
Rudolf Jankuhn 
 Werkhefte 9 

Künstlerinnen der frühen Moderne 
Suzanne Valadon, Käthe Kollwitz, Paula Modersohn-
Becker, Jeanne Mammen, Ursula Vehrigs, Elfriede Lohse-
Wächtler 

In Texten und dig. Improvisationen v. Rudolf Jankuhn 



Rudolf Jankuhn Edition Kultur/Berlin 

www. Rudolf jankuhn.de  

rudolf.jankuhn@vehrigs.de  

13086 Berlin, Max-Steinkestr. 35, tel. 030/924 01 864 

mailto:rudolf.jankuhn@vehrigs.de


1 



Künstlerinnen der Zwanziger Jahre, Collage v. RJ 



3 



Collage 213 

4 



5 



6 



7 



Käthe Kollwitz Gedenkblatt für Karl Liebknecht, Ausschnitt 



Käthe Kollwitz in der Jurysitzung der Akademie der Künste 1927 



Käthe Kollwitz 'Losbruch' 1902 aus dem Radierzyklus Bauernkriege 
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Werkblätter 54 RudolfJankuhn 

Suzanne Valadon ( 1865 1938 ) 
französische Malerin 

Suzanne Valadon wurde 1865 als Tochter einer 
Wäscherin, Vater unbekannt, in Bessines-sur-
Gartempe in Frankreich geboren. 1870 zog die Mutter 
mit ihr nach Paris auf den Montmartre. Dort erlebte sie 
die Schrecken des Deutsch-Französischen Krieges 
1870/71 und die Niederschlagung der Pariser 
Kommune. Mit 11 Jahren musste sie die Klosterschule 
verlassen und eine Ausbildung beginnen. Sie arbeitete 
bei einer Hutmacherin, dann in einer Fabrik für 
Grabkränze, als Gemüseverkäuferin in den Pariser 
Markthallen. 

Mit 15 Jahren war ihr der Montmartre vertraut. Sie 
begann ihren Lebensunterhalt als Künstlermodell zu 
verdienen. Eine Unzahl von Künstlern bevölkerte zu 
dieser Zeit den Montmartre. So war der Bedarf an Akt-
Modellen groß. Dass die meisten ihrer Auftraggeber 
auch ihre Liebhaber wurden, gehörte sozusagen zum 
Berufsbild  ob es ihren eigenen sexuellen 
Bedürfnissen entsprach, darf zumindest bezweifelt 
werden. 

Suzanne Valadon Selbstporträt dig. bea. v. RJ 

Porträt von Suzanne Valadon von 
Theophile Steinlen dig. bea. v. RJ 

Mit 17 wurde sie - wie konnte es anders sein 
schwanger und brachte knapp 18-jährig ihren Sohn 
Maurice zur Welt. Die Vaterschaft war umstritten. 
Letztlich erkannte der Kunstkritiker Miguel Utrillo, mit 
dem sie seinerzeit ein Verhältnis hatte, die Vaterschaft 
an. Der Sohn nahm diesen Namen nur widerwillig an 
und der spätere Maler signierte all seine Bilder mit 
Utrillo V', wobei für Valadon stand. 

Als Maurice Utrillo noch klein war, wurde er von 
Suzannes Mutter erzogen. Suzanne ging weiter ihrer 
Modelltätigkeit nach und kümmerte sich wenig um ihren 
Sohn, der schon als Jugendlicher mit einem massiven 
Alkoholproblem zu kämpfen hatte, fehlende 
Vaterfigur?. Nach einer Entziehungskur ermunterte die 
Mutter ihn, sich der Malerei als Therapie zu widmen. 
Nach dem symbolistischen Maler Puvis de Chavannes 
schufen vor allem Auguste Renoir und Toulouse-
Loutrec Porträts und Aktbilder von ihr. Was die Maler 
zunächst nicht wussten die junge Suzanne sah ihnen 
bei der Arbeit konzentriert über die Schulter auf ihre 
Finger, längst hatte sie begonnen, selbst zu zeichnen, 
in erster Linie realistische, ungeschönte Darstellungen 
von Menschen aus ihrer Nachbarschaft, Porträts ihrer 
früh gealterten Mutter, Aktstudien ihres Sohnes, 
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Susanne Valadon Porträt of Lily Walton 1923 dig. bea. v. RJ 
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Suzanne Valadon 'Dame in weißen Strümpfen'1924 dig. bea. v. RJ 
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Susanne Valadon div. Bildnisse 
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Susanne Valadon in ihrem Atelier 

Susanne Valadon in ihrem Atelier 
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Suzanne Valadon Selbstporträt Pastell dig. bea. v. RJ 

