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Prefazione

Veneratissima principessa,
nobilissimo, selvaggio ragazzo,
dolce pittrice,

quando posso venire? —

sogno la dolcezza dei Vostri quadri.
(It principe di Tebe)

Else Lasker-Schiiler

(L'amica dell’Amazzone

del Cavaliere Azzurro.)

Questerighe furono scritte nel 1913 da Else Lasker-Schiiler all’amica
Marianne von Werefkin. Else Lasker-Schiiler giocava con i ruoli di genere e le
identita; come alter ego cre0 la figura del «principe di Tebe». Il neologismo da
lei coniato, «Amazzone azzurray, riferito a Marianne von Werefkin in quanto
artista del Blaue Reiter, costituisce il leitmotiv di questo progetto espositivo.

E la prima volta che una rassegna di ampio respiro viene dedicata
esclusivamente alle figure femminili del Blaue Reiter, ponendo al centro
dell’attenzione il loro fondamentale contributo alle avanguardie del primo
Novecento. Cosmopolite, mecenati e pioniere di un’arte del tutto nuova, eb-
bero il coraggio di varcare confini nazionali, sociali e artistici. I loro percorsi
furono segnati dall’autoaffermazione, dall’emancipazione e da un nuovo
slancio artistico.

«Si parte per Monaco», scriveva euforica Gabriele Miinter in procin-
to di iniziare i suoi studi artistici in citta. Scegliere I'arte come professione
richiedeva grande coraggio: alle donne era ancora precluso l'accesso alle
accademie di belle arti e la parita era impedita per legge. Tuttavia, l'autoge-
stita Damen-Akademie, '’Accademia femminile di Monaco di Baviera, offriva
le prime concrete opportunita di formazione, mentre diverse associazioni si
battevano per il suffragio femminile. L'atteggiamento consapevole di queste
donne, che scelsero con massima naturalezza la formazione e la professione
artistica, si rispecchid anche nella loro produzione. Nei loro dipinti, lettere
e testi cercarono un nuovo modo di accostarsi al mondo, contribuendo in
modo determinante alla nascita di un’arte espressionista. Ritratti, nature
morte e paesaggi riflettono cosi una concezione fino ad allora sconosciuta
del colore e della forma. Le artiste svilupparono percorsi innovativi nel con-
fronto con la natura, la spiritualita e l'esistenza umana. Il loro sguardo sulla
realta sociale antiborghese e anticonformista testimonia una consapevole
presa di distanza dalle norme tradizionali in un sistema dell’arte dominato
dagli uomini.

Le artiste presentate furono amiche e rivali, co-fondatrici della Neue
Kinstlervereinigung Minchen (NKVM — Nuova Associazione degli Artisti di
Monaco) e figure attive nella cerchia del Blaue Reiter. Gia intorno al 1900/1902
Werefkin aveva fondato il suo «salotto rosa», nel quale si discuteva di temi ar-
tistici e politici e dove prese forma una nuova corrente artistica. Miinter fu
presente in tutte le mostre del Blaue Reiter e, come artista femminile di mag-
giore notorieta, anche nella prestigiosa galleria Der Sturm. Grazie alla rete
transnazionale di Elisabeth Epstein e ai suoi contatti con Robert Delaunay
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e Sonia Delaunay-Terk, anche ['avanguardia francese partecipo attivamente
alle iniziative del Blaue Reiter. Carla Pohle affido alla propria produzione
grafica un messaggio sociale e politico, focalizzandosi sui temi della poverta,
della condizione di classe e della guerra.

La mostra e il presente catalogo tracciano un arco temporale che
parte dal ruolo di Monaco intorno al 1900 come sede di un vivace movimento
per i diritti delle donne, attraversa la stagione creativa del Blaue Reiter e
arriva all’attivita delle artiste durante la Repubblica di Weimar, nell’esilio e
fino agli anni Quaranta. Con una particolare attenzione ai modelli di ruolo so-
cialmente costruiti, alle questioni identitarie e alle dinamiche di genere, cosi
come alle reti internazionali tese tra Monaco, Parigi e Mosca, si rende per la
prima volta omaggio all’estetica variegata delle esponenti del Blaue Reiter.

La mostrariunisce opere di Erma Bossi, Sonia Delaunay-Terk, Emmi
Dresler, Elisabeth Epstein, Elisabeth Erdmann-Macke, Natalia Goncharova,
Else Lasker-Schiiler, Maria Franck-Marc, Olga Meerson, Gabriele Miinter,
Carla Pohle e Marianne von Werefkin.

Alcune delle opere esposte — si pensi ad esempio alla Natura morta
con poltrona realizzata da Minter nel 1909, presentata di recente a Madrid,
Parigi e New York — hanno ormai acquisito fama mondiale e sono state pre-
sentate in numerosi Paesi europei, in Giappone e negli Stati Uniti. L'autori-
tratto di Epstein del 1911, che orna la copertina di questo volume, & stato
protagonista alla Tate Modern di Londra nel 2024 e ha gia costituito il motivo
guida di diversi progetti del Lenbachhaus sul Blaue Reiter, mentre il dipin-
to Baignade di Goncharova, realizzato intorno al 1910, & gia stato mostrato a
New York, Philadelphia e Parigi. Altre opere incluse nel progetto sono state
invece raramente esposte al pubblico e offrono autentiche sorprese sotto il
profilo storico-artistico, come nel caso dei lavori di Dresler, Meerson o Pohle.

Le opere selezionate sono accomunate dal fatto di non limitarsi a
costituire esempi dell’eccellenza estetica del gruppo, ma di documentare
una specifica situazione storica. Esse dovrebbero essere considerate e ana-
lizzate esplicitamente come testimonianze del loro tempo, interrogandole in
modo sistematico al fine di ricavare informazioni attendibili sui rapporti di
genere. Chi é raffigurato, e come? E possibile trarne conclusioni sulle reti re-
lazionali delle artiste? Miinter e Meerson, ad esempio, attribuivano grande
importanza alla documentazione dell’ambiente in cui vivevano e operavano.
Ancora pil interessante & la questione dell’autorappresentazione e della
messa in scena di sé. Gli autoritratti di Epstein, Miinter o Werefkin non sono
affatto idealizzati, ma mostrano piuttosto donne che si percepiscono come
artiste impegnate in una seriariflessione su se stesse, piuttosto che costruite
su un'immagine daricordare per i contemporanei o i posteri.

In questo senso, la mostra va ben oltre una semplice attenzione
rivolta alle artiste; intende piuttosto dedicarsi, da una prospettiva contem-
poranea e alla luce dei risultati della ricerca degli ultimi anni, a un’indagine
basata sullo studio delle fonti e sulle politiche dell’identita. Progetti esposi-
tivi monografici di grande rilievo dedicati, tra le altre, a Bossi, Franck-Marc,
Meerson, Miinter, Pohle e Werefkin hanno costituito una base di ispirazione
imprescindibile e reso possibile la realizzazione del presente progetto.



Negli archiviricchi di materiali del Museum Wiesbaden, del Lenbach-
haus, della Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung e di altre istitu-
zioni si trovano inoltre numerosi documenti — tra cui carteggi e verbali delle
riunioni redazionali del Blaue Reiter — che in relazione al tema qui trattato
sono stati deliberatamente riletti «controcorrente», per fare emergere pro-
spettive nuove e inattese. Da qui anche la scelta del titolo di questa pubbli-
cazione: Le Amazzoni del Blaue Reiter. Letto come autodefinizione scaturita
dalla penna di Lasker-Schiiler, esso appare oggi come un riferimento quasi
profetico all’attuale dibattito su un linguaggio attento alle questioni di genere.

Nella convinzione che questo progetto possa contribuire a una mi-
gliore comprensione di un’epoca fondamentale della modernita, risulta evi-
dente come una mostra e un catalogo incentrati specificamente sulle artiste
fossero ormai da tempo necessari.

Un’impresa espositiva di tale portata necessita grande collabora-
zione. In questo spirito, quattro musei hanno unito le proprie forze, mossi da
una comune determinazione, da una passione condivisa e da un analogo sen-
sodiresponsabilitastorica:ilMuseum Wiesbaden, il Paula Modersohn-Becker
Museum di Brema, la Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen e il Museo Comunale d’Arte Moderna di Ascona, al quale & colle-
gata la Fondazione Marianne Werefkin. La competenza e l'esperienza matu-
rate nel corso di decenni dal personale di queste istituzioni si sono rivelate
indispensabili per la realizzazione di questo progetto. Allo stesso tempo, in
virtu dei rispettivi nuclei collezionistici e del ruolo che svolgono nella gestio-
ne e nella cura dei lasciti, questi musei sono particolarmente impegnati nella
conservazione delle opere di molte delle artiste qui rappresentate. E diffici-
le immaginare un insieme di condizioni piu favorevole per un’impresa cosi
ambiziosa, come hanno riconosciuto anche le numerose istituzioni e per-
sonalita che sostengono questo progetto. La Kulturstiftung der Lander e la
Ernst von Siemens Kunststiftung hanno contribuito alla realizzazione delle
tre tappe tedesche della mostra.

Al Museum Wiesbaden la mostra € inoltre sostenuta dal Kulturfonds
Frankfurt RheinMain e dal Verein der Freunde des Museums Wiesbaden e. V.
Al Paula Modersohn-Becker Museum di Brema, sono state la Fondazione
Karin und Uwe Hollweg e la Sparkasse Bremen a rendere possibile la realiz-
zazione dell’'ambizioso progetto espositivo. Alla Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen, grande impegno & stato profuso
dalla Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, dalla Eva Margarete
Lickenhaus-Stiftung, dalla Herbert Schuchardt-Stiftung e dal Forderverein
Lenbachhaus e.V. La mostra al Museo Comunale d’Arte Moderna di Ascona
€ sostenuta da Repubblica e Cantone Ticino — Dipartimento dell’educazione,
della cultura e dello sport — Ufficio fondi Swisslos — Aiuto federale per la
lingua e la cultura italiana.

Esprimiamo la nostra profonda gratitudine a tutti coloro che hanno
contribuitoconilpropriosupportofinanziariooideale aguestaimportanteras-
segna. Un ringraziamento particolare va alle numerose collaboratrici e ai nu-
merosi collaboratori che nei musei hanno lavorato instancabilmente per rea-
lizzare la mostra. In rappresentanza di tutti, si citano Roman Zieglgansberger,
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Melanie Vietmeier e Henrike Hans, che con passione, rigore critico e meticolo-
sa cura del dettaglio hanno sviluppato un percorso espositivo capace di tra-
sformare le ricerche pil recenti in un’esperienza sensoriale e ricca di spunti
di riflessione.

A tutto il personale dei quattro musei va il nostro piu sentito ringra-
ziamento. Siamo inoltre grati alla Commissione Tedesca dellUNESCO, che
per il 2027 ha concesso il patrocinio per un anno commemorativo in onore di
Gabriele Miinter.

Queste mostre sono state concepite con l'intento di restituire voce
e visibilita a figure femminili capaci di lasciare un segno nella scena artistica
e culturale, il nostro sentito ringraziamento va a Iris Berben per il sostegno
che ha voluto accordare alla mostra Le Amazzoni del Blaue Reiter.

Un sentito ringraziamento per i loro contributi al catalogo, ricchi di
conoscenza e di spunti, va a Karin Althaus, Waleria Dorogova, Klara Drenker-
Nagels, Bettina Lowen, Nicholas Maniu, Laura Mokrohs, Sylvia Schiitz, Beate
Sontgen, Maite Ruge e Isabel Wiinsche. Ringraziamo inoltre in modo partico-
lare Isabelle Jansen e Sandra Uhrig per il loro prezioso supporto alla mostra
e al catalogo.

Alla casa editrice Hirmer, a Kerstin Ludolph e Jutta Allekotte va il
nostro ringraziamento per la collaudata ed eccellente collaborazione a que-
sto catalogo. Per la loro attenta revisione ringraziamo Claudia Wagner, Mike
Pilewski e Monica Valdettaro, e per la competente traduzione dei testi Laura
Bennet, Ursina Fasani, Gérard Goodrow, David Sanchez, Andrea Michler e
Daniele Raffaele Gambone. A Uta Kopp e Eva-Maria Bolz va il nostro sentito
ringraziamento per la raffinata progettazione grafica.

Andreas Henning
Museum Wiesbaden — Hessisches Landesmuseum fiir
Kunst und Natur

Matthias Miihling
Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen

Frank Schmidt
Paula Modersohn-Becker Museum, Brema

Mara Folini Ceccarelli
Museo Comunale d’Arte Moderna, Ascona
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1 Sul balcone dell’'appartamento di Kandinskij e Miinter in Ainmillerstral3e 36, a Monaco,
nel 1911/1912 circa — da sx: Gabriele Miinter, Maria Franck-Marc, Bernhard Koehler Sr.,
Thomas von Hartmann, Heinrich Campendonk, seduto: Franz Marc — Gabriele Miinter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

11



—— Saluti

Come si consolida un canone nel mondo dell’arte e nella storiogra-
fia artistica? Il movimento del Blaue Reiter si & confrontato intensamente con
questo interrogativo, finendo per diventare esso stesso parte integrante del
canone. Nel corso del tempo, tuttavia, lo sguardo su questo circolo visiona-
rio ha finito per adottare una prospettiva sempre piu selettiva, e cosi nel do-
poguerra l'attenzione critica ed espositiva si € concentrata quasi esclusiva-
mente sui rappresentanti maschili del movimento. Le figure femminili, invece,
sono in parte cadute nell’'oblio o hanno perso visibilita. Un’associazione di
importanti musei d’arte moderna tedeschi intende oggi porre rimedio a tale
situazione. La mostra Le Amazzoni del Blaue Reiter si propone infatti di rende-
re omaggio alle artiste che hanno plasmato questo movimento, di riportarle
al centro dell’attenzione e di restituire loro, infine, un posto riconosciuto nel
canone.

Leistituzioni coinvolte apportano allaricerca nuove prospettive, una
vasta esperienza e le proprie collezioni. Da decenni il Museum Wiesbaden
svolge un ruolo determinante nella promozione dello studio accademico di
Marianne von Werefkin e nel 1990 ha curato una delle prime rassegne pano-
ramiche dedicate alle artiste del XX secolo, nella quale figuravano, tra molte
altre, opere di tre esponenti del Blaue Reiter: Sonia Delaunay-Terk, Natalia
Goncharova e Gabriele Minter. Il Paula Modersohn-Becker Museum di Brema,
primo museo pubblico dedicato a una pittrice, gode di un’autorita ampia-
mente riconosciuta nel campo della ricerca sulle artiste. Il Lenbachhaus di
Monaco, dal canto suo, rappresenta a livello mondiale un punto di riferimen-
to per la ricerca scientifica sul gruppo protagonista della mostra — ed € inol-
tre la prima istituzione che, a partire dal progetto di ampio respiro Museum
Global/Gruppendynamik (2021-2023), include sistematicamente le donne
dell’'ambiente del Blaue Reiter nella presentazione permanente della propria
collezione.

La Kulturstiftung der Lander sostiene con particolare entusiasmo i
progetti che si contraddistinguono per spirito innovativo, collaborazione tra
istituzioni e un confronto approfondito con i propri patrimoni e con la storia
delle proprie collezioni. Soprattutto quando si tratta di dare visibilita ad am-
biti finora poco considerati e a posizioni trascurate, come nel caso delle ar-
tiste del Blaue Reiter. E dunque per noi motivo di grande soddisfazione aver
potuto sostenere questo progetto espositivo, atteso da lungo tempo, e aver
contribuito al contempo a rafforzare una rete scientifica di respiro transna-
zionale. I risultati aprono una nuova prospettiva sul Blaue Reiter e imprimo-
no un impulso decisivo alllampliamento del canone, con effetti destinati a
estendersi ben oltre la durata e le sedi della mostra.

Dr. Christine Regus
Segretaria generale della Kulturstiftung der Lander
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Tra il 1908 e il 1911 furono numerose, in Germania, le associazioni
di artisti e artiste d’avanguardia che ebbero il coraggio di intraprendere riso-
lutamente una nuova direzione progressista, lasciandosi alle spalle un acca-
demismo conservatore che ne frenava lo slancio creativo. La maggior parte
di esse, e in particolare le due piu celebri — la Briicke e il Blaue Reiter — sono
state presentate ampiamente in numerose sedi in modo, si pensava, esau-
stivo. Su questo punto, tuttavia, si rende necessaria una precisazione: per
quanto riguarda il Blaue Reiter, infatti, occorre aggiungere un piccolo ma de-
cisivo avverbio. Finora, infatti, la sua trattazione € stata solo apparentemente
esaustiva.

Il contributo delle artiste sia al Blaue Reiter sia all’espressionismo
tedesco nel suo complesso é stato sottovalutato e per questo motivo € rima-
sto sino a oggi quasi del tutto inesplorato. Alcune delle protagoniste in que-
stione — come Erma Bossi, Maria Franck-Marc e Olga Meerson — sono state
si trattate in mostre personali e pubblicazioni mentre altre — come Natalia
Goncharova, Gabriele Miinter e Marianne von Werefkin — fanno ormai parte
del canone della storia dell’arte; tuttavia, ogni volta che si & organizzato un
progetto dedicato al Blaue Reiter nel suo complesso, sono state ridotte nuo-
vamente a figure marginali, lasciandole quasi scomparire sullo sfondo.

Il catalogo Le Amazzoni del Blaue Reiter — opera analitica, poliedrica
e per molti versi sorprendente — si prefigge di far si che cid non accada piu in
futuro: in esso, alcuni aspetti finora solo intuiti trovano conferma, mentre al-
tri, rimasti semplicemente nell’lombra per decenni, risplendono ora in piena
luce.

