck findet, so wie der Schrei dem Schmerz
entspricht, das Lachen der Freude und die Trine der Trauer. [...] Und ebenso der falsche,
gewollte und gequailte Ausdruck in der Kunst. Es handelt sich nicht um Realismus, sondern
Aufrichtigkeit. Diese Aufrichtigkeit ist es, die uns Waffen gegen die Tradition der Schule
ergreifen lasst. [...] Die Wahrheit in der Kunst steht nur in Verbindung mit dem Eindruck und
seinem Ausdruck. [...] [Sie] erstreckt sich also auf den empfangenen Eindruck und die
erfundene Form.«ss

Insbesondere Jawlensky und Kandinsky lassen sich von Werefkins >Vorahnung« der
hier genannten, wesentlichen expressionistischen Erkenntnisse erst sehr spét beeinflussen,sy
was als Hinweis auf eine fehlende kiinstlerische Reife in Werefkins ndherem Umfeld gelesen
werden konnte.go

Zu Beginn der 20. Jahrhunderts losten sich viele Kiinstlerinnen von den
festgefahrenen Bil- dern der Frau in ihrer Naturgebundenheit und angeblicher Unfahigkeit
zum eigenstindigen Handeln, Denken und Schaffen. Als unabhingige Kiinstlerinnen,
kreative Partnerinnen und einflussreiche Lehrerinnen ihrer ménnlichen Kollegen riittelten
sie am mannlichen Uberlegen- heitsprinzip in allen Lebensbereichen, besonders dem der
Kunst.159 Kiinstlerinnen der Moder- ne leiteten die soziale Verdnderung der
Begrifflichkeiten Mann und Frau, Tradition und Innovation, Vergangenes und Modernes ein.
Werefkin bestimmte diesen Weg mit, indem sie gepréagt vom historischen Hintergrund eines
>steifen< Systems — eine Gruppe méannlicher Kollegen auf ihrem kiinstlerischen Weg leitete
und unterstiitzte.

Abb. 6: Gabriele Miinter, Bildnis Marianne von Werefkin,

1909, Ol auf Pappe, 81 x 55 cm, Stidtische Galerie im
Lenbachhaus, Miinchen

Womoglich beschreibt gerade der Gegensatz — Weretkins
auf der einen Seite starke, energische und temperamentvolle
Natur und auf der anderen Seite der nach innen gekehrte,
selbstkritische, an sich zweifelnde Charakter — ihre Rolle im
>Blauen Reiter< am genauesten. Wie Weidle bemerkt, bleibt
Werefkin der typischen weiblichen Rolle der Helferin und
Unterstiitzerin verhaftet, schafft es nicht, sich von ihr
loszulosen.160 Andere sind es, die ihre groSen Ideen
verwirklichen sollen. Zum einen Jawlensky, zu dem sie eine
komplizierte platonische Beziehung bis zum Schweizer Exil
1917 fithren wird, um schlieBlich 1920 génzlich mit ihm zu
brechen.161 Dort verarmt, wird sie durch die junge,
ohlhabende Mézenin Emmy Scheyer ersetzt; auch sie gab
hre eigene Kunst fiir Jawlensky auf.162 In Kandinsky
iederum fand Werefkin ihr geistiges Pendant, dessen
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praktischen Schritt in die Abstraktion sie selbst zwar nie vollzieht, jedoch im Rahmen der
Murnauer Gespriache und Unterweisungen auf theoretischer Ebene fiir die Stilfindung des
Kiinstlers pragend wird.

Gefahrlich scheint es jedoch, Werefkin einseitig als Opfer, eine vom Mann dominierte
und ausgenommene Frau zu betrachten, wie Weidle es iberwiegend tut. Immerhin kann man
von einer Personlichkeit sprechen, der von klein auf eine eigene groBe Kiinstlerkarriere offen
stand, zumal sie sich sehr friih als >russischer Rembrandt« etablierte. Sie war keine Kunst-
marktstrategin wie Macke oder Kandinsky, wenig am Kampf um die eigene Karriere intere-
ssiert.163 Der Einsatz fiir andere — Gruppenzugehorigkeit und Unterstiitzung — ganz im Sinne
ihres russischen Gemeinschaftsgefiihls — war ihr Hauptanliegen, in dem sie ihren Kunst- und
Lebenssinn fand. Sich selbst sah sie nicht als tragische Gestalt, was mit groBer Wahrschein-
lichkeit ebenfalls auf die russischen Wurzeln zuriickzufithren ist, die stiitzend fiir ihr Ideal von
einer Ideeniibermittlung mit dem Einsatz sdmtlicher Krifte gewesen sein muss.164 Der Bruch
mit der eigenen praktischen Tatigkeit, bis zur Wiederaufnahme ihres kiinstlerischen Schaffens
im Schweizer Exil, kann den Tagebiichern zufolge, auf ihr eigentiimliches, intelligentes
Kiinstlerwesen zuriickgefiihrt werden, wenn sie mehrfach wiederholt, ihre eigene Kunst nur in
>Traumenc« leben zu konnen.165 Thr Vorzug
mannlicher Kollegen im Rahmen der
Realisierung kiinstlerischer Vorstellungen
scheint intendiert und fiir sie einzig moglich; sie
selbst nimmt dabei die Rolle einer Darbieterin
des geistigen Stoffes ein.166

Als Entdeckerin, Vorbereiterin und
Vermittlerin einer herausragenden und folgen-
reichen kiinstlerischen Vision am Anfang des
20. Jahrhunderts kann Werefkin durchaus zu
den Vorreitern der modernen Kunst gezihlt
werden. Wegweisend deutet sie somit auf die
nachriickenden  Generationen  weiblicher
Kiinstler, die von Selbstzweifeln und
traditioneller Rollenordnung losgelost, heute
selbstverstiandlich sowohl das Kunst- als auch
das gesamte Gesellschaftsverstiandnis
mitbestimmen.

Abb. 7: Erma
Bossi, Bildnis Marianne Werefkin,
um 1910, Ol auf Pappe, 71 x 57 cm,
Stidtische Galerie im Lenbachhaus,
:  Miinchen