Suzanne Valadon Selbstporträt Pastell dig. bea. v. RJ 
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Suzanne Valadon Selbstporträt mit Familie 1910 dig. bea. v. RJ 
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Paula Modersohn-Becker 'Alte Armenhäuslerin im Garten' dig.bea. v. RJ 
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Collage Rudolf Jankuhn Modersohn Becker, Clara Westhoff 
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Paul Modersohn Becker Stillleben mit Kürbis und Ingwertopf dig. bea. v. RJ 
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Charlotte Berend- Corinth vor ihrem Bild von Adolf Grimme 1932 
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Bildnis der Charlotte Berend um 1960 dig. bea. v. RJ 
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Charlotte Berend Corinth Selbstbildnis mit Modell 1930 dig. be. v. RJ 
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Jeanne Mammen 'Cafe-Interieur' dig. bea. v. RJ 
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Ursula Vehrigs in den Zwanzigern Jahren Collage v. RJ 
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U.Vehrigs Bilder der Zwanziger Jahre dig. bea. v. RJ 
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Ursula Vehrigs Bildnis Georg Scheffauer dig. bea. v. RJ 
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Wie Ursula Vehrigs drängten in den Zwanziger Jahren viele Frauen in private Ausbildungs-
stätten oder in die Kunstakademien. Und es gab auch eine wachsende Zahl kunstschaffen-
der Frauen, für die ihre Kunst auch ihr Lebensunterhalt bedeutete. Das hieß aber noch lange 
nicht, dass sie sich einer entsprechenden öffentlichen Akzeptanz gewiss sein konnten. Für 
Künstlerinnen war es nach wie vor schwieriger als für männliche Kollegen, Galeristen zu 
finden, die ihre Werke ausstellten. Der seit eh und je von Männern beherrschte Kunstbetrieb 
sorgte dafür, dass Malerinnen und Bildhauerinnen sich weiterhin auf schwierigem Terrain 
bewegten. 

Um die Haltung der öffentlichen Kunstkritik gegenüber den Künstlerinnen in dieser Zeit zu 
dokumentieren, sei hier aus einem Zeitungsartikel von Fritz Stahl, einem Freund des Hauses 
Weber und wichtigen Kunstkritiker der Zwanziger Jahre zitiert. Dieser schrieb am 21.3.1922 
im Berliner Tageblatt über zwei Malerinnenausstellungen: 

„Beide Sammlungen enthalten so viele ernst zu nehmende Arbeiten, zum Teil sehr persönli-
cher Prägung, dass sie den Wunsch erwecken, es möge einmal zu einer großen, wohl vorbe-
reiteten, sorgfältig ausgewählten Ausstellung deutscher Künstlerinnen kommen. ...Nur durch 
eine solche würde sich die falsche Einstellung gegenüber der künstlerischen Arbeit der Frau 
berichtigen lassen. Diese ist heute noch bestimmt durch die Masse des Dilettantischen, die 
überall vordringt und auch hier noch mit eingedrungen ist. ... 

Eine andere, die darin bestände, dass die Frauen in allen Ausstellungen genauso behandelt 
werden wie die Künstler, ist nach den Erfahrungen ausgeschlossen, trotzdem ja die Zulas-
sung zur Hochschule vielleicht allmählich das fehlende Gefühl der Kollegialität bei den Män-
nern erwecken wird. Ich bin durchaus nicht für Milde. Im Gegenteil. Alle Schwachen sollen 
abgeschreckt werden, und die Art der Galanterie, mit der die Ausstellungsleiter ihre grund-
sätzliche Gegnerschaft zu mildern pflegen, erscheint mir noch peinlicher, als diese selbst. 
Mir ist es schon heute sicher - und dazu tragen auch die Erfahrungen bei, die ich als Kurator 
eines Stipendiums für Künstlerinnen gemacht habe - dass die Arbeit der Frauen an Ernst 
und Charakter fortwährend zunimmt, und dass die gemeinplätzigen Vorurteile, auch die der 
Frauen selbst, schon jetzt ihre Geltung verloren haben.“ 

Der Kommentar Stahls spiegelt zum einen die reale Weiterentwicklung weiblicher bildender 
Kunst wieder. Zum anderen lässt sich daraus entnehmen, dass sich zumindest in Teilberei-
chen der Kunstkritik eine Änderung der Haltung gegenüber der Kunst von Frauen vollzogen 
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und auch eine entsprechende Ernsthaftigkeit in der Auseinandersetzung eingestellt hatte. 
Dadurch bekam das Positive wie auch das Negative der Kritik das entsprechende Gewicht. 
Andere Vertreter der Kunstkritik verblieben allerdings immer noch in einer eher herablassen-
den oder vermeintlich gönnerhaften Haltung gegenüber den Ergebnissen von Frauenkunst. 

Bei den Frauen selbst gab es trotz der Fortschritte natürlich die unvermeidlichen Kämpfe 
gegen die Zweifel, Unsicherheiten und Schaffenskrisen. Viele Selbstzeugnisse von Künstle-
rinnen geben Aufschluss über den inneren Dialog, der den Kampf um das Voranschreiten, 
um die künstlerische Identität begleitete, und auch über die Brüchigkeit dieser Identität. Die 
Künstlerkollegin Thea Schleusner mag für viele gesprochen haben, wenn sie schreibt, dass 
den Künstlerinnen die schwierige Aufgabe gestellt war, „in sich allein die Basis für ihren Weg 
zu schaffen, da sie sich ihr Weltbild, das sie so lange als Reflex des Mannes erschaut hatten, 
erst suchen mussten.“ 