Non & la prima volta che la Ernst von Siemens Kunststiftung sostie-
ne un progetto editoriale capace di aprire nuovi orizzonti. Era gia accadu-
to, per esempio, nel 2015 con le Sturm-Frauen, le artiste dell’avanguardia a
Berlino. La fondazione ha inoltre ripetutamente sostenuto acquisti destina-
ti ai musei con l'obiettivo di promuovere la visibilita pubblica delle artiste e
dei loro contributi. Una di queste acquisizioni, In camera, - Fig. p.131 il dipinto
ricco di spunti di Gabriele Miinter entrato nella collezione del Lenbachhaus
nel 2011, merita una menzione speciale, poiché fa parte del percorso esposi-
tivo e sara visibile, dopo Wiesbaden, anche a Brema, Monaco e Ascona.

Avevamo dunque diversi ottimi motivi per accettare con convinzio-
ne e grande piacere la richiesta di sostegno per il catalogo Le Amazzoni del
Blaue Reiter. Questa esperienza di lettura, tanto densa nei contenuti quanto
coinvolgente sul piano sensoriale, invita a riscoprire il Blaue Reiter con uno
sguardo piu aperto.

Dr. Martin Hoernes
Segretario generale della Ernst von Siemens Kunststiftung
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—Melanie Vietmeier

Le Amazzoni
del |
Blaue Reiter
\isibili .
onsapevoli
strategic

Il Blaue Reiter (Cavaliere Azzurro) era un cenacolo di persona-
lita eterogenee, artefici di una produzione visionaria nell’ambito della
teoria estetica, della pittura, della grafica, della letteratura e della mu-
sica. Attraverso le due tappe espositive del 1911 e del 1912, e la coeva
pubblicazione dell’almanacco, il movimento si fece promotore di una
radicale soggettivazione dell’arte, dello svincolamento del colore dal
dato oggettivo e dell'istanza di parita valoriale tra le espressioni arti-
stiche di diverse epoche, generi e aree geografiche, un orientamento
che lo inscrive appieno nel solco delle avanguardie internazionali fiorite
alla vigilia del primo conflitto mondiale. I sodali provenivano da nazioni
differenti quali 'Impero tedesco, la Repubblica francese, gli Stati Uniti

16



Fig.1 Gabriele Minter, L'impareggiabile (la poetessa Sylvia von Harden), 1928 — [Cat. 146]
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Fig.2 Sul balcone dell’appartamento di Kandinskij e Miinter
in Ainmillerstrae 36, a Monaco, nel 1911/1912 circa —

da sx: Maria Franck-Marc, Franz Marc, Bernhard Koehler Sr.,
Heinrich Campendonk, Thomas von Hartmann, seduto: Vasilij
Kandinskij — Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco

e 'Impero russo. Tra le peculiarita del Blaue Reiter spicca la presenza —
insolitamente cospicua per i primi del Novecento — di figure femminili
che operarono attivamente in seno al movimento, determinandone gli
sviluppi in modo decisivo. E precisamente questo nodo critico che il no-
stro progetto espositivo congiunto intende valorizzare e, per la prima
volta, indagare sistematicamente.

Conlapubblicazione dell’'opera di Carl Einstein Kunst des 20. Jahr-
hunderts — sedicesimo volume della prestigiosa collana «Propylaen
Kunstgeschichte» — nel 1931 il Blaue Reiter trova per la prima volta una
sua collocazione ufficiale all’interno del canone del modernismo euro-
peo. Nella terza edizione dell’'opera, Einstein lo definisce come un vero
e proprio «gruppo di artisti», descrivendolo nello specifico come «una
comunita di uomini» capaci di imprimere alla ricerca artistica un «<nuovo
orientamento»;! l'autore, tuttavia, omette di menzionare le artiste del
gruppo, non citate neanche in una nota a margine. Il focus critico si con-
centra prevalentemente su Vasilij Kandinskij, Paul Klee e Franz Marc.?
Questa polarizzazione su pochi eletti rappresenta il nodo problematico
centrale nella storia della ricezione dell’epoca della Repubblica di Wei-
mar. Del resto, la successiva fortuna critica del Blaue Reiter non conob-
be uno sviluppo lineare. Essa riflette, infatti, i dibattiti storico-artistici
del periodo interbellico attorno allo statuto teorico dell’espressionismo,
la persecuzione nazista delle avanguardie con la conseguente diffama-
zione delle loro opere, fino all’entusiasmo talvolta acritico dei decenni
successivi al 1945. Queste direttrici ermeneutiche si perpetuano tuttora,
cristallizzandosi in formule interpretative ormai consolidate.3
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Per quanto concerne il ruolo delle artiste nel Blaue Reiter, l'im-
postazione di Einstein — malgrado l'innesto di prospettive femministe
nella storiografia artistica dagli anni Settanta e le numerose mostre da
allora dedicate alle figure femminili*# — orienta ancora oggi in larga misu-
ra la fortuna critica del movimento. Da tale prospettiva unilaterale de-
rivano a tutt'oggi vistose lacune nella ricerca. Il nostro progetto espo-
sitivo e il relativo catalogo intendono porre per la prima volta al centro
dell'indagine la cerchia delle artiste gravitanti attorno al Blaue Reiter.
L'operazione reca in sé tuttavia un paradosso intrinseco: nel mirare a
unarevisione della storiografia artistica, essa finisce per riprodurre quel
pensiero della differenza che, fondamentalmente, ambisce a superare.
Le mostre non si configurano d’altronde come un mero tentativo di inte-
grare il canone con nuove posizioni, quanto piuttosto come unarilettura
critica volta a restituire il Blaue Reiter come movimento la cui coralita e
radicalita sarebbero impensabili senza l'apporto delle sue protagoniste.

L'attenzione si focalizza sulle questioni di genere e sulle cornici
storiche e sociali che hanno condizionato la produzione artistica e l'esi-
stenza di queste figure femminili. La piena consapevolezza che le prota-
goniste avevano delle asimmetrie di genere allora dominanti emerge da
un passo epistolare indirizzato da Else Lasker-Schiiler a Marianne von
Werefkin, da cuitraeiltitolo la mostra stessa: Le Amazzoni del Blaue Reiter.®
Assunta come testimonianza storica, tale missiva impone di vagliare ri-
gorosamente le fonti e il contesto dell’epoca, misurando opportunita e
limiti strutturali di quei rapporti di forza. Quali strategie estetiche hanno
elaborato le artiste perimporsiin un panorama fortemente competitivo?
Quale percezione di sé avevano? Di quali etichette e proiezioni esogene
sono state oggetto? Muovendo da tali premesse, i contribuiti critici della
presente pubblicazione intendono indagare i nodi relazionali, le fonti d’i-
spirazione, l'attivita espositiva ed editoriale, nonché i legami di amicizia
e le rivalita in seno alle artiste del Blaue Reiter. I temi dell'identita, della
mobilita e dei processi di scambio transnazionale trovano cosi una pre-
cisa collocazione nel quadro storico e sociopolitico del tempo.

Come il Blaue Reiter non costitui un gruppo in senso stretto, »Fig.2
né un’associazione strutturata con statuti e registri di adesione, cosi la
trama di relazioni tra le artiste della cerchia si rivela eterogenea. Legate
talvolta da profonda amicizia, in altri casi da sodalizi espositivi, alcune
di esse, con ogni probabilita, non si incontrarono mai. Il progetto d’in-
dagine si concentra su otto figure chiave, presenti ad almeno una del-
le tre mostre della Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM — Nuova
Associazione degli Artisti di Monaco) tra il 1909 e il 1911, o ai due sto-
rici appuntamenti del Blaue Reiter nel 1911 e nel 1912. Il nucleo forte
risulta composto da Elisabeth Epstein, Maria Franck-Marc, Gabriele
Minter e Marianne von Werefkin. Connessioni piu 0 meno stringenti
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intercorrevano con Erma Bossi, Emmi Dresler e Natalia Goncharova —
quest’ultima presente alla seconda mostra del Blaue Reiter — oltre che
con la figura meno nota di Carla Pohle, che partecipo al debutto espositi-
vo della NKVM. In virtu degli stretti contatti con questo milieu, il percorso
accoglie inoltre la pittrice Olga Meerson, Sonia Delaunay-Terk, legata da
rapporti d’amicizia a Meerson ed Epstein, Elisabeth Macke e la scrittrice
e grafica espressionista Else Lasker-Schiiler.®

|dentita, attribuzione
eterodiretta e percezione di sé

La citata missiva del 1913 di Lasker-Schiler a Werefkin assume
un valore programmatico e funge da filo conduttore dell’intero proget-
to espositivo, dal momento che evidenzia come le artiste della cerchia
intendessero scardinare e ridefinire i rapporti di genere dominanti attra-
verso la pratica poetica ed estetica:

Veneratissima principessa,
nobilissimo, selvaggio ragazzo,
dolce pittrice,

quando posso venire? —

sogno la dolcezza dei Vostri quadri.
(Il principe di Tebe)

Else Lasker-Schiiler

(L'amica dellAmazzone

del Cavaliere Azzurro)”

L'irregolarita al contempo empatica e grammaticale della for-
mula d’apertura di questa missiva rivela la profonda consapevolezza
di Lasker-Schiiler riguardo all'insufficienza delle categorie linguistiche
di «maschile» e «femminile» nel tradurre la complessita del suo vissuto
emotivo. All'inizio del XX secolo la realta esistenziale delle artiste del
Blaue Reiter appariva — specularmente alla lingua — stretta nel rigido
corsetto di modelli di ruolo legati al genere. Emergeva dunque l'urgenza
di rintracciare una cifra espressiva che rispecchiasse la densita di tali
istanze emancipatorie e anticonvenzionali. La trasfigurazione poetica
operata da Lasker-Schiiler sul nome del movimento — Blaue Reiter, di
netta connotazione maschile — assume pertanto un valore eponimo
per il nostro progetto, costituendone al contempo l'immagine ispira-
trice. Anche l'appellativo rivolto a Werefkin — «selvaggio ragazzo, dolce
pittrice» — evidenzia un approccio ludico ai cliché identitari. Come nel
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carteggio citato, Lasker-Schiler decostruisce i confini di genere nella
poesia Marianne Werefkin, definendo l'artista un «nobile ragazzo di stra-
da»® e osservando, a proposito della sua arte: «Qui dal cielo € caduta
una maestra».® Ne scaturisce la chiara testimonianza di una maturata
coscienza storica in seno al Blaue Reiter circa la condizione di subalter-
nita e reclusione sociale delle donne, unitamente alla loro ferma volonta
di scardinare i confini normativi dell’epoca.

All'inizio del XX secolo i generi erano chiaramente definiti sia sul
piano giuridico sia su quello sociale. Nell'Impero tedesco alle donne
era precluso, tra l'altro, 'accesso alle accademie d’arte — una limita-
zione superata soltanto con l'avvento della Repubblica di Weimar. Le
rivendicazioni politiche a favore del suffragio femminile e di una miglio-
re formazione resero cosi il genere una categoria di aperto dibattito. Le
formulazioni di Lasker-Schiiler anticipano le riflessioni che, alla fine del
secolo, avrebbero animato la queer theory, in particolare attraverso il po-
stulato di Judith Butler sulla natura costruita e performativa del gene-
re.1% La dissoluzione dei confini di genere informd non solo la modalita
con cui la poetessa si rivolgeva a Werefkin, ma anche la sua stessa auto-
rappresentazione letteraria. Lasker-Schiuler usava infatti firmarsi con il
proprio alter ego «Il principe di Tebe», nelle cui spoglie si raffigurava an-
che nei suoi autoritratti. >rig.p.6 L'impulso a eludere le norme sociali tro-
vO espressione lirica nella poesia Fuga dal mondo (Weltflucht): «Io nell'im-
menso voglio / tornare ame, /[...] per fuggire / verso di me!»** Nemmeno
Werefkin si sentiva vincolata a soddisfare le aspettative della societa,
poiché quest’ultima, a detta sua, non le aveva mai offerto nulla. A diffe-
renza di molte contemporanee, l'artista percepiva come degradanti le
convenzioni sociali legate alla rappresentazione del femminile, come la
consuetudine di esibire le donne ai balli alla stregua di meri oggetti.*2 Piu
tardi, formuld la propria identita in termini ancora piu radicali: «kNon sono
uomo, non sono donna, sono io.»*3 Una dichiarazione che manifesta in
modo inequivocabile un’autoconsapevolezza non binaria e transgenere,
non limitata alla sola sfera artistica.

Sorprende che la questione delle relazioni di genere, per quanto
evidente, sia rimasta ai margini della ricerca del secondo dopoguerra.
E mancato, finora, Uinteresse per un’analisi critica fondata sulle fonti
di biografie complesse e stratificate; al contrario, i percorsi esistenziali
sono stati appiattiti su modelli interpretativi convenzionali. Emblemati-
co eilcaso dello storico dell’arte Johannes Eichner, secondo compagno
di Gabriele Minter, che ne ridusse la figura a «creatura di natura», rical-
cando lo stereotipo di una creativita femminile puramente intuitiva.** Un
cliché, questo, smentito con forza non appena si indaghi il rigore delle
sue strategie formali ed estetiche, la centralita metodologica dei dise-
gni preparatori e la lucidita delle sue stesse riflessioni teoriche.®
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I singolari percorsi biografici di queste artiste testimoniano il
coraggio di scardinare i ruoli di genere precostituiti e le convenzioni del-
la morale borghese. Molte di loro scelsero la via della convivenza al di
fuori del matrimonio: € il caso di Minter e Vasilij Kandinskij, di Werefkin
e Alexej von Jawlensky, di Franck-Marc e Franz Marc, cosi come delle
altre coppie legate al movimento del Blaue Reiter: Jean-Bloé Niestlé e
Marguerite Legros, Heinrich Campendonk e Adda Deichmann.*¢ Il vissuto
di Franck-Marc — la cui relazione con Franz Marc fu inizialmente gravata
dai legami di quest’ultimo con le artiste Annette von Eckhard e Marie
Schnir, nonché dalla temporanea coabitazione con Helmuth Macke nel
1911 — fu costantemente scandito dai richiami all’'ordine della famiglia
d’origine, che la costringevano a fare ritorno a Berlino. Delaunay-Terk,
dal canto suo, prima delle nozze con Robert Delaunay aveva contratto
un matrimonio di convenienza con Wilhelm Uhde, gallerista e mecenate
delle avanguardie; un espediente che consenti all’artista di entrare in
possesso della propria dote e, contemporaneamente, offri a Uhde una
copertura sociale per la propria omosessualita. Non meno tormentata
fu U'unione di Lasker-Schiiler con il secondo marito, Herwarth Walden —
del quale fu lei stessa a forgiare lo pseudonimo d’arte — cosi come la
successiva, breve relazione con il poeta Gottfried Benn, di diciassette
anni piu giovane.t”

Questi legami anticonvenzionali, unitamente a una condotta
aperta e fluida nei confronti dell’identita di genere e dello stato di autri-
ce, si configurano come precoci manifestazioni di emancipazione fem-
minile. Muovendo da tali premesse, il presente progetto esamina le stra-
tegie che le singole artiste attive nella cerchia del Blaue Reiter seppero
mettere in atto per affermarsi nel sistema dell’arte, sebbene condiziona-
te dalle ostili norme sociali del tempo.