Die Kunsthistorikerin Lenore Kühn spricht vom Bann der Autoritäten, der damals noch auf 
den Künstlerinnen lastete, und macht die Ausgrenzung der Frau aus Kultur und Geschich-
te für das brüchige Selbstwertgefühl der Künstlerinnen verantwortlich. „Denn künstlerische 
Eigenart wird sich erst in der Berührung mit Fremdem und Äußerem ihrer selbst bewusst. 
Kunst entsteht nicht nur aus dem Aufnehmen von Kunst, sondern aus dem Leben selbst.“ 

Für Ursula Vehrigs gab es wohl einige Ausstellungsbeteiligungen in dieser Zeit, u.a. auch in 
der Secession. Dennoch scheint der Drang, ihre Malerei in die Außenwelt zu tragen, eher 
gebremst gewesen zu sein. Dafür mögen die Unsicherheit den eigenen künstlerischen Er-
gebnissen gegenüber und vielleicht auch die fehlenden Ausstellungsmöglichkeiten verant-
wortlich gewesen sein. 

Die relativ große Nähe zur eigenen Familie gab Ursula Vehrigs zwar auf der einen Seite ei-
nen existenziellen Rückhalt, eine gewisse Geborgenheit, auf der anderen Seite wirkte dieses 
familiäre Schutzschild möglicherweise aber auch als Hemmnis für die Entwicklung einer ei-
genen Durchsetzungsfähigkeit, die für die nötige Präsenz der eigenen künstlerischen Arbeit 
gesorgt hätte. Was die materielle Seite ihrer Identität als Künstlerin angeht, kann davon aus-
gegangen werden, dass es immer wieder Verkäufe, hauptsächlich wohl über private Kanäle 
gab, aber auch eine finanzielle Abhängigkeit von der elterlichen Seite verblieb. 

Der Münchener Aufenthalt hatte Ursula Vehrigs Malerei einen innovativen Schub gegeben. 
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Rückkehr nach Berlin, 1926 

Die Dinge entwickelten sich für Ursula Vehrigs in der Tat wie befürchtet. Die Mutter blieb nach 
ihrem Unfall an einen Rollstuhl gefesselt. Man kann davon ausgehen, dass sich das Verhält-
nis der beiden zueinander in der Folgezeit veränderte. Die Mutter war sicherlich nicht mehr in 
dem Maße wie früher ‚la grande dame de la famille‘. Die Erfahrungen von Paris dürften das 
Selbstbewusstsein der Tochter gestärkt haben. Allerdings hatte sie nun zusätzlich die große 
Verantwortung für die Betreuung der Mutter zu tragen. 

Trotz der veränderten familiären Situation nach dem Tode Ernst Webers ging das gesell-
schaftliche Leben im Hause Weber weiter. Eine erhaltene Sitzordnung einer abendlichen 
Gesellschaft von 1927 zeigt die Zusammensetzung der geladenen Gäste. Herr und Frau 
Dilthey, Prof. Zuelzer, Herr Admiral Hofmeier, Dr. Hahn, Herr Oberstudienrat Freund, Herr Dr. 
Stemnartz, Frau Magnus, Legationsrat Neumeister, Frau Kommerzienrat Herz, Frau Schulz-
Ewerth, Graf v. Rapp, Frau Dr. Noah, Prof. Magnus, Landrat von Rappard, Herr Dr. Geza Lich-
tenstein, Herr Rieza-Bay, Baron Veltheim, Frau Piroschka, Herr Prof.Wolff, Herr und Frau 
Claußen usw. 

Es ergibt sich das Bild eines breitgefächerten Bekanntenkreises der Webers. Denkt man bei 
den Freunden aus Kunst, Literatur und Journalismus eher an Träger fortschrittlicher Auffas-
sungen, so lässt sich hier bei dieser Tafel zumindest die Vermutung aufstellen, dass ent-
sprechend der vielfältigen Realität der Weimarer Gesellschaft auch der Vehrigs-Webersche 
Bekanntenkreis sehr gemischt war. Beim Herauswachsen aus dem wilhelminischen Zeital-
ter waren auch große Schichten mit traditionsgebundenem, wertkonservativem Bewusstsein 
zum Träger bzw. zweifelnden Teilhaber dieser ersten deutschen Republik geworden. 

Ursula Vehrigs war jetzt Mitte dreißig. Auch deshalb und wegen der enger gewordenen finan-
ziellen Möglichkeiten der Familie trat die ökonomische Seite ihrer Künstlerinnenexistenz stär-
ker für sie als Problem in den Vordergrund. Aus finanziellen Gründen nutzte sie in den nächs-
ten Jahren die sich ihr bietenden Chancen eher gesellschaftlich orientierter Bildnismalerei, 
wobei Einladungen wie die eben erwähnte ein gutes Forum waren, um mit möglichen Auf-
traggebern in Kontakt zu kommen. Daneben existierte weiterhin der Anteil ihrer Arbeit, der 
nicht von der Notwendigkeit des Geldverdienens geprägt bzw. berührt wurde. 
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Die Porträtmalerei als existenzerhaltende Facette bzw. Sparte der eigenen künstlerischen 
Arbeit hat eine lange Tradition. Gerade für Künstlerinnen, die häufig mit noch stärkeren exis-
tenziellen Problemen zu kämpfen hatten als ihre männlichen Kollegen, bot sich auf diesem 
Gebiet eine relativ leicht zugängliche Einkommensquelle. Für das 19. Jahrhundert gibt es eine 
ganze Reihe von bekannten Beispielen dafür, dass Künstlerinnen auf diesem Felde mit Er-
folg tätig waren. Dieser hohe Stellenwert von Porträtaufträgen als Einnahmequelle für Künst-
lerinnen setzte sich bis weit ins 20. Jahrhundert hinein fort. 

Um sich über die Lebensbedingungen von Künstlerinnen in dieser Zeit konkretere Vorstel-
lungen machen zu können, sei an dieser Stelle über die Situation von Kolleginnen berichtet. 
Gabriele Münter z. B., die sich nach der endgültigen Trennung von Kandinsky im Jahre 1916 
in einer persönlichen wie auch künstlerischen Krise befand, hielt sich in den zwanziger Jah-
ren häufig, auch für längere Zeiträume in Berlin auf, und zwar bei ihrer Schwester Emmy und 
dem Schwager Georg Schroeter. 

Nach kurzzeitigen Erfolgen in direkter Nachkriegszeit, entwickelte sich ihre Situation äußerst 
schwierig. Eine Äußerung aus dem Jahre 1922 „Mit meiner Kunst geht es mir als alleinste-
hende Frau auch dreckig – eigentlich geschätzt, verstanden wird mein Talent ebenso wenig 
wie meine Person, und dass ich zu den Pionieren der Neuen Kunst gehört habe, ist längst 
vergessen. Die mit und hinter mir standen, sind jetzt lauter Berühmtheiten, ich bin aus allem 
heraus – eine von tausend malenden Frauen, die nirgends dazugehört und nirgends zur Aus-
stellung kommt.“ Dann berichtet sie von den Schwierigkeiten in verschiedene Ausstellungen 
aufgenommen zu werden, so in die Ausstellung der Neuen Münchener Sezession 1922, wo 
nur eine unbedeutende Arbeit von ihr angenommen wurde, die sie dann selber zurückzog. 
So über den vergeblichen Versuch in der Großen Berliner Kunstausstellung 1926 im Glaspa-
last am Lehrter Bahnhof angenommen zu werden. 

Die Münter litt an ihrem unsteten Leben, dem Herumziehen in Pensionszimmern oder zu Be-
such bei anderen, an ihrer stilistischen Verunsicherung und an den ausbleibenden Bildver-
käufen. Eine Tagebucheintragung aus dem Jahre 1926: „...Jetzt habe ich alles versucht mit 
meiner Collektion – hohnlächelnd überall abgewiesen!“ Arthur Segal (aus der Neuen Sezes-
sion ausgetreten wegen der schlechten Behandlung von Künstlerinnen) schrieb ihr als Trost 
zugedacht, zur Lage aller Künstler: “Vor der leeren Krippe beißen sich die besten Pferde, 
und wir Künstler stehen alle vor leeren Krippen... Nicht genug, dass wir mit den Menschen, 
die von Kunst wenig wissen wollen, schwer zu kämpfen haben, bekämpfen wir uns gegen- 
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seitig... Aber bei den Männern werden die Frauen noch mehr in den Hintergrund gedrängt, 
weil sie eine zusätzliche Konkurrenz sind.“ 

Diese Einlassungen zeigen deutlich und viel von der Situation der bildenden Künstlerin in 
den zwanziger Jahren, zumal noch bedacht werden muss, dass es in dieser Zeit keine auch 
nur entfernt vergleichbaren staatlichen Unterstützungen wie heutzutage gegeben hat. Die 
Stimmungen, Enttäuschungen, die Schwierigkeiten ohne Mann an der Seite in dem Kunst-
betrieb zu bestehen, mangelnde Verkaufserfolge, wie sie die Münter mitteilte, sind Dinge, die 
die Vehrigs mit Sicherheit genauso durchlebt hat, wobei es ihr in gewissem Sinne vielleicht 
noch besser als der Münter ergangen ist, weil sie als diejenige, die die im Rollstuhl sitzende 
Mutter pflegte, ja auch eine entsprechende Versorgung ohne schlechtes Gewissen in An-
spruch nehmen konnte. 

Ein besonders eindringliches Bild, was die materielle Situation der letzten Jahre der Wei-
marer Zeit nicht besser charakterisieren könnte, ist ein Foto, das die Auslage des Berliner 
Künstlerinnenvereins zeigt, wo im Tausch Kunstwerke gegen Naturalien, sprich Kleidung 
und Lebensmittel angeboten werden. 

Die Malerei von Ursula Vehrigs nach 1926 stand unter dem Einfluss der allenthalben in die-
ser Zeit wiederaufkommenden realistischen Tendenzen in der Kunst der zwanziger Jahre. 
Diese Tendenzen sind nach den Umwälzungen des Kriegsendes als Reaktion auf die neuen 
gesellschaftlichen Realitäten der Weimarer Republik zu verstehen. C.F. Hartlaub hatte 1925 
durch seine Ausstellung ‚Neue Sachlichkeit‘ in der Mannheimer Kunsthalle versucht diese 
Entwicklung aufzuzeigen. Er schrieb: ‚Diejenigen Künstler möchte ich zeigen, die der positi-
ven greifbaren Wirklichkeit mit einem bekennnerischen Zuge treu geblieben oder wieder treu 
geworden sind.‘ 
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Nach 1926, als sich die wirtschaftlichen und politischen Verhältnisse in Deutschland allmäh-
lich zu festigen begannen, erlebte die Kunst von Frauen eine kurze, aber intensive Blütezeit. 
Frauen traten nun massiver auf im Kunstbetrieb: in gemischten Ausstellungen, in Einzelaus-
stellungen und in großen geschlossenen Ausstellungen, wie z.B. 1929 in der Ausstellung „Die 
Frau von heute“, veranstaltet vom ‚Verein der Bildenden Künstlerinnen zu Berlin‘. Dabei han-
delte es sich um eine Zusammenstellung von Bildnis- und Porträtmalerei, die ausschließlich 
die Frau dieser Zeit zum Thema hatte. 