Cosmopolite — mobili —
inferconnesse

Le artiste del Blaue Reiter erano cosmopolite, caratterizzate
da un’accentuata mobilitd e da una profonda apertura internazionale:
Werefkin padroneggiava sette lingue (russo, inglese, francese, tedesco,
polacco, lituano e, in seguito, italiano), mentre Miinter ne parlava cinque,
avendo appreso il danese e lo svedese quando soggiornd in Scandinavia
durante il primo conflitto mondiale; Pohle, dal canto suo, trascorse gli
anni dell'infanzia in Italia. Bossi, nata a Pola sotto l'Impero austro-unga-
rico (odierna Croazia), si formo a Trieste, un crocevia culturale®® affine
per pluralismo a Vilnius e Lublino, citta dove Werefkin, pur provenendo
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Fig.3 Primo registro di adesione alla NKVM, redatto
a mano da Gabriele Miinter, 1909 — Gabriele
Mdinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

da un’aristocratica famiglia zarista, trascorse parte della giovinezza a
stretto contatto con le comunita locali.® Nel 1898, in seguito alla scom-
parsa dei genitori, Mlnter si imbarco con la sorella alla volta degli Stati
Uniti per un soggiorno biennale presso i parenti. Il padre, d’altronde, era
gia emigrato oltreoceano dalla Germania a seguito dei moti democratici
del marzo 1848; qui, guidato da istanze umanitarie, era stato sospettato
di collaborare con i movimenti abolizionisti del Nord, prima di fare rien-
tro in patria durante la Guerra di secessione.?° Queste esperienze tran-
sculturali concorsero in modo determinante a plasmare la straordinaria
tolleranza e l'apertura mentale delle artiste.?*

Le Blaue Reiterinnen compirono il proprio percorso formativo in
luoghi diversi, assimilando suggestioni nel corso di numerosi viaggi, fre-
quentando esposizioni e ritrovi intellettuali — come il celebre Café du
D6me a Parigi — e stringendo una fitta rete direlazioni. Una spiccata voca-
zione internazionale connotava la cerchia dei frequentatori del «salotto
rosa» di Werefkin; un contesto in cui, come rilevato dalla storica dell’arte
Sarah Lea, il dialogo si configurava come autentico processo creativo,
catalizzatore di scambi culturali e artistici.?? Al pari dei piu rinomati sa-
lotti parigini o viennesi, 'appartamento di Werefkin in Giselastral3e, nel
quartiere bohémien monacense di Schwabing, si impose negli anni che
precedettero il primo conflitto mondiale come cruciale spazio di con-
fronto per 'avanguardia artistica. In questa sede il dibattito sulle teorie
dell’arte assumeva un carattere programmaticamente interdisciplinare,
fecondando le istanze che avrebbero condotto, nel gennaio 1909, alla
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Fig.4 Natalia Goncharova, Il fumatore, 1911 — Materiale per 'almanacco Der Blaue Reiter,
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco Fig.5 Natalia Goncharova,
Lavaggio della biancheria, 1910 — Materiale per 'almanacco Der Blaue Reiter, Gabriele
Mdinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

fondazione della NKVM, tra i cui membri, oltre a Werefkin e Minter, figu-
ravano Bossi e la pittrice, scrittrice nonché mercante d’arte Johanna
Kanoldt, sorella di Alexander Kanoldt,?® che assunse il ruolo di tesorie-
ra. »rig.3 Tra il 1909 e il 1911 la NKVM promosse con cadenza annuale
una rassegna espositiva presso la galleria Thannhauser di Monaco.?* 1l
progressivo inasprirsi delle tensioni tra la fazione progressista e l'ala
piu moderata dell’associazione sfocio, alla fine del 1914, in un aperto
dissidio circa l'opportunita di invitare artisti internazionali, pratica gia
felicemente sperimentata in occasione della seconda mostra. In vista
della terzarassegna espositiva, diversi membri si opposero fermamente
alla partecipazione del pittore statunitense Albert Bloch e di Elisabeth
Epstein.?® Il punto di rottura definitivo si consumo con il celebre rifiuto
della tela Composizione V di Kandinskij, un episodio che determino l'im-
mediata fuoriuscita dello stesso Kandinskij, di Marc, Miinter e Alfred
Kubin. In concomitanza con la terza mostra della NKVM, la galleria
Thannhauser ospito la storica prima mostra della redazione di Der Blaue
Reiter (Erste Ausstellung der Redaktion Der Blaue Reiter). All'interno del per-
corso espositivo, la figura di Epstein affianco quella di Minter non solo
come espositrice, ma anche nel cruciale ruolo di mediatrice e fulcro
della rete di contatti del gruppo: fu proprio la sua intermediazione a ga-
rantire la presenza di Robert Delaunay, segnando cosi il coinvolgimento
di uno degli esponenti piu progressisti dell’avanguardia francese.?¢ La
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seconda mostra del gruppo — Zweite Ausstellung der Redaktion Der Blaue
Reiter. Schwarz-Weiss —, specificamente dedicata alla produzione su carta,
vide la partecipazione delle artiste Franck-Marc, Goncharova e Minter.
Il titolo della prima esposizione si legava programmaticamente all’ambi-
zioso progetto dell’almanacco, l'annuario teorico curato da Kandinskij
e Marc e concepito per legittimare il Blaue Reiter come espressione
di una creazione artistica universale, transepocale e interdisciplinare.?”
Del comitato di redazione facevano parte Erdmann-Macke, Franck-Marc
e Minter, le quali gestirono i rapporti epistolari con gallerie, musei e
colleghi dei due sessi, finalizzati in particolare al reperimento dei mate-
riali iconografici per le centoquarantuno illustrazioni del volume. Dalla
prima bozza dell’'indice emerge che l'apparato iconografico doveva ini-
zialmente includere anche opere della stessa Epstein, di Jawlensky e
di Werefkin.?® Tali opzioni furono tuttavia presto scartate, una scelta da
leggere alla luce di un orientamento editoriale che, privilegiando ope-
re di epoche e culture diverse, fini per concedere uno spazio esiguo
all’arte contemporanea, persino a quella prodotta all’interno del gruppo
stesso. Di Miinter vennero cosi riprodotti due dipinti, »Figg. pp.129 in alto, 138
inalto mentre di Goncharova fu inserito il disegno Vendemmia. ->Fig.p.234
Risulta tuttavia inedito il fatto che il comitato di redazione avesse a di-
sposizione la documentazione fotografica di almeno altri quattro dipinti
di Goncharova: Il fumatore (1911), »Fig.4 Contadini che raccolgono le mele
(1911), Lavaggio della biancheria (1910), »Fig.5 € una tela recante sul verso
della riproduzione il titolo Primavera in campagna (1910).2°

Come ai colleghi uomini, l'adesione ad associazioni e raggrup-
pamenti garanti alle artiste il duplice vantaggio di una piu ampia visibilita
e di piu concrete prospettive di mercato, perseguite attraverso progetti
espositivi e editoriali condivisi. Tuttavia, sebbene le neonate compagi-
ni moderniste — come la NKVM — riconoscessero loro una sostanziale
uguaglianza giuridica, l'affermazione e il pieno riconoscimento del loro
status professionale rimanevano subordinati al superamento di radicali
barriere sociali e di genere.®® In questo panorama, le esponenti del
Blaue Reiter si distinsero per una militanza espositiva eccezionalmente
assidua rispetto ai canoni dell’epoca. Emblematico ¢ il caso di Minter
che, con un corpus di quarantotto opere presentate complessivamente
nelle rassegne della NKVM e del Blaue Reiter, registro la massima pre-
senza numerica tra tutti i partecipanti.3! L'attivita espositiva di questo
nucleo di artiste paleso, sin dagli esordi, una significativa proiezione
internazionale. Le mostre si configurarono non soltanto come spazi di
pura esposizione, bensi come feconde zone di contatto, all’interno delle
quali si consolidavano reti relazionali e si condensavano istanze esteti-
che. Gia nel 1906 la partecipazione di alcune di queste artiste a Parigi al
Salon d’Automne e al Salon des Indépendants sanci il loro inserimento
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nei circuiti nevralgici dell’avanguardia europea.3? La dimensione trans-
nazionale del loro operato si estese fino ai territori dell'Impero russo.
Grazie alla fitta rete di contatti del Blaue Reiter, Miinter e Werefkin espo-
sero al flanco di Goncharova nella cornice del Salon Izdebskij parallela-
mente, Bossi e la stessa Miinter presero parte alle mostre del Bubnovyj
Valet (Fante di Quadri), collettivo dell’avanguardia moscovita co-fondato
da Goncharova. La successiva inclusione di alcune di queste artiste in
grandi manifestazioni di riferimento tipo l'Erster Deutscher Herbstsalon
(Primo Salone d’Autunno Tedesco)3 ne consolido definitivamente il po-
sizionamento nel canone dell’avanguardia internazionale.

Spazi dellimmagine
come spazi di conflitto

Il corpus pittorico delle artiste del Blaue Reiter spazia attraver-
so una vasta pluralita di generi e registri iconografici: paesaggi, ritratti e
autoritratti, scene d’'interno e nature morte, dinamiche sociali e rituali
urbani della modernita, tra circhi, sale da ballo, caffe e teatri d’opera.
Questioni nevralgiche quali l'identita, la maternita, l'infanzia, la dimen-
sione del lavoro costituiscono solo alcuni dei nuclei tematici attorno a
cui si articola la loro produzione. La presente selezione di motivi non
intende operare una fallace categorizzazione in chiave di specifico fem-
minile; mira, invece, a evidenziare come tali soggetti si configurino come
spazi discorsivi di negoziazione sociale, identitaria e storico-artistica.
Attraverso la rielaborazione di determinati temi, le artiste hanno saputo
trasformare il dato figurativo in un campo di tensione visiva, scardinando
in modo sovversivo i modelli normativi e i ruoli di genere dell’epoca.

Baignade di Goncharova -»rig.p.238 offre un caso esemplare di
scardinamento della storica dialettica fra soggetto e oggetto della rap-
presentazione. L'artista opera un radicale cambio di prospettiva, scuo-
tendoiregimivisivi consolidati e le tradizionali asimmetrie di genere che
hanno strutturato la storia dell’arte. Se per secoli il corpo femminile &
stato codificato come oggetto passivo dello sguardo maschile — entro
una linea iconografica che unisce le ninfe e le dee rinascimentali, il tema
di Susanna e i vecchioni e le Grandi bagnanti di Cézanne (1894-1905) —
Goncharova nega questa eredita ponendo al centro della tela dei corpi
maschili. Un'operazione ancora pil eversiva se contestualizzata all’inizio
del Novecento, quando l'accesso allo studio del nudo maschile dal vero
era precluso alle donne per ragioni di decoro sociale.3* Nel ribaltamento
dello «sguardo maschile», la tela rivendica una stringente urgenza criti-
ca, muovendosi tra militanza sociale e ridefinizione della storia dell’arte.

26



Melanie Vietmeier
Le Amazzoni del Blaue Reiter — Visibili — consapevoli — strategiche

Anche la figura dormiente di Pohle si sottrae alle convenzioni. »Fig.p.279
Il corpo nudo non & qui subordinato a uno sguardo voyeuristico: gli arti
si flettono a schermarlo dall’'osservatore, mentre la figura appare inte-
ramente consegnata al sonno, rapita in una dimensione onirica. Con la
gouache Artisti, »Fig.p.104, anche Werefkin scardina sovversivamente i co-
dici rappresentativi della tradizione. Se da un lato Edgar Degas rinnova
l'iconografia delle ballerine cogliendole «dietro le quinte», tra sessioni di
prova e posture insolite, la sua transizione formale non emancipa la figu-
ra femminile dalla costruzione di uno sguardo erotizzante. Al contrario,
le artiste di Werefkin rivendicano una prospettiva profondamente uma-
na, restituendo corpi svincolati da qualsiasi ideale di bellezza coevo.
Ulteriori arene visive di confronto con le convenzioni e le aspet-
tative sociali furono i temi della maternita e dell’'universo infantile che —
come evidenziato da Dorothy Price — all'inizio del Novecento si confi-
gurarono come veri e propri «spazi di conflitto»3s nella produzione delle
artiste. Nel tardo Ottocento il discorso pubblico europeo idealizzava la
figura materna come fulcro stabilizzante dell’'ordine sociale.®® In parti-
colare, nell'Impero guglielmino il ruolo della donna era ridotto ai tre tra-
dizionali capisaldi «kbambini, cucina, chiesa». Le lavoratrici — e le artiste
in primo luogo — venivano pertanto percepite come una minaccia per
'assetto sociale e nazionale, in quanto sovvertitrici dei ruoli di genere
convenzionali. Le disuguaglianze strutturali entrarono gradualmente nel
dibattito sociopolitico a cavallo del secolo. Un contributo fondamentale
al movimento emancipatorio europeo giunse dallo studio di Elisabeth
Gnauck-Kuhne Die deutsche Frau um die Jahrhundertwende (1904), che de-
nunciava apertamente la marginalizzazione giuridica, politica ed eco-
nomica delle donne.3” Anche Lasker-Schiiler, che per indigenza arrivd
a partorire il figlio illegittimo Paul in un parto dimostrativo a fini didat-
tici, fu costantemente tormentata da gravi ristrettezze economiche.®®
Allo stesso modo, Epstein dovette provvedere in larga misura da sola
al proprio sostentamento. Il figlio, che dopo la separazione dei genitori
era inizialmente rimasto con il padre, si trasferi con lei in Svizzera allo
scoppio del primo conflitto mondiale. Nel saggio Einige Gedanken liber
Bildentstehung, pubblicato sulla rivista «Der Sturm», Epstein affronta sul
piano teorico i nodi del divenire esistenziale e artistico, assimilando a
una gravidanza il processo creativo in cui lo spirito plastico conduce
l'opera alla sua piena espressione.®® Sebbene altre esponenti del Blaue
Reiter non ebbero figli, tutte si trovarono a scontrarsi con i dettami del-
la societa, rielaborandoli criticamente. Nel dipinto di Miinter Bambola,
gatto, bambina »rig.6 — soggetto replicato in piu varianti —, la bambola
appare abbandonata con noncuranza. Attraverso questa metafora visi-
va, la piccola «mamman rigetta il proprio ruolo e le responsabilita sociali
imposte, sotto lo sguardo apparentemente censorio di un gatto bianco.
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Al pari di Minter, anche Franck-Marc si dedico intensamente al
mondo infantile. Sebbene tale scelta tematica sia stata spesso interpre-
tata come il riflesso di un desiderio di genitorialita irrealizzato, essa si
inscrive anzitutto nell'interesse del movimento del Blaue Reiter verso
la figura del fanciullo, intesa come ideale programmatico di autenticita
e primitivismo.?° Tra il 1908 e il 1914 circa, Minter e Kandinskij riuniro-
no una vasta collezione di disegni infantili; parallelamente, anche figu-
re come Jawlensky, Klee e Macke condussero una profonda riflessione
sull’arte dei bambini, traendone suggestioni sia contenutistiche sia for-
mali. Nel dipinto In camera, +Fig. p.131 Minter inserisce i lavori della nipote
Friedel Schroeter secondo il dispositivo del quadro nel quadro. Altre
opere coeve come In ascolto, »Fig.p.49 Ferrovia a Murnau di Kandinskij e
Paesaggio a Murnau di Jawlensky — tutte risalenti al 1909 — testimonia-
no il serrato confronto con i codici espressivi dell’arte infantile, evidenti
nella radicale sintesi formale, nella bidimensionalita della stesura e
nell’adozione di prospettive inedite.

All’alba del Novecento la figura del fanciullo assurge a simbolo
di speranza nel futuro. Un vivo interesse specialistico & testimoniato
dalla fioritura di pubblicazioni scientifiche dell’epoca: da Il secolo del
bambino di Ellen Key#! agli scritti riformatori di Maria Montessori, fino alle
ricerche di Sigmund Freud sulla psicologia dello sviluppo. Anche il mo-
vimento giovanile emerso nel primo trentennio del secolo — pur nel suo
progressivo scivolamento verso derive ideologiche e nazionaliste — si
innesta sul solco della pedagogia progressista e della Lebensreform (ri-
forma della vita). In questo scenario, i Kinderbilder — quadretti per bam-
bini — di Franck-Marc -+Fig.7, >Figg. pp.156,157 rivelano un’acuta sensibilita
psicologica e un profondo afflato critico-sociale, non privi di una sottile
ironia. Le figure di giocattoli, animate secondo i dettami dell’animismo
infantile di Jean Piaget,*? scardinano le gerarchie precostituite e sov-
vertono l'ordine sociale, come nell'immagine delle pecore che danzano
intorno al pastore caduto. »rig.p.154 L'inclusione di queste e altre goua-
che della serie dei Kinderbilder nella seconda mostra della redazione del
Blaue Reiter, nel 1912, suggella l'alta considerazione che l'intero sodali-
zio artistico nutriva per una tematica cosi densa, polisemica e ricca di
implicazioni simboliche.

Mentre la costellazione artistica del Blaue Reiter, senza distin-
zioni di genere, si volgeva all’'universo infantile, il nucleo tematico del
lavoro e delle realta sociali — declinato specificamente attraverso la len-
te delle questioni di genere — trova una collocazione d’elezione nella
produzione di Minter, Pohle e Werefkin. Pur provenendo da una fami-
glia aristocratica e godendo di una condizione privilegiata, quest’ultima
elegge a soggetto della propriaindagine l'universo operaio: le silhouette
ripiegate delle sue figure si fanno cosi interpreti del lavoro di fabbrica
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Fig.6 Gabriele Miinter, Bambola, gatto, bambina, 1930 — [Cat.152]
Fig.7 Maria Franck-Marc, Orsi in gabbia, 1908 ca. — [Cat.31]
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Fig.8 Gabriele Miinter, Donna di Murnau (ritratto di
Rosalia LeiB), 1909 — [Cat.109] Fig.9 Marianne von
Werefkin, Ritratto di Rosalia Leil3, 1909 — [Cat. 193]

nell’era dell’industrializzazione, restituendone i turni serrati e l'alienante
monotonia della ripetizione quotidiana. Questa sensibilita critico-so-
ciale affonda indubbiamente le radici nella sua formazione, legata alla
tradizione pittorica russa dei Peredvizniki (Ambulanti) e agli studi con il
maestro del realismo Il'ja Repin.*3

In tale contesto, la rappresentazione delle donne lavoratrici nei
quadri di Werefkin assume una rilevanza particolare. All'interno del suo
corpus prototipico, questefigurericorrono spesso nelle vestidiinsegnanti
o governanti — come evidenziano Autunno — Scuola +Fig. p.100 € Pensionato
femminile »Fig.p.105 — 0ssia nelle rare professioni accessibili alle donne
nubili di estrazione borghese, garantendo loro emancipazione econo-
mica e autonomia finanziaria. Parallelamente, Werefkin elegge a tema i
lavori piu gravosi, come il lavaggio della biancheria. »Fig.p.41 Gli oggetti
effigiati subiscono un processo di quasi totale assimilazione, divenendo
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apparizioni spesso prive dei tratti somatici, solo lambite dal candore
dei fazzoletti da capo.** Questo lavoro, spesso non pagato,*® costitui-
sce d’altronde un motivo ricorrente anche nelle coeve raffigurazioni di
lavandaie di Goncharova -»Fig.5 0 nelle scene di lavoro campestre e di
mietitura. Il legame con la popolazione rurale, comune sia a Minter siaa
Werefkin, trova tangibile riscontro nei due ritratti dedicati a Rosalia LeiR,
figura autoctona di Murnau. »Frigg.8,9 Isolate su uno sfondo monocromo,
entrambe le artiste escludono lo spazio circostante a vantaggio di una
pittura bidimensionale e sintetica. Tuttavia, laddove Miinter connota il
soggetto in chiave senile attraverso l'espediente delle guance scavate e
'attributo iconografico del bastone, Werefkin le conferisce un’immedia-
ta pregnanza plastica mediante la postura, la fermezza dello sguardo e
una pennellata dinamica, atta a sublimare la forza d’animo e la risolutez-
za di un’esistenza segnata dalla fatica.
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Dopo il Blaue Reiter

Le artiste seguitarono a rivestire un ruolo di primo piano per il
Blaue Reiter anche ben oltre l'intensa stagione creativa che precedette
il primo conflitto mondiale. Esse agirono non solo in veste di croniste
del movimento, ma anche come custodi e amministratrici del lascito
dei rispettivi partner, orchestrando una mirata valorizzazione critica e
di mercato della produzione di questi ultimi, cosi come della propria. A
tal fine si mossero da protagoniste nello scacchiere dell’arte internazio-
nale, intessendo relazioni con gallerie e istituzioni museali. Soprattutto,
dinnanzi a ogni avversita, perseguirono con assoluta tenacia la propria
ricerca espressiva, prolungandone la parabola dalla Prima guerra mon-
diale fino alla loro morte.

Durante il primo conflitto mondiale, le artiste non interruppero
la propria attivita espositiva, proseguendola sia in Germania sia nei Pa-
esi d’esilio, dove si integrarono nei circuiti delle locali avanguardie. Nel
1915 Minter scelse di ritirarsi per un quinquennio in Scandinavia, stabi-
lendosi tra Svezia e Danimarca, nazioni la cui neutralita garantiva un di-
stacco formale dal conflitto. A Stoccolma entro in contatto con la loca-
le avanguardia;® il sodalizio intellettuale con Isaac Griinewald e Sigrid
Hjertén, in particolare, le forni inediti stimoli formali, orientandola verso
una strutturazione bidimensionale della composizione e un uso audace
e saturo del colore. L'intensa ricezione della sua opera in area scandina-
va fu favorita dalla mediazione critica e commerciale di Walden e di sua
moglie Nell, tramite i canali della galleria berlinese Der Sturm. Nel 1918
allesti a Copenaghen quella che fino ad allora era la sua piu imponente
monografica, una mostra che contava oltre cento dipinti. Parallelamente,
nel 1916, Lasker-Schiuler presento ottantacinque disegni al Museum
Folkwang, nell’lambito di una cruciale co-esposizione con Jacoba van
Heemskerk, esponente olandese dell’astrattismo spirituale. Marianne
von Werefkin, di contro, era emigrata in Svizzera insieme a Jawlensky sin
dallo scoppio delle ostilita. A Zurigo l'artista coltivd assidue frequenta-
zioni con il nucleo d’avanguardia del Cabaret Voltaire e con Claire Goll,
giornalista e scrittrice impegnata sul fronte del pacifismo. Stabilitasi
infine ad Ascona, si inseri attivamente nel circuito della colonia etero-
dossa di artisti, letterati e teorici della Lebensreform gravitante intorno al
Monte Verita.

Anche a seguito dello scioglimento del Blaue Reiter le artiste
proseguirono un’intensa ricerca attorno alle correnti coeve e alle nuove
tecniche espressive. Se da un lato Franck-Marc si accosto alla tessitura
presso il Bauhaus, dall’altro Epstein e Miinter mutuarono i codici formalli
della Nuova Oggettivita. Sul finire degli anni Venti Minter frequento la
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Fig.10 Gabriele Miinter, La poetessa E. K.
[Eleonora Kalkowska], 1926/1927 ca. — [Cat. 142]

scuola di pittura di Arthur Segal a Berlino e divenne assidua frequenta-
trice del Romanische Café, dove, oltre alla poetessa polacco-tedesca
EleonoraKalkowska »Fig. 10 e alla pittrice Lou Albert-Lasard, ebbe modo di
incontrare Sylvia von Harden. »Fig.1In un disegno a matita, tracciato con
poche e incisive linee, ci restituisce l'effigie della giornalista e scrittrice:
il look alla garconne ne fa 'emblema della Nuova Donna, figura emanci-
pata della Repubblica di Weimar. La rete relazionale di Minter includeva
inoltre Hanna Stirnemann, »Fig.11 figura pionieristica e avanguardia di un
nuovo profilo professionale: fu lei, infatti, la prima direttrice di un’istitu-
zione museale pubblica durante la Repubblica di Weimar, alla guida sia
del Museo Civico di Jena, sia del progressista Jenaer Kunstverein.4”
Durante il nazionalsocialismo numerose artiste si volsero a
tematiche apparentemente neutrali sotto il profilo politico, quali la pit-
tura floreale e il paesaggio, per poi tornare a esplorare nuovi orizzon-
ti espressivi nel secondo dopoguerra. E il caso di figure come Epstein,
Franck-Marc e Minter, capaci di attivare una temporanea linea di dia-
logo con le coeve tendenze dell’astrazione. Sebbene alla meta degli
anni Trenta si registrassero ancora sporadiche mostre a loro dedicate,
la morsa della persecuzione fini per stringersi anche attorno a queste
autrici, colpite sia per ragioni confessionali o di discendenza, siain quan-
to interpreti dei linguaggi d’avanguardia. Delaunay-Terk, a causa delle
origini ebraiche, visse sotto la costante minaccia dell’arresto, costretta
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Fig.11 Gabriele Minter,
Hanna Stirnemann, 1934 — [Cat. 156]

a continui mutamenti di domicilio. Per i medesimi motivi, Lasker-Schiler
nel 1933 scelse la via dell’esilio, riparando dapprima in Svizzera e suc-
cessivamente a Gerusalemme; solo dai depositi della Nationalgalerie di
Berlino le vennero requisite circa cento opere, marchiate con l'infamia
di «arte degenerata»,*® mentre il regime confiscd almeno due lavori di
Pohle da collezioni museali. Miinter non fu direttamente toccata dai se-
guestri dell’operazione Entartete Kunst (Arte Degenerata) poiché la sua
produzione non figurava ancora all’epoca nelle raccolte pubbliche te-
desche. Ciononostante, la sua partecipazione a una collettiva presso il
Kunstverein di Monaco nel 1937 suscitd i violenti strali del ministro di
Stato Adolf Wagner. Fu proprio a seguito della visita alla mostra Entartete
Kunst — allestita a Monaco in aperto contrasto con la GrofRe Deutsche
Kunstausstellung, rassegna ufficiale della propaganda di regime — che
Miinter scelse di occultare i propri dipinti e le tele superstiti del movi-
mento del Blaue Reiter nella sua casa di Murnau, sottraendo cosi un pa-
trimonio cruciale a una quasi certa opera di confisca e distruzione.
Anche nel secondo dopoguerra le artiste seguitarono a rivendi-
care visibilita in un sistema dell’arte strutturalmente androcentrico. Nel
1949, 'Haus der Kunst di Monaco ospitd una retrospettiva dedicata al
Blaue Reiter che — concepita nel quadro delle istanze di risarcimento
storico-culturale verso gli autori diffamati dal nazionalsocialismo come

34



Melanie Vietmeier
Le Amazzoni del Blaue Reiter — Visibili — consapevoli — strategiche

«degenerati» — impresse una spinta decisiva alla canonizzazione del
movimento.#® Tuttavia, malgrado la presenza in mostra di Bossi, Miinter
e Werefkin,® negli anni successivi la loro produzione fu via via posta in
ombra rispetto a quella dei colleghi. Cio si spiega tenendo conto della
centralita assunta dall’astrazione nel panorama europeo e statunitense
del dopoguerra, in quanto fulcro della liberta individuale e antitesi ai lin-
guaggi visivi asserviti alle ideologie dei regimi totalitari. Nel quadro ide-
ologico della guerra fredda, il blocco occidentale strumentalizzd l'arte
astratta in chiave geopolitica, elevandola a emblema di apertura intellet-
tuale e di superiorita delle democrazie liberali sul realismo socialista di
matrice sovietica. Il radicamento delle artiste del Blaue Reiter nell’alveo
della pittura figurativa costitui quindi un ulteriore ostacolo al loro pieno
accreditamento istituzionale. Ciononostante, non mancarono tappe si-
gnificative: nel 1950 Miinter partecipd alla Biennale di Venezia — dove gia
nel 1920 erano state esposte opere di Werefkin e, nel 1930 e nel 1935, in
pieno fascismo, i lavori di Bossi — e nel 1955 fu inclusa tra le cinque arti-
ste della prima edizione di documenta a Kassel. Malgrado il fondamen-
tale lavoro di scavo avviato negli anni Novanta da alcune rare mostre
monografiche,®! una ricezione maggiore si € avuta solo recentemente. Il
nostro progetto espositivo e il suo catalogo intendono valorizzare — alla
luce dei ruoli di genere socialmente costruiti, delle dinamiche di auto-
percezione e delle proiezioni identitarie eterodirette — le tante funzioni
delle protagoniste del Blaue Reiter: costruttrici di reti, mecenati, teori-
che, manager e pioniere di una nuova arte.

1 Einstein 1931, p.192. Nella prima e nella seconda edizione
(1926 e 1928) gli artisti non erano ancora raggruppati sotto l'egida del
Blaue Reiter, ma presentati singolarmente. Paula Modersohn-Becker
era 'unica figura femminile storicamente riconosciuta.

2 Al pari del concetto stesso di «gruppo di artisti», anche la
focalizzazione su Klee — i cui effetti orientano tuttora la fortuna critica —
risulta riduttiva: benché Klee godesse di uno statuto d’eccezione
all'interno del Blaue Reiter, Einstein gli riconosceva una centralita asso-
luta, esprimendo un giudizio assolutamente positivo sulla sua opera,
mentre guardava con maggiore rigore critico a Marc e, in special modo,
a Kandinskij.

3 Per un approfondimento cfr. Miihling 2021a.

4 Un punto di svolta fondamentale € costituito dalla mostra
Women Artists: 1550-1950, curata nel 1976 da Ann Sutherland Harris e
Linda Nochlin a Los Angeles, un’esposizione iscritta nel contesto del
nascente movimento artistico femminista (Cat. mostra Los Angeles etal.
1976). L'opera di Gabriele Miinter & stata da ultimo oggetto di un’ampia
retrospettiva nel 2025/2026 presso il Guggenheim Museum di New York
(Cat.mostra New York 2025).

5 Else Lasker-Schiiler a Marianne von Werefkin, 1913, collezione
privata, riprodotto in Fathke 2001, p.185.
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6 Le grafie dei nomi delle artiste variano nelle diverse pubblica-
zioni. Si & preferito adottare prevalentemente le denominazioni con cui
sono note oggi, fermo restando che ogni autore o autrice del presente
volume ha mantenuto piena liberta di scelta. Il Lenbachhaus si riferisce
a Maria Franck-Marc con questo nome in quanto, pur non essendo
ancora legalmente sposata, nel 1911 ella espose con il Blaue Reiter
con tale nome; Sonia Delaunay-Terk scelse invece il doppio cognome
durante la prima fase espositiva congiunta con Robert Delaunay.

Cfr.in merito il saggio di Waleria Dorogova in questo catalogo.

7 «Hochverehrte Prinzessin, vieladeliger, wildes Junge, slite
Malerin, wann darf ich kommen — ich trdume von der StiBigkeit
Ihrer Bilder. (Der Prinz von Theben) Else Lasker-Schiiler (Des Blauen
Reiterin Freundin)», Else Lasker-Schiiler a Marianne von Werefkin, 1913,
collezione privata, riprodotto in Fathke 2001, p.185.

8 Lasker-Schiiler/Kemp 1977, p.223.

9 Ibid., p.224.

10 Butler 1990, pp.68-73 (trad. it., pp.96-114); cfr. Price 2016, p. 95.

11 «Ich will in das Grenzenlose / Zu mir zurlick, /[..]Um
zu entfliehn / Meinwarts!» (traduzione italiana di Maura del Serra).
Cfr.Lasker-Schiler/Kemp 1977, p. 49. Cfr.anche Schlicht 2023, pp.76 sg.

12 Lettera di Marianne von Werefkin al padre, 10 agosto 1888,
cit. in Malycheva 2016, p.71.

13 Weiler 1960, p.50.

14 Johannes Eichner cita Kandinsky, il quale avrebbe detto a
Miinter: «Come allieva sei senza speranza — non ti si pud insegnare
nulla». Tale affermazione rifletteva, in realta, 'alto valore attribuito
dal movimento del Blaue Reiter agli artisti e alle artiste autodidatti,
la cui attivita creativa si sviluppava in modo spontaneo, al riparo dai
«condizionamenti» accademici. Kandinsky avrebbe infatti proseguito:
«Possiedi gia tutto per natura» (Eichner 1957, p. 38).

15 Anche la lettura acritica delle cosiddette «lettere di maldi-
cenze» intercorse fra Erdmann-Macke e Franck-Marc ha alimentato
un'immagine distorta di Miinter, apparentemente suffragata dai ritratti
fotografici della pittrice, benché l'atteggiamento severo nelle pose
rispondesse a una prassi fotografica dell’epoca, imposta dai lunghi
tempi di esposizione. Tale distorsione interpretativa si riscontrain
numerosi storici e numerose storiche dell’arte, nonché nella dettagliata
biografia di Gisela Kleine (Kleine 1994).

16 Marc e Franck-Marc, Niestlé e Legros, cosi come Campendonk
e Deichmann si sposarono solo nel 1913.

17 Varicordato inoltre che Meerson, prima del suo matrimonio
con Heinz Pringsheim, fu legata a Henri Matisse, di cui era modella
(Cat.mostra Murnau 2025); e che Goncharova e Michail Larionov si
sposarono solo nel 1955.

18 «Questa citta decisamente internazionale era abitata da croati,
greci, armeni, levantini e britannici, che parlavano tutti lingue madri
diverse» (Rocca 2016, p.144).

19 Per un approfondimento cfr. Surgailiene-Lauckaité 2016, p. 81.

20 Miinter lo racconta durante un’intervista concessa a Edouard
Roditi; cfr. Roditi 1960, p.152.

21 Nonostante i frequenti sodalizi tra artiste conterranee — come
nel caso del legame tra Epstein e Delaunay-Terk — la prima rigettava
fermamente ogni categorizzazione su base nazionale. In una lettera a
Kandinskij, con riferimento alla progettata partecipazione a un’espo-
sizione sulla «<nuova arte tedesca a Parigi», esprimeva perplessita nei
confronti di «una simile organizzazione nazionalistica delle mostre»
(Elisabeth Epstein a Vasilij Kandinskij, 30 marzo 1914; originale in russo;
Gabriele Minter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco).

22 Lea 2022, p.108.

23 Hoberg/Hoffmeister/Meilner 1999, p. 28; per approfondire la
figura di Johanna Kanoldt, cfr. Hellwig/Schiimmer 2023.
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24 Alla prima mostra della NKVM parteciparono Bossi, Dresler,
Miinter, Pohle e Werefkin, alla seconda Bossi, Miinter e Werefkin,
mentre alla terza soltanto Bossi e Werefkin.

25 Hoberg 2021, p.164.

26 Su Sonia Delaunay-Terk ed Elisabeth Epstein cfr. i saggi
presenti in questo catalogo.

27 Per un approfondimento cfr. Hoberg/Miihling 2021a.

28 Cfr.Hoberg/Mihling 2021b, p.267.

29 Le riproduzioni sono conservate nell’lampia raccolta di
materiale per 'almanacco della Gabriele Miinter- und Johannes
Eichner-Stiftung. Il fumatore (101 x 80 cm), Contadini che raccolgono le
mele (104 x 97 cm) e Lavaggio della biancheria (105 x 117 cm) si trovano
alla Galleria Statale Tret’jakov di Mosca; la tela Primavera in campagna
(nota anche come Primavera nel villaggio), appartiene alla Collezione
Petr Aven.

30 Per un approfondimento cfr. Malycheva/Wiinsche 2016b, p. 2.

31 Kandinskij, nelle stesse rassegne, espose trentatré opere.

32 Goncharova espose al Salon d’Automne nel 1906, mentre
Epstein partecipd con sue opere almeno nel 1906, nel 1907 e nel 1911,
quanto a Meerson, espose nel 1906, nel 1909, nel 1910, nel 1911 e nel
1912, mentre Minter fu presente nel 1907, nel 1908, nel 1909 e nel 1910.

33 Sipensia Delaunay-Terk, Epstein, Goncharova, Miinter e
Werefkin.

34 Cfr.Parton 2010, pp.115 sg.

35 Price 2022, p.20.

36 Durante il nazionalsocialismo tale modello materno subi
una radicalizzazione, finalizzata alla strumentalizzazione sistematica
della figura materna per scopi ideologici e di politica demografica.

37 Cfr.Price 2022, p.20.

38 Al parto presso la Konigliche Frauenklinik di Berlino presen-
ziarono studenti di medicina. Negli anni successivi Lasker-Schiiler visse
ricorrenti difficolta finanziarie, dinamica comune a numerose madri
nubili dell’epoca. Risulta peraltro dubbio se 'autrice avrebbe potuto
legalmente esigere l'assegno di mantenimento: per gran parte del
XX secolo, infatti, una quota significativa di padri eluse tali obblighi,
nonostante la normativa vigente. Cfr. Buske 2004, pp. 37, 109-114.

39 Epstein 1912. Sul tema del rapporto fra creativita e maternita
€ attualmente in corso, presso la Leuphana Universitat Liineburg, il
progetto di ricerca di Jordan Troeller dal titolo «The M/Other Project:
Creativity, Procreation, and Contemporary Art». Cfr.anche Troeller 2022.

40 Cfr.l'approfondita analisi di Miihling 2021b.

41 Pubblicato in traduzione tedesca nel 1902.

42 Secondo lo psicologo svizzero Jean Piaget, 'animismo costi-
tuisce una fase dello sviluppo cognitivo infantile caratterizzata dall’at-
tribuzione di intenzionalita e stati d’animo a oggetti inanimati. Cfr. Jean
Piaget, La rappresentazione del mondo nel fanciullo, trad. it., Torino 1969.