Diese Ausstellung, an der sich auch Ursula Vehrigs mit einem Bildnis beteiligte, ist in verschie-
denster Hinsicht von Interesse. Wegen ihres künstlerisch eher konventionellen Zuschnitts 
ist sie zwar weitgehend in Vergessenheit geraten. Dennoch lässt sich durch sie und durch 
die Kritik an ihr einiges über die Rolle und den Stellenwert der Kunst von Frauen in der 
späten Weimarer Republik erfahren. Darüberhinaus sagt die Ausstellung durch das in den 
ausgestellten Arbeiten gezeigte Frauenbild einiges über die gesellschaftlichen Tendenzen in 
der späten Weimarer Republik aus. 

Die Arbeit, mit der sich Ursula Vehrigs an der Ausstellung beteiligte, zeigt eine gutgebräunte 
junge Frau, bei der es sich möglicherweise um die Schauspielerin Dolly Haas handelt. Sie ist 
auf einer Bank bzw. in einem Boot sitzend dargestellt. Den Hintergrund bildet ein gartenähn-
liches Szenario. Sicherlich haben wir es hier mit einer gut gearbeiteten, gekonnten Malerei zu 
tun. Aber die Haltung der dargestellten Person und der in die Arme drapierte Blumenstrauß 
verraten nicht nur, dass es sich hier um Auftragskunst handelt, sondern erzeugen auch eine 
gewisse Starrheit, die sich auf die Ausstrahlung des ganzen Bildes überträgt. Die Modernität 
des künstlerischen Vokabulars hat hier im Vergleich zu früheren Arbeiten abgenommen. 

In dieser Hinsicht korrespondierte das Bild Ursula Vehrigs mit den meisten der anderen ge-
zeigten Arbeiten. Die ganze Ausstellung führte weitgehend mit dem ästhetischen Kanon der 
Vormoderne ein konventionelles Frauenbild vor, das mit dem Typus der so oft zitierten „Neuen 
Frau“ der Weimarer Republik wenig gemein hatte. Dies ist als Ausdruck der widersprüch-
lichen gesellschaftlichen Tendenzen in Bezug auf das Selbstverständnis der Frau in den spä-
ten zwanziger Jahren zu werten. Neben den emanzipativen Tendenzen der Frauenbewegung 
existierten ebenso starke konservative und traditionelle Strömungen, die versuchten, die alt-
hergebrachten Vorstellungen über die Frauenrolle zu bewahren. 
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Die Ausstellung stand unter dem Protektorat von Katharina von Kardorff. Sie war eine füh-
rende Repräsentantin der bürgerlichen Frauenbewegung und mit dem Politiker Siegfried von 
Kardorff verheiratet. Ihr Bildnis von Augusta v. Zitzewitz war das malerische Aushängeschild 
der Ausstellung. Als sei es am Hofe Kaiser Wilhelm II. entstanden, präsentiert das Bild eine 
mit Perlencollier, Schärpe und Orden geschmückte Königliche Hoheit, die huldvoll aus dem 
Rahmen schaut. Aber nicht nur dieses Bildnis lässt auf den ersten Blick erkennen, welche 
Seite bei dem Zusammentreffen von Kunst und Geld den Sieg davongetragen hatte, einmal 
vorausgesetzt, dass der jeweiligen Porträtkonzeption überhaupt unterschiedliche Vorstellun-
gen der Künstlerin und der Auftraggeberin zugrunde lagen. 

So wurde das Dilemma dieser Art Auftragskunst deutlich. Einen neuen Frauentypus mit neuen 
künstlerischen Mitteln im Porträt zu etablieren, musste zwangsläufig an Grenzen stoßen, wenn 
gleichzeitig eine neue Klientel gewonnen werden sollte, deren Erwartungshorizont eine ge-
wichtige Rolle im künstlerischen Entstehungsprozess spielte. Die wie auch immer hergestellte 
Eintracht zwischen künstlerischem Mittelmaß und mittelmäßigem Sachverstand, zwischen ei-
ner auf Einkünfte angewiesenen Malerin und einer Kunstfreundin von gesellschaftlichem Ein-
fluss, führte jedenfalls zu dem Ergebnis, dass die Mehrzahl der ausgestellten Arbeiten ängst-
lich darauf bedacht war, die Kriterien „Ähnlichkeit“ und „gesellschaftliche Bedeutung“ zu erfül-
len, die meisten Arbeiten der Ausstellung also von traditionellen Vorgaben geprägt waren. 