43 Per un approfondimento cfr. Cat. mostra Monaco/Wiesbaden/
Ascona 2019.

44 Cfr.Lanfermann 20186, p. 20.

45 Cfr.Chicago/Lucie-Smith 1999, pp.68 sg.

46 Vierano entrati in contatto anche Jawlensky e Werefkin, i quali
esposero a Malmo (Baltiska Utstallnigen, 15 maggio-14 ottobre 1914).

47 Kopnick/Stamm 2024.

48 Janda/Grabowski 1992, pp.140-144.

49 Cat.mostra Monaco 1949. Sul ruolo di Delaunay-Terk
nel posizionamento strategico dell’'opera di Robert Delaunay,
cfr. il contributo di Waleria Dorogova in questo catalogo.

50 Cat.mostra Monaco 1949.

51 Cfr., tra gli altri, Cat. mostra Monaco/Francoforte 1992;

Cat. mostra Monaco 1995; Cat. mostra Murnau 2013; Cat. mostra Monaco/
Wiesbaden/Ascona 2019; Cat. mostra Murnau 2025; Fathke 1990.



«Resto al mio posto.
Non mi lascero cacciare.»'

Marianne von Werefkin

Fig.1 Marianne von Werefkin, Presso l‘aiuola, 1910/1914 ca. — [Cat.204]
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Presso l'aiuola, un dipinto di Marianne von Werefkin fino a oggi
poco noto e realizzato poco prima dello scoppio della Prima guerra
mondiale, »Fig.1 offre spunti di profonda riflessione nel contesto di una
rilettura critica delle figure femminili gravitanti attorno al Blaue Reiter.
Da un lato, l'opera illustra con estrema precisione il «ruolo secondario»
destinato alle donne all’inizio del XX secolo; dall’altro, rivela — secondo
una prospettiva attuale — come le artiste fossero pienamente consape-
voli del proprio contributo alla genesi della modernita, pur non potendo
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sottrarsi alla trama di norme sociali che ostacolavano le loro ambizioni.
Esse rimanevano quasi invisibili dietro i protagonisti maschili: cosi, in
primo piano presso l'aiuola che dail titolo al dipinto, composta da file or-
dinate di tulipani in piena fioritura, due uomini confabulano con le teste
massicce vicine l'una all’altra, come se stessero discutendo «tra loro»
di questioni di capitale importanza, mentre sullo sfondo una donna si
prende cura del parco, dedita letteralmente a un lavoro di «spazzatura».
In senso stretto, suggerisce Werefkin, € proprio la donna che lavora
sullo sfondo, quasi ignorata, a preparare il terreno fertile perché qual-
cosa possa sbocciare. Il suo contributo, tuttavia, rimane generalmente
inosservato. Gli alberi spogli disposti nel parco sembrano tracciare una
gerarchia: la distribuzione delle figure tra di essi rende evidente l'orga-
nizzazione del sistema — chiaramente dominato dagli uomini, con gradi
di visibilita diversi.

Werefkin fu una delle prime figure artistiche non solo a ricono-
scere il duro lavoro delle donne come paritario, ma anche a tematizzarlo
come un ciclo eterno e senza via d’uscita, in cui esse erano prigioniere.?
Ad esempio, nel cupo dipinto Ritorno a casa (1909) mostra donne che, la
seradopo una lunga giornata di lavoro, trascinano a casa pesanti sacchi
di biancheria umida, avendo inoltre «sulle spalle» anche il peso dei figli.
Il dipinto Lavandaie, »Fig.2 che a prima vista appare quasi vivace, sfiorail
cinismo, poiché le donne, recluse in giardino dietro una staccionata che
le sottrae allo sguardo esterno, non si limitano al faticoso lavaggio della
biancheria, eseguito senza lamenti, ma coltivano l'orto e accudiscono i
bambini. La giovane bionda ancora ignara, in piedi davanti alla porta sul-
la destra, sembra avere sotto gli occhi il destino che l'attende. Il dipinto,
che nel complesso appare leggero grazie ai colori vivaci, alla pennellata
sciolta e alla biancheria che sventola allegra, riflette nient’altro che la
dura e invisibile realta quotidiana delle donne all'inizio del secolo.

Ma come venivano percepite nel proprio ambiente artistico
queste figure, la cui importanza per l'evoluzione del Blaue Reiter &
stata spesso sottovalutata e che pure — come suggeriscono molte loro
opere — avevano colto con lucidita le strutture sociali oppressive a cui
tutte le donne erano soggette? O meglio, e piu precisamente: come si
vedevano e quali conclusioni trassero da questa analisi? Per affrontare
queste domande, sara presain esame una selezione diritratti e dipinti di
figura delle artiste Gabriele Miinter e Marianne von Werefkin.
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Fig.2 Marianne von Werefkin, Lavandaie, 1909 ca. — [Cat.197]

Marianne von Werefkin
nella «sala padronale»

Come e dove Werefkin si collocava all’interno di una scena arti-
stica dominata dagli uomini lo rivela il dipinto apparentemente dimesso
Al camino: l'artista vi si rappresenta sicura di sé, in primo piano, assu-
mendo inequivocabilmente il ruolo di figura principale. »Fig.p.96. In un
elegante salotto verde, arredato con due poltrone rosa antico e un ca-
mino dalle tonalita bianco-bluastre, mentre ritratti di avi in cornici do-
rate e un grande specchio ornano la parete, una donna seduta in primo
piano a sinistra introduce con un gesto «eloguente» della mano il tema
della conversazione. I due uomini in frac, posti in posizione piu arretra-
ta ai lati del camino, cercano di cogliere il pensiero che aleggia nella
stanza — quello a sinistra portando la mano alla bocca, quello a destra
all’'orecchio — ma cid che emerge in modo evidente & altro: la seconda
poltrona di fronte alla protagonista € vuota; manca un interlocutore o
un’interlocutrice alla sua altezza.® Cosi Werefkin ribaltava la prospetti-
va, offrendo alla societa del tempo un riflesso di se stessa: la signora
nella «sala padronale» non € pit un mero ornamento in un circolo di in-
tellettuali. Piuttosto, i due uomini agghindati disposti ai lati del camino
spento, con i due vasi rossi vuoti collocati simmetricamente e l'orologio
barocco al centro, sembrano avere ben poco da offrire a una conversa-
zione stimolante.*
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Fig.3 Il'ja Repin, Ritratto di Marianne von Werefkin,
1888 — [Cat. 219]

Il dipinto Al camino va dunque inteso come una critica sociale
e quindi anzitutto come un’immagine di portata universale. A un altro
livello interpretativo, la donna sulla poltrona rappresenta senza dubbio
'artista stessa. Del resto Werefkin, come & stato ampiamente riportato
dai suoi contemporanei, era colei che nel proprio «salotto rosa» a vo-
cazione interdisciplinare non solo proponeva i temi, ma dettava anche
il tono.® Gia in Russia aveva gestito un circolo di conversazione,® quindi
poco dopo il suo arrivo a Monaco, nel 1897, fondo 'evanescente «Con-
fraternita di San Luca»,” e dal 1902/1903 circa, in Giselastrafte 23, animo
un cenacolo di discussione interdisciplinare aperto a chiunque fosse in-
teressato. «In questo mondo [la scena artistica progressista e anti-acca-
demica), al quale appartenevano peraltro artisti di grande valore come
Franz Marc, caduto nel primo anno di guerra, il salotto della baronessa
Werefkin costituiva un punto di riferimento. [...] Il centro, per cosi dire la
fonte da cui si irradiavano onde cariche di energia quasi palpabili, era
la baronessa. Questa donna dalla corporatura minuta, con grandi occhi
scuri, labbra rosse e carnose e la mano sinistra deformata a seguito di
un incidente di caccia, »Ffig.3 dominava non solo la conversazione, ma
tutto 'ambiente.»®

E proprio come si legge in questo passo frequentemente
citato dalle memorie di Gustav Pauli, l'ex direttore della Kunsthalle di
Amburgo, cosi si presenta anche nell’Autoritratto I, realizzato intorno al
1910, esattamente nel periodo compreso tra la fondazione della Neue
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Kinstlervereinigung Minchen (NKVM — Nuova Associazione degli Artisti
di Monaco) e quella del Blaue Reiter: estremamente vigile, straordinaria-
mente eretta e decisamente misteriosa. »Fig.p.94 Ma c’'é di piu: 'artista
esprime attraverso i mezzi pittorici non solo la propria forte personalita,
ma anche il proprio contributo all’affermazione dell’espressionismo in
Germania. I suoi occhi rossi, ardenti come braci, raccontano in modo in-
cantatorio e ammaliante di un’ispirazione vibrante e inafferrabile. Trafig-
gono chi guarda in modo diretto e ipnotico — allora come oggi. Chiunque
le si trovi di fronte & costretto a prendere posizione. La ricerca di com-
promessi — o, per meglio dire, 'adagiarsi sull’esistente — non era nelle
corde di Werefkin, come attesta con estrema eloquenza il suo ritratto
psicologico. Il suo modo di agire risiede piuttosto nel costante attrito,
nella provocazione e nella volonta di scuotere profondamente coloro
chelacircondano. La suavitalita travolgente e la sua energia furono testi-
moniate non solo da Elisabeth Erdmann-Macke,® ma anche da Gabriele
Miinter, la quale riferi a Vasilij Kandinskij di un incontro fortuito avvenuto
a Monaco: «Mentre alle 7.00 aspettavo il tram a Odeonsplatz, & arrivata
Marianne. Aveva un sacco di novita: “E arrivato Wittenstein!! La signora
Echter ha avuto una bambina, sta arrivando la sorella di Sacharoff, & sta-
to qui un nuovo russo che voleva iscriversi alla scuola di Jawl!” Voleva
che andassi subito con lei, € stata molto carina, come sempre —ma io le
ho detto che per oggi ero troppo stanca[...] Aveva un cappello nuovo in
un sacchetto e altri pacchi».1®

Favorire incontri e preparare, attraverso un dialogo creativo, il
terreno per l'innovazione era l'obiettivo dichiarato di Werefkin. Resta
tuttavia una questione irrisolta: perché lei, che nelle sue opere riven-
dicava un ruolo di guida quale vera e propria «maga dell’avanguardia»,
non figurod ai vertici dell’associazione da lei stessa promossa — una po-
sizione che, qualora l'avesse ambita, sarebbe stata verosimilmente alla
sua portata (anche come donna in un’epoca dominata dagli uomini)?
Le cariche furono invece cosi ripartite: Vasilij Kandinskij divenne primo
presidente, Alexej von Jawlensky secondo presidente, Adolf Erbsloh te-
soriere e, poco dopo, persino Franz Marc fu nominato terzo presidente.
Sebbene il nome di Werefkin figuri nel «Registro dei membri ordinari»,
essa compare soltanto al sedicesimo posto.! sFig.p.23 Come spiegare
questo suo all’apparenza volontario farsi da parte? Seguiva forse un mo-
dello di comportamento prestabilito? Del resto, gia nel 1896 Werefkin
si era apparentemente ritirata a favore di un uomo per raggiungere co-
munque i suoi obiettivi: come & noto, con il trasferimento da San Pie-
troburgo a Monaco interruppe deliberatamente la propria carriera arti-
stica'? — fino ad allora coronata da grande successo — con l'intento di
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rivoluzionare l'arte servendosi del suo «strumento» prescelto: il compa-
gno Jawlensky, di quattro anni piu giovane e, ai suoi occhi, plasmabile
secondo i propriintenti. Fortunatamente, intorno al 1906 Werefkin torno
a dedicarsi all’attivita di pittrice e, in tale veste — insieme a Jawlensky,
Kandinskij e Minter — fece parte di quel quartetto che, attraverso tre
soggiorni comuni di pil mesia Murnau (tra il 1908 e il 1910), spalancd con
impeto le porte della modernita.

Proprio come il ritorno dal ruolo di «promotrice» a quello di «pit-
trice», anche l'Autoritratto sembra assumere, da questo punto di vista, il
valore di una correzione consapevole. E come se, a un anno dalla fon-
dazione della «sua» associazione e dall’assegnazione delle prime cari-
che ai colleghi uomini, con quel ritratto — in cui si volge verso l'osser-
vatore con discrezione ma con sguardo fiero e consapevole — avesse
voluto ribadire un punto essenziale: che l'autentica iniziatrice dell’intera
impresa era lei.

Le ragioni di un simile, iniziale riserbo rimangono, naturalmente,
prive di risposta. E plausibile che, in qualche misura, l'artista trovasse
gratificante agire dietro le quinte nel ruolo di mentore e «semplice»
numero sedici, muovendo le fila e «tenendo in piedi la baracca» — almeno
finché le «marionette» assecondavano docilmente i suoi piani.*® In defi-
nitiva, una sorta di giustificazione per entrambi questi «ritorni in avanti»
emerge gia nelle riflessioni di carattere diaristico composte tra il 1901 e
il 1905 riunite nelle Lettres a un inconnu. Proprio nel periodo che precede
il suo ritorno alla pittura, si moltiplicano infatti i passaggi in cui l'artista
lotta con la propria identita e con la consapevolezza di sé. Ella scriveva,
ad esempio: «Sono piu uomo che donna. Solo il bisogno di piacere e la
compassione mirendono donna. Non sono uomo, non sono donna, Sono
io.» E forse ancora piu chiaramente: «Sono fedele a me stessa, feroce
contro me stessa, pit indulgente con gli altri. In questo sono uomo. Amo
il canto dell’amore. In questo sono donna. Mi creo consapevolmente il-
lusioni e sogni. In questo sono artista.»** Questo incessante analizzare
le componenti maschili e femminili della sua complessa personalita
indica quanto l'artista fosse consapevole del corsetto sociale imposto
alle donne dell’epoca. Ella giunse quindi alla conclusione che il grande
obiettivo del rinnovamento artistico fosse piu facilmente raggiungibile
calandosi in un ruolo maschile. Gia il suo Autoritratto giovanile, in cui si
mostra con un piglio mascolino, i capelli corti e una blusa da marinaio,
eppure esplicitamente nelle vesti di pittrice, »Ffig.4 lascia intuire quanto
ella combattesse contro le convenzioni della societa borghese, non da
ultimo attraverso la propria produzione artistica. In ultima analisi, le
era ormai chiaro che sarebbe stato essenziale dar prova di forza, non
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Fig.4 Marianne von Werefkin, Autoritratto con blusa da marinaio, 1893 — Ascona, Fondazione Marianne
Werefkin, Museo Comunale d’Arte Moderna
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Fig.5 Alexejvon Jawlensky, Ritratto di Marianne von Werefkin,
1906 ca. — [Cat. 215]

Fig.6 Alexejvon Jawlensky, Ritratto di Marianne von Werefkin,
1905 ca. — Ascona, Collezione Comune di Ascona, Museo
Comunale d’Arte Moderna

Fig.7 Gabriele Minter, Kandinskij che dipinge un paesaggio,
1903 — [Cat. 101]

Fig.8 Vasilij Kandinskij, Kallmiinz — Gabriele Miinter che dipinge I,
1903 — [Cat. 217]

Fig.9 Vasilij Kandinskij, Interno (con due dame),

1910 — Berna, Kunstmuseum Bern, donazione Livia Klee 2001
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arretrare e restare «al proprio posto», come ella stessa ebbe a dichia-
rare con grande incisivita in un passo del suo diario.*® Non appare dun-
que casuale che proprio in quella fase di svolta, segnata dal veemente
ritorno di Werefkin alla pittura, Jawlensky abbia eseguito gli unici due
ritratti a olio della compagna: »Figg.5,6 fu precisamente tale mutamento,
con ogni probabilita, a renderla un soggetto interessante ai suoi occhi.

|l punto di vista di
Gabriele Miinter

La coppia Kandinskij/Minter mostro una marcata affinita sti-
listica fino al 1909 circa, operando dapprima in chiave impressioni-
sta e successivamente espressionista-fauvista, prima che ciascuno
dei due sviluppasse un linguaggio autonomo e scoprisse repertori te-
matici distinti. Un fatto, tuttavia, emerge con chiarezza sin dall’inizio:
mentre Minter — come testimoniano gia le sue prime fotografie scat-
tate in America — nutriva un profondo interesse per l'essere umano,®
> Figg. pp.134,135 Kandinskij non mostro mai tale inclinazione. Emblematici
intal senso sono i due precoci «ritratti» reciproci, affini per stile, formato
e soggetto, eseguiti nel 1903. »Fige.7,8 In quello di Minter, Kandinskij — il
maestro che proprio in quel periodo divenne anche suo compagno — co-
stituisce il motivo centrale; al contrario, nell’'opera di Kandinskij, 'amata
allieva e inserita nella composizione paesaggistica come un semplice
elemento tra i tanti.