Den Kunstkritikern bereitete es offensichtlich Mühe, ihr Metier in diesem Bereich auszuüben, 
der bislang in der Kunstlandschaft kaum eine Rolle gespielt hatte. Der fast einhellige Verriss 
der Ausstellung mag seine Berechtigung gehabt haben, doch ist er ebenso Ausdruck einer 
männlichen Nervosität. Denn der von der Männerwelt vielgerühmte „Zauber des weiblichen 
Geschlechts“ wird der Frau aberkannt, sobald sie eine Domäne betritt, die ihr bisher verschlos-
sen war und ihre Leistung entschieden strenger beurteilt als die ihres männlichen Konkurren-
ten. Mit der ebenso mäßigen Ausstellung „Das schönste deutsche Frauenporträt“, an der fast 
ausschließlich männliche Künstler beteiligt waren, gingen die Rezensenten weitaus milder 
um. 

Zu der Ausstellung ‚Die Frau von heute‘ einige Kommentare aus der Presse: Paul Friedrich: 
‚Die Ausstellung zeigt guten Willen und manches recht gute Bild... Man kann nur konstatie-
ren, mit welchem Elan die Malerinnen von heute die Frau von heute erfassen. Bravo!‘ Max 
Osborn: ‚Man spürt: es fehlen die leisen elektrischen Schwingungen, die sich von solchen Ob-
jekten zu Malern männlichen Geschlechts hinüberschaukeln.‘ 
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Willi Wolfradt: ‚Im Verein der Künstlerinnen hat man sich zweifellos Mühe gegeben... Gleich-
wohl ist das stellenweise empfindlich gedrückte Gesamtniveau der Ausstellung nicht danach 
angetan, Überdruss zu verscheuchen.‘ Adolph Donath: ‚Ich würde glatt von den neunzig Num-
mern zu zwei Drittel streichen.... Nun fordern die malenden Frauen Gleichberechtigung. Sie 
sollen sie haben.‘ B. E. Werner: ‚Eine solche Ansammlung von Unzulänglichkeiten, eine solche 
Fülle von Dilettantismus... ist zuviel.‘ 

Der Kritik lag teilweise auch eine bestimmte Auffassung der Porträtmalerei zu grunde. Max 
Osborn etwa, Kritiker und ausgewiesener Freund der Moderne, hielt das Porträtgenre durch 
den Subjektivismus in der Kunst des 20. Jahrhunderts nicht grundsätzlich für gefährdet. Viel-
mehr seien „Kubismus und Expressionismus durchaus fähig, eine neue Kultur des männlichen 
Porträts anzusiedeln.“ „Frauengesichter allerdings“, so führt er weiter aus, „stehen dem Bilde 
gewachsener Natur und darum... einem in der Ferne geahnten Grundtypus näher. Ein verteu-
feltes Problem, dem individuellen Geheimnis eines weiblichen Antlitzes auf die Spur zu kom-
men und doch jene Uridee des Weibtums nicht zu verlieren.“ Zusätzlich erschwert werde das 
Problem durch das „Vorrecht der Frauen, schön, reizvoll zu sein, als Geschlecht zu wirken.“ 

Als Spiegel einer gleichsam archaischen Weiblichkeit und damit gewissermaßen außerhalb 
der Zeit angesiedelt, hatte das Frauengesicht als Sujet für ein subjektiv aufgefasstes, natur-
fernes Porträt tabu zu sein, hatte seine Darstellung den begrenzten Bereich des Schönen nicht 
zu verlassen. Wenn es um das Thema Frau ging, wurde offenbar der Kunstverstand immer 
noch zugunsten jener altbekannten männlichen Haltung suspendiert, die, bewusst oder un-
bewusst, die Frau zum Naturwesen deklarierte und ihr wie eh und je einen Standort außer-
halb der männlichen Kultur und Geschichte zuwies. 

Wenn man sich Ursula Vehrigs Bildnisse ansieht, so weisen die Darstellungen am Anfang der 
Zwanziger Jahre am stärksten psychologische Qualitäten und inneres Antlitz der Frauen auf. 
Die geistige Individualität und der androgyne Aspekt der sogenannten „Neuen Frau“ samt der 
sonstigen diesem Typus zugeschriebenen Erscheinungscharakteristika ist eher in den Dar-
stellungen aus der Mitte des Jahrzehnts zu finden. Die Arbeiten der späten Weimarer Zeit unter-
liegen dann wieder eher einem tradierten Vorstellungsreservoir von Weiblichkeit. 
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Ausstellungsleben und Goldene Zwanziger Jahre 

Wenn der Begriff der ‚Goldenen Zwanziger Jahre‘ eine Berechtigung hat, dann für die Gebiete 
der Kunst, Kultur und Wissenschaft. In fast allen kulturellen Bereichen erlebte diese Zeit vor 
allem in ihrem Hauptzentrum Berlin eine außerordentliche Blüte. Ein bis dahin nicht gekann-
tes Ausmaß an Neuschöpfungen auf den Gebieten der Literatur, des Films, des Theaters, der 
Musik und der bildenden Kunst kennzeichnet dieses Jahrzehnt. 

Für die bildenden Künstler war von Bedeutung, dass das Ausstellungsleben in den zwanziger 
Jahren einen beträchtlichen Aufschwung nahm. Neben den zentralen Ausstellungsmöglich-
keiten wie der ‚Juryfreien Kunstschau‘ in Berlin und den Projekten des ‚Deutschen Künstler-
bundes‘ boten sich den emporstrebenden Malern und auch Malerinnen regionale Kunstver-
eine und Künstlervereinigungen wie die ‚Sezessionen‘ und eine wachsende Zahl privater Ga-
lerien an. Am Beginn der dreißiger Jahre allerdings machte sich - wohl durch die wachsende 
Not im Gefolge der Weltwirtschaftskrise - eine gewisse Stagnation im Ausstellungswesen 
und im Kunsthandel bemerkbar. 

Blick in die Ausstellung „Die Frau von heute“, 1929 veranstaltet vom Verein der Künstlerinnen zu Berlin 
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Wie sich die Stellung der Künstlerinnen im Kulturleben veränderte, lässt sich deutlich am Be-
teiligungsgrad von Frauen an der jährlichen Großen Berliner Kunstausstellung ablesen. Große 
Ausstellungen dieser Art repräsentieren bis zu einem gewissen Grade das öffentliche Kunst-
leben, und der Beteiligungsgrad von Frauen daran kann als guter Indikator für das Verhalten 
der Künstlerinnen angesehen werden. Lag der Anteil der Frauen an diesen Ausstellungen vor 
dem 1. Weltkrieg noch unter 10 Prozent, so stieg er Mitte der Zwanziger Jahre bis zur Macht-
übernahme der Nazis sprunghaft auf ein Mittel von fast 30 Prozent, mit abnehmender Tendenz 
1932, um dann ein Jahr später wieder auf 10 Prozent zu sinken. 

Ursula Vehrigs beteiligte sich 1928 in der Abteilung der ‚Novembergruppe‘ an der Großen 
Berliner Kunstausstellung. Die Novembergruppe war eine Vereinigung von Künstlern, die als 
Konsequenz der Schrecken des 1. Weltkrieges die Kunst im Dienste von gesellschaftlichen 
Veränderungen sehen wollte. Im Verlauf der Zwanziger Jahre entwickelte sich die Gruppe je-
doch mehr zu einer Ausstellungsgemeinschaft, deren Mitglieder über ein breitgestreutes 
künstlerisches Vokabular verfügten. Ursula Vehrigs Beteiligung innerhalb dieser Gruppierung 
könnte auf ihren Kontakt zu Max Pechstein, einem der Gründungsmitglieder, zurückzuführen 
sein. 

In den Jahren 1930 und 1931 stellte Ursula Vehrigs als ‚Mitglied des Vereins Berliner Künst-
lerinnen‘ in der Großen Berliner Kunstausstellung aus, u.a. mit einem mit ‚Motorradfahrer‘ 
betitelten Bild. Es scheint ein zu dieser Zeit offenbar gerade bei Frauen beliebtes Thema ge-
wesen zu sein, wenn man hier z.B. auch an Lotte Lasersteins ‚Motorradfahrer‘ denkt. Die 
neuen Verkehrsmittel wie Auto und Motorrad galten in ihrer Gebrauchsmöglichkeit für Frauen 
als ein Symbol von Emanzipation und Eigenständigkeit. 

Neben der Bedeutung Berlins als Zentrum der Bildenden Kunst, erlangte die Stadt auch als 
Mittelpunkt des deutschen Musiklebens große Bedeutung. Ursula Vehrigs besaß zahlreiche 
Kontakte zu Vertretern dieses Metiers, u.a. gehörte der Pianist Edward Weiss zu ihrem Freun-
deskreis. Er war ein Schüler von Ferrucio Busoni, dem Komponisten und Professor an der 
Preußischen Akademie der Künste. Ein Bildnis von Gustava Weiss entstand um 1930 in 
Mertendorf. 1933 emigrierte das Ehepaar Weiss nach New York. 
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Werkblätter 56 RudolfJankuhn 
Elfriede Lohse-Wächtler 1899-1940 
Deutsche Malerin 

Elfriede Lohse-Wächtlers Bildnisse sind leiden-
schaftliche Studien, in denen menschliche Abgründe 
deutlich werden. Sie vermitteln auf eindringliche Weise 
Emotionen und Seelenzustände der Porträtierten und sind 
Spiegel einer tragischen Künstlerbiografie. 

In Löbtau 1899 als Elfriede Wächtler geboren. Frauen und 
kurzes Haar passten 1918 noch nicht zusammen. Elfriede 
Wächtler löst genau zu dieser Zeit ein Familienstreit aus, 
als sie sich die langen blonden Zöpfe abschneidet. Ein 
Befreiungsschlag für eine junge Frau, der von dem 
konventionell Bürgerlichen die Luft genommen wurde. 

Elfriede verließ mit 16 das Elternhaus und beginnt ein 
Studium an der Dresdener Königlichen Kunst-
gewerbeschule und bezieht ein Zimmer in der Dresdener 
Innenstadt. Ihre Mitbewohnerin ist Londa Freiin von Berg, 
die ein paar Jahre später den Maler Felixmüller heiratet. 