Sette anni piu tardi — mentre si stava ormai avvicinando con im-
peto all'astrazione assoluta — Kandinskij ritrasse Werefkin nel dipinto
Interno (con due signore) accanto alla compagna Gabriele Miinter, pre-
sentandola — similmente a come lei stessa si mostrava nel suo auto-
ritratto — come una «personalita esuberante e pervasa da uno spirito
rivoluzionario».'” srig.9g La scena &€ ambientata nel soggiorno della casa
acquistata da Minter nel 1909 a Murnau.'® Mentre Kandinskij pone in
risalto una delle due «signore» sfruttando 'angolo della stanza in cui la
luce taglia 'ombra, l'altra (come gia in precedenza nello sfondo del pae-
saggio) sembra quasifondersi con 'ambiente circostante per via dell’abi-
torosso e del grembiule verde, che riprendono i colori del divano e della
parete. Inoltre Werefkin, complice la postura eretta e 'acconciatura dai
contorni piu «spigolosi», appare in un atteggiamento attivo e propositi-
vo; Miinter, al contrario, con il capo appoggiato al braccio e un’acconcia-
tura pil sobria, sembra assorta in un ascolto passivo. L'opera restituisce
con ogni probabilita in modo assai fedele la percezione che Kandinskij
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aveva di queste due personalita cosi diverse tra loro. Sebbene il dipinto
venga solitamente interpretato come un semplice «xomaggio a Werefkin»,°
€sso appare sotto una luce diversa se accostato al dipinto di Miinter In
ascolto. »Fig.10 Questo ritratto, dall’aspetto inizialmente quasi caricatu-
rale — nel quale Jawlensky, con gli occhi piccoli e stanchi, sembra sul
punto di cedere al sonno e di scivolare verso destra da un momento
all’altro — viene spesso interpretato come il segno di una sua palese dif-
ficolta nel seguire una conversazione tanto colta.?° Sebbene tale ese-
gesi possa apparire plausibile nell’'ottica di Kandinskij o di Werefkin, non
lo & affatto dalla prospettiva di Mlnter, la quale esegui il dipinto proprio
all’apice del profondo legame d’amicizia e d’'intesa artistica che la univa
a Jawlensky.?! Risulta interessante, in tale contesto, osservare come lo
storico dell’arte e intellettuale Gustav Pauli visse le discussioni duran-
te le sue visite in GiselastralRe: «<Su ogni questione d’arte e letteratura,
antica e moderna, si dibatteva invece con inaudito fervore e altrettanta
vivacita di spirito — all’infinito, poiché simili dispute, in cui le lingue si affi-
lano e gli animi si scaldano mentre ognuno pensa solo a perorare la pro-
pria opinione, non giungono mai a conclusione.»??2 Che nel corso diun’in-
terminabile serata di dibattito, durante la quale Kandinskij e Werefkin
(sia nel «salotto rosa» di Monaco sia nella casa di Miinter a Murnau) so-
stenevano le proprie teorie gareggiando in un profluvio di parole, dopo
una cena a base di wirstel in una stanza in penombra, rischiarata solo
da una lampada a petrolio dal ronzio sommesso, le palpebre potesse-
ro farsi pesanti e si desiderasse sprofondare in un divano restando in
ascolto era un’eventualita che poteva senz’altro verificarsi. Qualora si
consideri lo straordinario sodalizio artistico e umano che legd Miinter e
Jawlensky a Murnau tra il 1908 e il 1910, e la loro comune indole incline
all’ascolto piu che alla parola, nel dipinto In ascolto & possibile scorgere
una sorta di umoristico «compatimento»: uno sguardo quasi affettuo-
so della pittrice verso il collega che combatte valorosamente il sonno,
sgranando ancora una volta gli occhi fattisi piccoli, ma ormai prossimo a
cedere. In filigrana traspare forse una latente familiarita dell’artista con
simili situazioni. Tale lettura € corroborata dalla dichiarazione program-
matica di Minter: «Il mio compito & vedere, dipingere, disegnare, non
parlare.»?® Un’affermazione che ben si adatterebbe anche a Jawlensky,
anch’egli restio a esternazioni teoriche. Una volta colta questa dimen-
sione sottesa — certamente non immediata, ma presente in filigrana — il
ritratto, che solo a un primo sguardo appare dissacrante, potrebbe rive-
larsi come un’autentica testimonianza d’amicizia.

In generale, Minter — e 'aspetto riveste un interesse particolare
in questa sede — era maestra nell’inserire nelle proprie composizioni
sottilicommenti sulle persone del suo ambiente piu stretto. A uno sguar-
do attento, nonostante l'elevato grado di astrazione, & sempre possibile
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Fig.10 Gabriele Munter, In ascolto (ritratto di Jawlensky), 1909 — [Cat.112]

scorgere elementi relativi al carattere dei soggetti raffigurati, non tanto
in chiave psicologica individuale, quanto in riferimento alle dinamiche
relazionali intercorrenti tra le varie figure.

In tal modo €& possibile decifrare l'interazione tra i personagsgi
all’interno dell’'universo figurativo e persino cogliere i rimandi all’autri-
ce stessa — la cui presenza € sempre da tenere in debito conto, come
nel caso del ritratto di Jawlensky, sebbene ella non compaia mai diret-
tamente sulla tela. Quando Minter ritrae Jawlensky e Werefkin insieme
su un pendio erboso, »Fig. p.123 appare immediatamente evidente quanto
antitetici dovessero essere i temperamenti delle due «anime gemelle».
Mentre lui approfitta della pausa per rilassarsi e godersi l'attimo — in-
tento, presumibilmente, a sminuzzare un filo d’erba tra le dita — lei siede
sul prato a testa alta, con la schiena ben dritta. In questa vivace com-
posizione di Miinter, questi due poli si ricompongono in un equilibrio
paritario: la dinamica elettrizzante dell’azione e il carattere rigeneran-
te dell'ozio. Probabilmente lo stesso giorno Miinter ritrasse ancora una
volta Werefkin, questa volta da sola, in un dipinto di grande formato da-
vanti al basamento color giallo mais della sua casa. »Fig. p.122 Come poco
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Fig.11 Gabriele Munter, Studio per Kandinskij ed Erma Bossi al tavolo, 1910 — Monaco,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen Fig.12 Gabriele Minter,
Dopo il té II (Kandinskij con il mercante d’arte Goltz in AinmillerstraBe 36, a Monaco), 1912 —
Collezione Wiirth

prima sul prato, Werefkin indossa ancora il medesimo abito bianco, lo
stesso ampio cappello «su cui trovava posto ogni sorta di cose»,?* e la
sciarpa rosa — ora pero elegantemente avvolta intorno al collo e non
piu appallottolata in grembo. Con questo magistrale ritratto, Miinter ha
dedicato un omaggio profondamente positivo a Werefkin, una figura per
lei affascinante, ma che forse la intimoriva. Il capo della pittrice poggia
quasi su un basamento pittorico e tutti, compresa l'autrice dell’'opera,
sono indotti a guardarla dal basso con ammirazione. Dalla sua posizione
elevata, Werefkin — imponente come un faro — ci fissa con uno sguardo
penetrante. In tal modo — e proprio qui risiede il fascino di questo stra-
ordinario ritratto — mentre la avvertiamo molto vicina, permane, tra noi
e lei, una distanza grande, quasi incolmabile. Tale dinamica trova riscon-
tro in una descrizione di Pauli, il quale osservo che «la baronessa sapeva
stimolare nei suoi connazionali, in gran parte piu giovani di lei, un'amici-
zia devota, alimentandola proprio con il suo continuo sottrarsi.»?5
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Le argute composizioni di
figura di Miinter con Kandinskij

Verranno ora presiin esame tre dipinti difigura di Miinter dal com-
plesso impianto compositivo che a un primo sguardo appaiono estrema-
mente incisivi nel loro messaggio. Tali opere sono state unanimemente
e, aragione, interpretate partendo dal presupposto che Kandinskij vi oc-
cupasse indiscutibilmente una posizione centrale. Eppure, cambiando
prospettiva, & possibile rintracciare in ciascuna di gueste immagini sfu-
mature tematiche rimaste finora in ombra, ignorate o trascurate poiché
ritenute prive di rilievo.

Nel grande dipinto Kandinskij ed Erma Bossi al tavolo — del quale,
tra il 1909 e il 1912, furono realizzate tre versioni compiute oltre a nu-
merosi schizzi — il co-fondatore del Blaue Reiter, chiaramente messo
in risalto dalla sua giacca blu, domina la scena di un colloquio a due.
>Fig.p.127 Nel 2013 & stato rilevato per la prima volta come, in uno degli
studi grafici, Bossi sembri quasi voler ribattere alle argomentazioni di
Kandinskij, come suggerisce il braccio teso sul tavolo.?® »Fig.11 Nelle ver-
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Fig.13 Gabriele Minter, Gita in barca con Kandinskij, 1909 — Collezione privata Fig.14 Vasilij Kandinskij,
Decorazione di un mobiletto da toeletta nella casa di Miinter, Murnau, 1909/1910 ca. — Gabriele Miinter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

sioni pittoriche, tuttavia, Bossi rimane immobile di fronte a un Kandinskij

assorto e quasiincorporeo, intento adeclamare con un gesto profetico.?”
Viedipiu:intutte le versioni a olio, Miinter ha fatto si che l'interlocutrice —
conisuoicapellineri, lacamicetta bianca e la gonna grigio scuro — quasi

«svanisse» nello sfondo dalle medesime tonalita, mentre Kandinskij ve-
niva proiettato, incontrastato, al centro dellacomposizione. Un dettaglio

finora passato inosservato € la presenza della sedia vuota — elemento

cruciale sotto il profilo compositivo — accanto a Kandinskij (similmente

a quanto accade in Al camino di Werefkin), quasi che mancasse qualcuno

o si fosse alzato solo un istante prima. Miinter, nel voler immortalare

questa scena con la massima incisivita, ha in tal modo implicitamente

rivendicato il proprio posto al fianco di Kandinskij,?® risultando cosi pre-
sente pur senza essere realmente visibile.

Diverso ¢ il caso del dipinto Dopo il té, »Fig.12 che trae origine
da una visita realmente avvenuta presso l'abitazione di Kandinskij in
AinmillerstraBe. Il gallerista monacense Hans Goltz, accompagnato
dalla moglie, si presenta dall’artista, che fa gli onori di casa con grande
compostezza, nel suo abito blu scuro. Sul margine sinistro si scorge la
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stessa Miinter, colta nell’atto di lasciare la stanza, non prima, tuttavia, di
aver rivolto un ultimo sguardo di disapprovazione a quella scena cosi te-
atrale. Non e chiaro se sia stato l'atteggiamento autoritario di Kandinskij
a spingerla fuori dalla stanza oppure la presenza del mercante d’arte,
nei confronti del quale nutriva dei dubbi.?® Va tuttavia sottolineato come
il rapporto tra Minter e Kandinskij, «nel corso degli anni», sia stato pro-
fondamente segnato da «stonature e dissonanze».2® Un’annotazione di
diario dell’autunno 1910 rivela quanto Minter soffrisse gia allora per il
ruolo egocentrico di Kandinskij all'interno della loro relazione «artistica»;
in essa, l'artista bolla come «falsa» la metafora del cavaliere da lui dipin-
ta «con tocco lieve e ironico» su un mobiletto da toeletta. »Fig.14 «Nello
scomparto centrale galoppano un “cavaliere azzurro” e una cavallerizza
piu scura. Lui si volta verso di lei, le fa cenno, e lei galoppa a perdifiato —
a volte questo scherzo mi ha irritato, perché non & vero: lui non si € mai
voltato e non mi ha mai detto “Vieni con me”.»3 Riequilibrare i rapporti di
forza sul piano artistico, rivendicare una maggiore autonomia, prendere
piena consapevolezza dei propri meriti e delle proprie qualita: sembra
essere stato questo il rovello interiore di Miinter — un’impresa non certo
facile al fianco di una personalita cosi dominante, tanto piu che il loro le-
game era nato da un rapporto maestro-allieva. Sottrarsi di tanto in tanto
alle «prediche» di Kandinskij potrebbe essere stata dunque una strate-
gia di autoaffermazione: allontanarsi furtivamente dallo spazio (anche
pittorico) — dipingendo e dunque prendendo posizione — oppure lasciare
intenzionalmente vuota la sedia per evitare di svanire del tutto, pena il
rischio, come nel caso di Bossi, di non avere piu alcuna voce in capitolo.

Quanto Miinter lottasse per definire, o meglio per chiarire a se
stessa, la propria posizione all'interno della relazione, € reso infine evi-
dente dall’eloquente dipinto Gita in barca con Kandinskij. »Fig.13 Simile a
una polena, la figura dominante del pittore si staglia a prua e, come im-
mersa in «altri mondi»,3? sembra avere ben poco a che fare con gli altri
occupanti (Werefkin, Andreas — figlio di Jawlensky — e Miinter). Come
sospeso, distaccato da cid che lo circonda, Kandinskij pare quasi non
avvertire, dietro le lenti dei suoi occhiali dal riflesso opaco e impenetra-
bile, la presenza dei compagni ai suoi piedi (sebbene siedano tutti «sulla
stessa barca»). Minter lo caratterizza cosi come un monolite solitario,
indissolubilmente legato alla propria visione del «blu spirituale», incar-
nato in questo caso dal profilo frastagliato delle montagne sullo sfondo,
davanti al quale l'artista lo ha intenzionalmente proiettato. Solo Miinter,
quale sua esplicita controparte, assume un ruolo attivo nella compo-
sizione, ponendosi di schiena ai remi come il vero «motore» dell’intero
gruppo. E da lei, il cui volto rimane celato, che nella logica del quadro
scaturisce la figura di Kandinskij.
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Cio che Werefkin, nel dipinto Presso l'aiuola, aveva denunciato in
termini generali — il lavoro delle donne, invisibile e relegato sullo sfon-
do — Miinter lo applica qui alle proprie condizioni di vita. Anche lei, come
Werefkin aveva annotato nei suoi scritti battaglieri, € rimasta sempre al
proprio «posto» e, inoltre, € riuscitanondirado aribaltare ilmondo, come
avviene in questa Gita in barca pervasa di ironia e dai molteplici livelli di
lettura. In quest’opera l'obiettivo € raggiunto nel momento in cui Miinter,
con una mossa consapevole e abilmente strategica — si potrebbe quasi
dire con spirito sovversivo e ribelle — si e ritratta quale controparte di
Kandinskij, spostandosi furtivamente dallo sfondo al primo piano.

——— 1 Werefkin/Weiler 1960, p.16.

2 Cfr.Zieglgénsberger 2024.

3 Non & certo un caso che la cornice ovale sopra la poltrona
vuota appaia priva di contenuto, mentre a sinistra, sopra la donna,
€ accennato un ritratto.

4 Questa interpretazione & stata proposta per la prima volta
dall’autore nel 2014. Cfr. Zieglgadnsberger 2014, p. 44. Quindi & stata
ripresa e approfondita da Anna Straetmans nel 2019. Cfr. Straetmans
2019, p.104. Una situazione analoga — la donna come figura centrale
e gli uominiin livrea come mero decoro — si riscontra nella gouache
pressoché coeva Amazzone di dressage (1909/1910 ca.), riprodotta in
Cat. mostra Bietigheim-Bissingen/Bonnigheim 2014, p. 88, Cat 42.

5 «Werefkin teneva una sorta di salotto, ma non nel senso
mondano del termine; era una persona straordinaria con un proprio
mondo interiore, lontano dalla banalita quotidiana e dalle convenzio-
ni sociali. [...] Nel suo salotto rosa, o nella grande sala adiacente [...]
riceveva continuamente ospiti illustri. Ma quel che pil conta & che
Uintelletto di Werefkin e il talento di Jawlensky attiravano altri artisti
dotati» (von Bechtejeff 2018, p.27).

6 Cfr.Straetmans 2019, p.102.

7 «La nostra Confraternita di San Luca € 'unione di persone
generose nel sentire, nel pensare e nell’amare. L'arte ci ha uniti.
Abbiamo imparato a conoscerci, a stimarci e ad amarci. Arte, amicizia
e simpatia per tutto cid che € bello, buono e nobile: questo & il nostro
motto» (Marianne von Werefkin cit. in Fathke 1980, p.19).

8 Pauli 1936, pp.264 sg.

9 Erdmann-Macke 2009, pp.140 sg.

10 Gabriele Minter a Vasilij Kandinskij, 11 ottobre 1910,
cit. in Hoberg 2019, p. 207.

11 Se sicontano anche i cinque nomi successivamente depennati
da Gabriele Miinter, che aveva redatto la lista.

12 Cfr.Werefkin/Federer 1975, p. 8.

13 Una delle ragioni del suo ritorno alla pittura fu la sua diversa
concezione dell’arte. Cfr. Zieglgdnsberger 2019, pp. 50-53.

14 Werefkin/Weiler 1960, p. 50.

15 Alla fine delle sue Lettres a un inconnu Marianne von Werefkin
scrive: «Non so cosa significhi cedere. Sono forte perché sono padrona
di me stessa.» (Werefkin/Weiler 1960, p.50).

16 Cfr.Cat.mostra Amburgo 2023.

17 Cosi nella descrizione di Elisabeth Erdmann-Macke.
Cfr.Erdmann-Macke 2009, p.140.

18 Nel 1910 Miinter dipinse lo stesso angolo della stanza con il
divano rosso, la parete verde e il cuscino ricamato da una prospettiva
analoga, ma senza figure. > Fig. p.126
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19 Cfr.Fathke 2001, p.153.

20 Cfr.Hoberg 1991. Inoltre, in una nota biografica pubblicata da
Annegret Hoberg, la stessa pittrice sembra confermare questa lettura
del quadro: «Tutti e tre discutevano incessantemente d’arte, e all’inizio
ognuno aveva la propria opinione e il proprio stile. Jawlensky era meno
intellettuale o intelligente di Kandinskij o Klee e le loro teorie spesso
lo confondevano. Una volta dipinsi un ritratto che chiamai In ascolto e
che mostra Jawlensky mentre ascoltava le nuove teorie artistiche di
Kandinskij con un’espressione sbigottita sul volto rubicondo» (Gabriele
Minter cit. in Hoberg 2017, p. 39). Questa nota deve essere per0 di
molto successiva alla genesi di In ascolto, dato che Jawlensky conobbe
Klee solo nel 1912 e a quel tempo il rapporto tra le coppie Jawlensky/
Werefkin e Kandinskij/Minter si era gia deteriorato. Non sembra quindi
improbabile che Minter (essendo naturalmente schierata dalla parte di
Kandinskij e non piu strettamente legata a Jawlensky e Werefkin come
ai tempi di Murnau) abbia voluto ignorare o non vedere pil, nella sua
descrizione retrospettiva e molto incisiva, il livello meta-narrativo da
lei stessa inserito nel dipinto: ovvero il profondo legame d’amicizia che
la univa a Jawlensky intorno al 1909, allora al suo apice. Anche Bernd
Fathke accenna a questa possibilita. Cfr. Fathke 2013, p.74.

21 In una nota, Miinter menziona l'importanza di Jawlensky per la
propria arte e, al contempo, il suo temperamento caloroso, che deve
averle giovato in un ambiente dominato da «teorici dell’arte» competitivi
come Kandinskij e Werefkin. In un’annotazione di diario del maggio 1911,
Mdnter ricordava cosi i soggiorni a Murnau: «Fu un periodo di lavoro
bello, interessante e gioioso, con molte discussioni sull’arte con gli
entusiasti “Giselisti” [Jawlensky/Werefkin]. Mostravo i miei lavori con
particolare piacere a Jawlensky: da un lato amava coprirmi di lodi,
dall’altro mi spiegava anche molte cose» (Gabriele Minter cit. in Zweite
1983, p.52).

22 Pauli 1936, p.265.

23 Minter/Hartlaub 1952, s.p.[p.21].

24 Gabriele Minter in una nota per Johannes Eichner: «Dipinsi
la Werefkin nel 1909 davanti allo zoccolo giallo della mia casa. Era una
figura pomposa, sicura di sé, imperiosa, riccamente vestita, con un
cappello grande come una ruota di carro su cui trovava posto ogni sorta
di cose» (Gabriele Miinter cit. in Hoberg 2019, p. 217).

25 Pauli 1936, pp. 265 sg.

26 Cfr.Fathke 2013, p.72. In precedenza, Reinhold Heller aveva
discusso ampiamente il gruppo di opere Kandinskij ed Erma Bossi al
tavolo. Cfr.Heller 1992, pp.51-56.

27 Recentemente approfondito in Hopfengart 2023, pp.70 sg.

28 La metafora del «posto vuoto» ricorre anche in una lettera
a Kandinskij: «Non sono nulla senza di te, tu sei parte di me e mi arric-
chisci, e senza di te questo posto & vuoto» (Gabriele Minter a Vasilij
Kandinskij, novembre 1910, cit. in Hahl-Fontaine 2023, p.79). Nel dipinto
avviene l'opposto: Miinter lascia il proprio posto deliberatamente vuoto.

29 Hopfengart 2023, pp.72 sg.

30 Hoberg 1992, p. 40.

31 Gabriele Minter, annotazione di diario, novembre 1910,
cit. in Hahl-Fontaine 2023, p.79.

32 Cosi Marianne von Werefkin descrive ad Alexej von Jawlensky
il Capodanno 1909/1910 in una lettera (gennaio 1910): «Celebrazione
di San Silvestro molto noiosa. La signora Hartmann indisposta, il signor
Hartmann insopportabile perché ha dovuto aspettare troppo per
la cena. Kandinskij immerso in altri mondi. Miinter sedeva li come un
ranocchio [...] all’inizio ho cercato di intrattenere tutti, poi gradualmente
mi sono zittita» (Marianne von Werefkin cit. in Hoberg 2019, pp. 204 sg.).



—1I|sabel Wiinsche

Larete
internazionale

delle
Amazzoni del

Blaue Reifer

Nel 1911 si formd a Monaco il gruppo artistico Der Blaue Reiter,
che fino allo scoppio della Prima guerra mondiale rappresento la forza
propulsiva di una rilevante rete internazionale di esponenti delle avan-
guardie.! In particolare, le artiste legate al movimento parteciparono
con determinazione alla creazione e al consolidamento di questa trama
di relazioni. Le stesse Amazzoni del Blaue Reiter costituivano, di per sé,
unacompaginedirespirointernazionale: unametaprovenivadall'Impero
russo (Delaunay-Terk, Epstein, Goncharova, Meerson, Werefkin) e dalla
monarchia asburgica (Bossi), mentre l'altra meta era originaria di diverse
citta e regioni della Germania, e in particolare di Berlino (Franck-Marc,
Minter), Bremerhaven-Lehe (Pohle), Elberfeld (Lasker-Schiiler), Bonn
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Fig.1 Allieve e allievi della scuola di pittura di Anton Azbe, 1902 ca. — Collezione privata

(Macke) e Siegen (Dresler). Marianne von Werefkin ed Else Lasker-Schiiler,
le decane del gruppo, nacquero negli anni Sessanta dell’Ottocento,
mentre le piu giovani, Sonia Delaunay-Terk ed Elisabeth Macke, appar-
tenevano alla generazione della meta o della fine degli anni Ottanta. Pro-
venienti dall’alta borghesia o dall’aristocrazia, queste donne godevano
di una relativa indipendenza economica che permise loro di intrapren-
dere la carriera artistica. Erano colte, poliglotte, instancabili viaggiatrici
e fautrici di uno stile di vita cosmopolita.
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Monaco — luogo di formazione
e d'incontro

Fatta eccezione per Delaunay-Terk, trasferitasi a Parigi via
Karlsruhe nel 1905, Natalia Goncharova, attiva a Mosca fino al 1914,
Macke, residente a Bonn, e Lasker-Schiiler, stabilitasi a Berlino, la mag-
gior parte delle Amazzonidel Blaue Reiter siincontro a Monaco. Werefkin
fu la prima a stabilirvisi nel 1896, seguita nel 1899 da Elisabeth Epstein
e Olga Meerson, nel 1901 da Gabriele Miinter, nel 1902 da Emmi Dresler,
Maria Franck-Marc e Carla Pohle g, infine, nel 1904 da Erma Bossi.

Sotto la reggenza del principe Luitpold di Baviera, Monaco visse
unastagione difiorituraeconomica e culturale, divenendo unimportante
centro artistico.2L’Accademia di Belle Arti, che vantava insegnanti del ca-
libro di Franz Defregger, Adolf von Hildebrand e Franz von Stuck, godeva
di una fama straordinaria e attirava studenti da tutta Europa. Accanto
all’istituzione ufficiale sorsero numerose scuole private, tra cui quelle di
Anton Azbe, Simon Hollésy e Heinrich Knirr. Lo studio di Azbe, in partico-
lare, era molto rinomato nell’Europa centrale e orientale e attirava ap-
passionati d’arte dall'Impero russo e dalla monarchia asburgica.2 Vi stu-
diarono non solo i fratelli David e Vladimir Burljuk, Alexej von Jawlensky
e Vasilij Kandinskij, ma anche Bossi, Epstein e Meerson, oltre a Olga
Kardovskaja ed Elena Luksch-Makowsky. +Fig.1

Monaco esercitava un fascino particolare sulle artiste: sebbe-
ne '’Accademia ufficiale le avrebbe ammesse solo dal 1920, la Damen-
Akademie, 'accademia femminile del Minchner Kinstlerinnen-Verein
(Associazione delle artiste di Monaco), fondata nel 1884, offriva alle don-
ne la possibilita di acquisire una solida formazione accademica nelle
arti gia alla fine del XIX secolo.* Tra le studentesse ufficialmente iscritte
figuravano Franck-Marc, Meerson e Minter, ma anche Bossi ed Epstein
sembrano averne frequentato i corsi. Un altro importante punto di rife-
rimento per le giovani artiste erano gli Atelier didattici e sperimentali
per le arti applicate e libere di Hermann Obrist e Wilhelm von Debschitz
in HohenzollernstraRe 7a. In questa scuola di orientamento riformato-
re studiarono, a partire dal 1902, il fratello di Emmi Dresler insieme a
Moissey Kogan e, tra il 1903 e il 1905, Carla Pohle.®

Adiacente alla scuola di Debschitz, in HohenzollernstralRe 6a, si
trovava la scuola di pittura e nudo del gruppo monacense Phalanx diret-
ta da Kandinskij, che offriva alle giovani artiste un’ulteriore occasione di
approfondire glistudi. Lafrequentarono Bossi, Dresler, Epstein, Meerson
e Minter. Meerson, che partecipava all’'organizzazione delle attivita della
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scuola, fu persino nominata Obmdnnin.® Durante i mesi estivi, le lezioni
en plein air offrivano l'occasione per consolidare i legami di amicizia: nel
1902 Meerson incoraggio Miinter a seguire il corso estivo di Kandinskij
a Kochel g, l'anno successivo, Dresler, Meerson e Miinter dipinsero in-
sieme a Kallmiinz, nell’Alto Palatinato.” Nel 1908 Miinter, Kandinskij,
Werefkin e Jawlensky trascorsero i mesi estivi a Murnau, dove Bossi
aveva preso alloggio nella medesima pensione sullo Staffelsee. Dopo
l'acquisto da parte di Minter di una casa a Murnau nel 1909, i quattro
vi condivisero ore feconde insieme a molte colleghe e amiche fino allo
scoppio della Prima guerra mondiale.

A Monaco, le giovani e ambiziose artiste risiedevano, da sole o
con i compagni, nelle vicinanze dell’universita e dell’Accademia di Belle
Arti, accanto a scrittori e intellettuali progressisti, contribuendo cosi a
definire la vita del quartiere bohémien di Schwabing. Un fulcro dell’avan-
guardia era il Salone di Werefkin in Giselastralte 23. Vi gravitavano arti-
sti come Azbe, Igor Grabar e Dmitrij Kardovskij, il danzatore Alexander
Sacharoff e l'impresario Sergej Djagilev, ma anche scrittori, direttori
di musei, politici e nobili russi di passaggio.® La cerchia piu intima di
Werefkin comprendeva le connazionali Epstein e Meerson, che proba-
bilmente si erano gia conosciute nel 1898 a Varsavia.®

Dal dialogo intellettuale nel salotto di Werefkin nacque nel 1909
laNeue Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM — Nuova Associazione degli
Artisti di Monaco), i cui soci fondatori includevano Werefkin e Jawlensky,
Minter e Kandinskij, nonché Vladimir von Bechtejeff, Adolf Erbsloh e
Alexander Kanoldt.i° Nello stesso anno si unirono all’associazione Bossi,
Paul Baum, Pierre-Paul Girieud, Karl Hofer, Kogan e Sacharoff. La prima
mostra della NKVM, allestita nel dicembre 1909 presso la Moderne
Galerie di Heinrich Thannhauser, comprendeva centoventotto opere
di sedici artisti, tra cui Bossi, Dresler, Miinter, Pohle e Werefkin.t! Per la
seconda edizione, nel settembre 1910, la NKVM invitd non solo i fratelli
Burljuk dalla Russia, ma anche numerosi artisti di Parigi, tra cui Georges
Braque, André Derain, Henri Le Fauconnier, Pablo Picasso, Georges
Rouault, Maurice de Vlaminck e Kees van Dongen.*?

Franz Marc e August Macke si conobbero a Monaco all’'inizio del
1910, legandosi in un’amicizia che sarebbe durata fino alla loro prema-
tura scomparsa. Anche Elisabeth Macke e Maria Franck-Marc divennero
intime; le due coppie si frequentavano assiduamente, intrattenevano un
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fitto scambio epistolare e siincontravano nell’ambiente del Blaue Reiter.
Entrambe le donne sostenneroiil lavoro dei compagni, realizzando ricami
su loro disegni, gestendo la corrispondenza e amministrando il lascito
dopo la loro morte prematura.t® Mentre Franck-Marc divenne la cronista
del Blaue Reiter,* Macke assunse piuttosto il ruolo di organizzatrice: a
Bonn gestiva una casa d’alta borghesia frequentata da una vasta cerchia
di amici e conoscenti — tra cui le coppie di artisti Campendonk, Klee e
Moilliet — attraverso la quale seppe stringere legami fondamentali con
collezionisti e mecenati.*®

La rete del Blaue Reiter

Marc, Kandinskij e Minter si incontrarono per la prima volta al
ricevimento di Capodanno del 1911, nel salotto di Werefkin. In seguito
alla controversia legata alla Composizione V (Il Giudizio Universale) di
Kandinskij, nell’estate del 1911 uscirono dalla NKVM e fondarono il Blaue
Reiter. L'obiettivo del gruppo, espresso nelllomonimo almanacco e nel-
le due mostre storiche, era quello di far convergere le piu recenti ten-
denze della modernita tedesca, russa e francese e di costruire una rete
internazionale. Nella prima mostra della redazione di Der Blaue Reiter
(Erste Ausstellung der Redaktion Der Blaue Reiter), svoltasi contestualmen-
te all’'ultima mostra della NKVM dal 18 dicembre 1911 al 1° gennaio 1912
presso la Moderne Galerie di Heinrich Thannhauser, erano presenti, ac-
canto a Bloch, Campendonk, Kandinskij, Macke, Marc e Miinter, anche
Epstein, Robert Delaunay e Henri Rousseau da Parigi, Eugen von Kahler
da Praga e i fratelli Burljuk da Mosca — mentre Bossi e Werefkin espone-
vano ancora con la NKVM.16 La seconda mostra, tenutasi da febbraio a
marzo 1912 alla Galerie Neue Kunst—Hans Goltz, divenne luogo d’incon-
tro del Blaue Reiter con gli artisti della Bricke Erich Heckel, Ernst-Ludwig
Kirchner, Otto Mueller, Emil Nolde e Max Pechstein, con i cubisti Braque,
Delaunay, Derain, Picasso e Roger de La Fresnaye, con i rappresentanti
dell'avanguardia russa Goncharova, Michail Larionov e Kasimir Malevich,
nonché con gli artisti svizzeri Hans Arp, Oscar Lithy e altri.'”

Le opere degli artisti del Blaue Reiter non furono esposte solo a
Monaco, mafindall'inizioanche daHerwarth Walden nella sua galleria Der
Sturm a Berlino® e occuparono un posto d’onore nell’Erster Deutscher
Herbstsalon (Primo salone d’autunno tedesco) del 1913 — rassegna pio-
nieristica dell’avanguardia internazionale, fortemente influenzata dalla
collaborazione tra Walden e la rete del Blaue Reiter, a cui parteciparo-
no ben cinque esponenti del movimento: Delaunay-Terk ed Epstein da
Parigi, Goncharova da San Pietroburgo, Miinter e Werefkin da Monaco.®
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Fig.2 Gabriele Minter, Buon anno, copertina con xilografia,
«Der Sturm. Wochenschrift fiir Kultur und die Kiinste»,

a cura di Herwarth Walden, CXLII/CXLIII (1913) — Heidelberg,
Universitatsbibliothek Heidelberg

La rivista «Der Sturm», pubblicata da Walden dal 1910 al 1932,
fu un importante canale di scambio artistico dell’avanguardia interna-
zionale, al quale contribuirono anche le Amazzoni del Blaue Reiter. Vi
apparvero nel dicembre 1912 'articolo di Epstein Einige Gedanken liber
Bildentstehung e nell’aprile 1913 il suo testo Das Ldicherlichsein.?° Miinter
forni alla rivista quattro xilografie e due disegni, pubblicati come coper-
tine tra novembre 1912 e dicembre 1915.2! 5Fig.2 Una delle collaboratrici
letterarie piu importanti di «Der Sturm» fu Else Lasker-Schiiler, sposa-
ta con Walden dal 1903 al 1912. Nella rivista apparvero numerose sue
poesie, ma anche testiin prosa e bozzetti drammatici.??