Elfriede Lohse Wächtler Selbstporträt dig. bea. v. RJ 

Foto von Elfriede Lohse Wächtler 1928 

Elfriede bewegt sich daraufhin in künstlerischen Kreisen 
und genießt ihr bohemehaftes Leben. Sie trägt 
Männerhüte, raucht Pfeife und will sich der Malerei 
widmen, was erneut väterliche Wutausbrüche und 
Handgreiflichkeiten provoziert. 

Die junge Elfriede zeichnet expressionistische Bilder und 
schafft Holzschnitte im Stil der Dresdener Sezession. Zu 
ihren Freunden zählen Otto Dix, Peter August Böckstiegel 
und Otto Griebel. Ihren Lebensunterhalt verdient sie sich 
mit Batikarbeiten und bemalten Weihnachts-und 
Grußkarten. 

Freunde können nicht nachvollziehen, warum Elfriede 
1921 den Maler und Sänger Kurt Lohse heiratet. Die 
beiden sind charakterlich so verschieden, dass es 1923 zu 
einer ersten Trennung kommt. Dennoch folgt Elfriede 
Lohse-Wächtler ihrem Ehemann 1925 nach Hamburg. Der 
singt dort als zweiter Bass am Staatstheater. Seine 
Tuberkulose verlangt nach der Pflege seiner Ex-Frau und 
beendet die Sängerkarriere. Von nun an konzentriert er 
sich aufs Malen. Elfriedes Kunst nimmt er nicht für voll. Er 
betrügt sie und zeugt 3 Kinder, während Elfriede selbst 
mehrere Abtreibungen vornehmen lässt. Die emotionale 
Belastung der zerstörerischen Beziehung und schwere 
Existenzängste treiben Elfriede in den Verfolgungswahn. 
Ihr Bruder spricht davon, dass sie ein nervöses auffälliges 
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Elfriede Lohse Wächtler Selbstporträt 1931 dig. bea. v. RJ 

1932 auf den Weg zurück nach Dresden. Ihr Vater lässt sie 
umgehend in die Heil-und Pflegeanstalt Arnsdorf 
einweisen. Im selben Jahr findet im Hamburger 
Kunstsalon Maria Kunde die letzte Ausstellung zu 
Lebzeiten der Künstlerin statt. 

Im ländlichen Arnsdorf entstehen Landschafts- und 
Arbeitermotive wie die Kartoffelbuddler oder Gespann 
am Abend. In Kritiken heißt es: Es ist nicht gerade die 
heitere Seite des Lebens, der sie in einer rücksichtslosen 
Wahrheitsliebe, die sich auch bis zum Brutalen steigern 
kann, nachgeht. Typen aus Kneipen und Kaschemmen, 
Dirnen von Dixschem Kaliber werden mit ungestümer Eile 
auf das Papier geworfen. Das gibt eine wuchtige 
Handschrift, in der jeder Nerv des Erlebnisses nachzittert. 

Als die Nationalsozialisten 1933 die Macht ergreifen, wird 
Elfriedes Kunst als entartet eingestuft. Die angebliche 
Schizophrenie macht sie vom Gesetz zur Verhütung 
erbkranken Nachwuchses betroffen. 1935 folgen 
Entmündigung und Zwangssterilisation. Elfriede ist tief 
verletzt und von dem unmenschlichen Eingriff schwer 
traumatisiert. Als Reaktion entsteht 1936 die Zeichnung 
Leben, die eine gebärende Frau zeigt. Unter dem 
Vorwand der Umsiedelung einiger Patienten wird auch 
Elfriede am 31. Juni 1940 in die Heil-und Pflegeanstalt 
Sonnenstein in Pirna gebracht. Noch am selben Tag 
vergast man sie in den Räumen des Kellergeschosses. 
Der Verbleib der sterblichen Überreste ist unbekannt. Die 

offizielle Todesursache auf dem Papier lautet: 
Lungenentzündung. 

Erst viele Jahre nach ihrem Tod wird die Künstlerin Elfriede 
Lohse-Wächtler einem breiteren Publikum bekannt. Bei 
zahlreichen Ausstellungen entdeckt die Kunstwelt das 
vergessene Werk neu. 

Im November 2008 wurde im Zeppelin Museum 
Friedrichshafen eine Ausstellung mit ca. 100 Werken 
Elfriede Lohse-Wächtler aus allen Schaffensphasen 
eröffnet, die die Entwicklung des Lebenswerkes 
nachzeichnet, das ganz im Zeichen der Darstellung des 
Menschen und des Menschlichen stand. Diesen äußerst 
eindrücklichen Pastellen, Aquarellen und Zeichnungen 
wird die unfassbare Biografie gegenüber gestellt. Gerade 
in diesem Kontrast wird das große künstlerische Potential 
Elfriede Lohse-Wächtlers deutlich. Sie war eine der 
großen Menschenbildnerinnen. 

Der Katalog zur Ausstellung ist im Wasmuth-Verlag 
erschienen. 

Elfriede Lohse Wächtler Selbstbildnis 
(Friedrichsberger Köpfe) dig. bea. v. RJ 
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Elfriede Lohse Wächtler Porträt Wolpers dig. bea. v. RJ 
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Elfiede Lohse Wächtler Selbstporträt 1927 dig. bea. v. RJ 
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Elfriede Lohse Wächtler Selbstporträt IV 1929 dig. bea. v. RJ 
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