La copertina del numero di settembre 1912 di «Der Sturm» era
ornata da una xilografia di Marc, con la quale egli cercava di illustra-
re la poesia di Lasker-Schiiler Conciliazione.?® Nel dicembre del 1912
Franck-Marc e Marc conobbero la poetessa a Berlino e tra il 1912 e il
1916, «Jussuf, principe di Tebe» (Lasker-Schiiler) e «Il Cavaliere Azzurro»
o «Il principe di Cana» (Marc) intrattennero un intenso scambio episto-
lare in parole e immagini.?* Le lettere di Lasker-Schiiler a Marc, apparse
tra il 1913 e il 1915 nelle riviste «Die Aktion» e «Der Brenner», furono
rielaborate dall’autrice nel 1915 e pubblicate nella prima parte del suo
romanzo epistolare Der Malik, edito da Paul Cassirer nel 1919.25
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Fig.3 Exposition de UArt Russe al Salon d’Automne,
Parigi, 1906 — Copertina del catalogo della
mostra, Los Angeles, Getty Research Institute

Durante il periodo monacense, Kandinskij, Jawlensky e Werefkin
mantennero stretti contatti con la scena artistica russa.?® Le loro opere
furono esposte nell'inverno 1908/1909 al salotto di Sergej Makovskij
a San Pietroburgo, e insieme a Miinter parteciparono nel 1909/1910 e
1910/1911 ai saloni internazionali organizzati da Vladimir Izdebskij a
Odessa.?” Fu tramite Izdebskij che Kandinskij conobbe Nikolaj Kulbin, ed
e sempre a Izdebskij che si deve il contatto tra Kandinskij e gli artisti d’a-
vanguardia moscoviti Goncharova e Larionov.?® Di conseguenza, il grup-
po monacense fu ampiamente rappresentato nelle prime due mostre del
Bubnovyj valet (Fante di quadri) nel 1910/1911 e nel 1912. La prima presen-
tava opere dei cézannisti russi (Pétr Koncalovskij, Ilja Maskov, Aristarch
Lentulov) insieme a quelle dell’avanguardia (fratelli Burljuk, Goncharo-
va, Larionov, Malevich e altri) e della NKVM (Bechtejeff, Bossi, Erbsloh,
Jawlensky, Kandinskij, Kanoldt, Miinter, Werefkin), nonché di Albert Glei-
zes e Henri Le Fauconnier.?® La seconda comprendeva un’ampia presen-
tazione di fauves e cubisti francesi (Delaunay, Derain, Gleizes, Le Fau-
connier, Léger, Matisse, van Dongen) e degli espressionisti tedeschi, tra
cui gli artisti della Briicke Heckel, Kirchner, Miiller e Pechstein, nonché i
membri del Blaue Reiter Kandinskij, Macke, Marc e Minter.3°
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Parigi — centro
dell'avanguardia

L'altro grande centro, che dal 1905 divenne sempre piu attraen-
te per artiste provenienti da tutta Europa, era Parigi. Li il pubblico venne
a conoscenza della moderna pittura russa — dai Peredvizniki (Ambulanti)
alla Mir iskusstva (Mondo dell’arte) fino all’avanguardia — grazie alla rag-
guardevole mostra Exposition de UArt Russe al Salon d’Automne del 1906,
nella quale erano presenti Goncharova, Larionov e Jawlensky.3! sFig.3
Olga Meerson fu la prima a stabilirsi a Parigi nel 1904. Dopo aver scoper-
to il fauvismo nel 1905, studid con Henri Matisse dal 1908 al 1911, mante-
nendo con lui un legame intenso.32 Anche Epstein soggiorno per la prima
volta a Pariginel 1904/1905, dove studio insieme a Delaunay-Terk e Marie
Vassilieff all’Académie de la Palette.33 Dopo un secondo soggiorno nella
capitale francese nel 1906, nel 1908 si stabili a Montparnasse e prosegui
la formazione all’Académie de la Grande Chaumiére. Come attestano le
sue lettere, fino al 1914 mantenne stretti contatti con Miinter e Kandinsky
a Monaco. Epstein e Delaunay-Terk erano amiche fin dagli anni di studio
giovanili e, dopo il matrimonio di Sonia con Robert Delaunay nel 1910,
Epstein fu spesso ospite dalla coppia, dove si riuniva l'avanguardia in-
ternazionale. Fu proprio Epstein ainviare nell'ottobre 1911 fotografie con
opere di Delaunay a Kandinskij e Marc a Monaco, stabilendo cosi il le-
game tra 'artista e il Blaue Reiter che avrebbe favorito 'affermazione di
Delaunay in Germania.3*

Dopo il trasferimento a Monaco, Werefkin e Jawlensky viaggia-
rono diffusamente in Europa. Al viaggio estivo del 1903 in Normandia
segui, nel 1906, un soggiorno di quasi un anno a Parigi e nel Sud della
Francia, che diede a Werefkin 'impulso decisivo a riprendere la pittura. A
Parigi i due incontrarono Epstein, che non solo accompagno Jawlensky
nello studio di Henri Manguin, ma lo mise anche in contatto con l'opera
di Delaunay-Terk.35 Alla fine del 1911 Werefkin e Jawlensky tornarono a
Parigi e vi incontrarono di persona Matisse.3¢ Miinter e Kandinskij, dopo
il loro fidanzamento non ufficiale nel 1903, intrapresero lunghi viaggi nei
Paesi Bassi, in Italia e in Tunisia. Dal 1906 al 1907 vissero a Sevres, pres-
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so Parigi, dove Epstein e Meerson andarono a trovarli piu volte. Come
Epstein, anche Miinter lavoro in quel periodo all’Académie de la Grande
Chaumiere.?” Alledonne del Blaue Reiter a Parigisiaggiunse dal1911/1912
anche Bossi.®® Nell’autunno 1912 Franck-Marc, Marc e Macke si recaro-
no a Parigi, dove incontrarono Epstein, i Delaunay e Le Fauconnier. Nel
gennaio 1913 segui la visita di ritorno di Delaunay e Apollinaire presso
i Macke a Bonn.3® Delaunay-Terk, che progettava di fondare una rivista
d’arte, intrattenne un fitto scambio epistolare con Macke.*°

Anche i rappresentanti della prima avanguardia russa manten-
nero costanti contatti con la capitale francese. Lentulov, Ljubov’ Popova,
Nadezda Udal’cova e altri studiarono tra il 1911 e il 1913 con Le Fauconnier
e Jean Metzinger all’Académie de la Palette.*! Alexandra Exter, che trail 1907
eil1914 sirecoO spesso a Parigi, erain rapporti con Alexander Archipenko,
Braque, Picasso e i Delaunay e pubblico nel gennaio/febbraio 1912 sulla
rivista di Kiev «Iskusstvo» (Arte) l'articolo Was ist neu in der franzdsischen
Malerei?, diffondendo le idee di Apollinaire ancora prima che comparis-
sero nell’aprile 1912 in Les Soirées de Paris.*? Anche Delaunay-Terk coltiva-
vaisuoi contatti con la Russia, tra cui Marc Chagall e Alexander Smirnov,
ospiti regolari della sua casa. Smirnov, che aveva visitato i Delaunay
nell’estate del 1912 e del 1913 a Parigi, tenne nel dicembre 1913 al club
Brodjacaja Sobaka (Il Cane randagio) di San Pietroburgo una conferenza
sul simultaneismo nella pittura e nella poesia francesi, mostrando come
esempi manifesti simultaneisti di Delaunay-Terk e un’edizione del lepo-
rello La Prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de France di Blaise
Cendrars da lei illustrato.*® sFig.4

A Mosca, Goncharova e Larionov si interessarono all’orfismo svi-
luppato dai Delaunay e nel 1913 presero contatto con loro. Nel Manifesto
raggista del 1913, pubblicato nel catalogo della mostra Misen' (Bersaglio)
a Mosca, Goncharova e Larionov definirono il raggismo come una «sinte-
sidicubismo, futurismo e orfismo», un movimento pittorico che, a partire
dal suono musicale del colore, cercava un equivalente tra onde sonore
e luminose.** Poco dopo lasciarono Mosca g, su invito di Djagilev, nell’a-
prile 1914 si recarono a Parigi per lavorare agli allestimenti e ai costumi
dei Balletti russi. Sulla via fecero tappa a Roma, dove organizzarono una
tavola rotonda sul futurismo russo e italiano. Nella capitale francese fu-
rono accolti da Apollinaire, che aveva organizzato una mostra delle loro
opere, all'inaugurazione della quale parteciparono, tra gli altri, Cendrars,
i Delaunay, Marcel Duchamp, Fernand Léger e Picasso.4®
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Fig.4 Sonia Delaunay-Terk, illustrazione per Blaise
Cendrars (Frédéric-Louis Sauser), La Prose du Transsibérien
et de la petite Jehanne de France, 1913 — New York,

The Museum of Modern Art
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Le Amazzoni del Blaue Reiter, al centro di questa mostra e del
presente catalogo, incarnarono una visione cosmopolita che superava
ogni confine nazionale, geografico e culturale. Oltre a dedicarsi alla pro-
pria produzione artistica, furono attive come corrispondenti e croniste,
ospiti e organizzatrici; non solo coltivarono i propri contatti personali e
sociali, ma agirono come vere e proprie tessitrici di relazioni che resero
possibile e plasmarono durevolmente lo scambio artistico e la connes-
sioneinternazionale dell’avanguardia prima della Prima guerra mondiale.
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Fig.1 Gabriele Minter, Natura morta grigia, 1909 — [Cat.110]

68



—Henrike Hans

e donne
e il canone

La fortuna
critica delle
artiste del

Blaue Reifer

Heinrich Campendonk, Robert Delaunay, Alexej von Jawlensky,
Vasilij Kandinskij, Paul Klee, Oskar Kokoschka, August Macke e Franz
Marc: a documenta 1955 — la prima rassegna internazionale ad ampio
raggio dedicata all’arte del XX secolo nel mondo germanofono dopo il
secondo conflitto mondiale — gli esponenti del Blaue Reiter e gli arti-
sti orbitanti intorno alla loro cerchia erano ampiamente rappresentati.?
Impostata su base retrospettiva, l'esposizione rispondeva alla precisa
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volonta dei curatori di riabilitare in Germania le avanguardie storiche,
precedentemente diffamate dal regime nazionalsocialista come «arte

degenerata». Ciononostante, a fronte delle numerose artiste che aveva-
no animato le mostre della Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM —
Nuova Associazione degli Artisti di Monaco) fra il 1909 e il 1911 e del

Blaue Reiter fra il 1911 e il 1914, la grande kermesse di Kassel accolse

soltanto Gabriele Minter, presente con due soli dipinti, fra cui la sua

Natura morta grigia.? »rig.1 A conferma di una persistente marginalizza-
zione, nessuna delle due opere fu riprodotta all'interno del catalogo di

accompagnamento. Tale sottorappresentazione femminile si rifletteva,
d’altronde, nel computo complessivo dei partecipanti a documenta: a

fronte di seicentoquarantotto lavori di artisti, si registravano appena

ventidue opere firmate da artiste. Se la presenza maschile spiccava in

ogni genere e disciplina, per le donne il comitato di selezione prediles-
se in particolare la natura morta (Gabriele Miinter, Séraphine Louis) e

il ritratto (Paula Modersohn-Becker, Emy Roeder), nell’intento di offrire

al pubblico un saggio della loro produzione. Emblematico ¢ il caso dei

cosiddetti «Ritratti d’artista» allestiti nell’atrio d’'ingresso: una sequenza

a scacchiera di riproduzioni fotografiche volta a celebrare i «maggiori ar-
tisti del nostro secolo» e i «messaggeri di una nuova era»,® nella quale

non figurava alcuna donna. Coerentemente con la visione regressiva del

mondo propria degli anni Cinquanta, e in linea con quel canone stori-
co-artistico di matrice patriarcale ampiamente analizzato a partire dagli

anni Settanta,* le artiste rimasero una presenza puramente marginale

all’interno di quella che, nelle sue stesse ambizioni, si proponeva come

'«esposizione internazionale dell’arte del XX secolo».5 Pur avendo eser-
citato un ruolo determinante nella codificazione del canone delle avan-
guardie, documenta offri, in definitiva, solo un’istantanea parziale del

proprio tempo. Parallelamente al processo che nel secondo dopoguerra

ha consacrato la parabola del Blaue Reiter a «evento fondativo della mo-
dernita»,® si & assistito a una progressiva marginalizzazione del contri-
buto recato dalle sue esponenti femminili. Sembrava cosi perpetuarsi

'assunto gia lucidamente formulato da Alice Rihle-Gerstel nel 1932:

'autodeterminazione delle donne pu0 darsi soltanto entro perimetri mu-
tuati, poiché «lo spazio dei valori e della realta appartiene agli uomini».”
Non si € trattato, tuttavia, di un fenomeno di revisione tardiva. La striden-
te contraddizione fra la fiera consapevolezza espressiva delle artiste del

Blaue Reiter — nonché il peso specifico da esse esercitato tanto nella

prassi creativa quanto nell'impalcatura teorica del sodalizio — e la loro

svalutazione agli occhi del pubblico era emersa con nitore gia all'indo-
mani della pubblicazione dell’almanacco Der Blaue Reiter e delle prime

rassegne espositive del 1912.
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Una delle peculiaritd del Blaue Reiter rispetto alle altre avan-
guardie internazionali risiede nel fatto che le artiste di formazione pro-
fessionale non si limitarono a presenziare alle mostre del movimento,
ma esercitarono un impatto straordinariamente incisivo sulla cerchia
piu ristretta dei suoi sodali.8 E infatti ormai storicamente acquisito che
Kandinskij abbia tratto da Marianne von Werefkin impulsi teorici fonda-
mentali per la propria estetica.®? Al contempo, si deve a Elisabeth Epstein
il legame parigino con Robert Delaunay e Sonia Delaunay-Terk, mentre
Maria Franck-Marc discuteva gia nel 1911 con Franz Marc sul concetto
di dissonanza cromatica.l® Le stesse Miinter e Franck-Marc compaio-
no inoltre come parte integrante del gruppo nei celebri scatti dell’epo-
ca in AinmillerstraBe. »rig.p.11 Con un corpus di ben quarantotto opere,
Minter ha inoltre rappresentato, tra tutti i partecipanti, la posizione
artistica di maggior peso specifico all'interno delle esposizioni della
NKVM e del Blaue Reiter. Eppure, a fronte di tale centralita, le artiste non
hanno beneficiato della medesima visibilita dei loro colleghi uomini. La
loro presenza, pur costante, venne recepita dal pubblico entro perimetri
ben definiti, in una condizione di sistematica subordinazione ai sodali
maschi: relegate di volta in volta al ruolo di muse ispiratrici, allieve, epi-
gone o meri organi di segreteria.tt

Anche all'interno del movimento la percezione di sé e la ricezio-
ne critica esterna non furono prive di fratture. Nel dicembre 1911 Miinter
scriveva ad Alfred Kubin: «Le presento tre nuovi non-esponenti della
Nuova Associazione degli Artisti di Monaco, animati da un forte spirito
di rinnovamento: Kandinskij, Marc e Minter», preannunciando conte-
stualmente la volonta di organizzare «una nostra mostra, indipenden-
te e internazionale».'? Includendosi in tale novero, l'artista rivendicava
programmaticamente il proprio ruolo creativo, rifiutando la posizione
di mera osservatrice o cronista degli eventi. Del resto, Minter vanta-
va gia un solido percorso espositivo, con partecipazioni al Salon des
Indépendants e al Salon d’Automne (entrambe nel 1907) e una mono-
grafica al Kunstsalon Lenobel di Colonia (1908). Su raccomandazione
di Kandinskij, le sue opere trovarono poi accoglienza al Kaiser Wilhelm
Museum di Krefeld. Il direttore dell’istituzione, Friedrich Deneken, seb-
bene inizialmente scettico — «Non pud immaginare da quante signore
dedite alla pittura veniamo sommersi» —, si lascio infine convincere rico-
noscendo come «una volta tanto, una donna [avesse] prodotto un lavo-
ro di qualita.»*3® Una simile attestazione esemplifica i radicati pregiudizi
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Fig.2 Gabriele Munter, L'annaffiatura, manifesto della undicesima mostra della galleria

Der Sturm 1913, «Der Sturm. Wochenschrift fiir Kultur und die Kiinste» — Monaco, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen 1957 Fig.3 Gabriele Minter, Cantiere,
frontespizio con xilografia di «Der Sturm. Wochenschrift fir Kultur und die Kiinste», a cura

di Herwarth Walden, CXXXVI/CXXXVII (1912) — Collezione privata

di direttori e curatori dell’'epoca verso la produzione artistica femminile,
penalizzata dall’esclusione dai canali formativi ufficiali e, per questo, co-
stantemente gravata dal sospetto di dilettantismo.4

Franz Marc riferi al fratello l'uscita dalla NKVM e la progetta-
zione di una rassegna autonoma adottando una prospettiva parimenti
focalizzata sulla sola componente maschile; l'artista evidenziava come
«noi due [con riferimento esclusivo a se stesso e a Kandinskij] possiamo
esporre cido che vogliamo.»*® Analogamente, nel bilancio retrospettivo
del 1930, Kandinskij omise di menzionare Minter in merito alla genesi
del Blaue Reiter: «Tutto accadde cosi rapidamente. Ancor prima che il
volume [l'almanacco] fosse pubblicato, Franz Marc e io avevamo orga-
nizzatolaprimamostradi “DerBlaue Reiter” nellagalleria Thannhauser.»€
Nel colophon dell’almanacco il nome di Miinter non compare, benché a
lei si dovesse una parte essenziale del carteggio e della cura redazio-
nale. Il suo effettivo impatto editoriale & tuttavia comprovato dal fitto
epistolario, di cui € un esempio il richiamo rivolto al compositore Arnold
Schonberg, reo di aver anteposto Kokoschka a Kandinskij: «Sapra bene
che l'ordine delle precedenze ha un significato!»'” Anche i contatti epi-
stolari del 1912 con Marc e Macke circa la partecipazione alle mostre
attestano la sua lucida consapevolezza riguardo alle dinamiche di visibi-
lita e all'egemonia interpretativa.®
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Il panorama delle grandi esposizioni internazionali alla vigilia
del primo conflitto mondiale offre un quadro fortemente contrastante.
Se da un lato la mostra del Sonderbund (Colonia, 1912) accolse opere
di Jawlensky, Kandinskij, Klee, Macke e Marc, 'Armory Show (New York,
1913) registro una netta chiusura, includendo unicamente Kandinskij fra
gli esponenti del Blaue Reiter. In questo scenario, una significativa ecce-
zione fu rappresentata dall’Erster Deutscher Herbstsalon (1913 — Primo
Salone d’Autunno Tedesco), promosso da Herwarth Walden negli spazi
della galleria Der Sturm.*® Nel corpus delle trecentosessantaquattro
opere in catalogo, firmate da settantasei artisti e sette artiste, spiccava
la presenza di piu lavori di Delaunay-Terk, Epstein, Minter, Werefkin e
Natalia Goncharova.?®

D’altronde Walden non rappresentd un canale di diffusione
cruciale solo in quanto gallerista: fu tra le pagine della sua rivista «Der
Sturm» che la produzione artistica al femminile esercitd un’influenza
duratura.?! Nel saggio Einige Gedanken liber Bildentstehung — uno dei rari
contributi di teoria dell’arte pubblicati da un’artista — Epstein analizzd
ad esempio il processo creativo: «Se un quadro € dipinto da un vero arti-
sta, nessuna pennellata € nata senza di lui, senza il suo spirito, senza la
sua coscienza o, per meglio dire, il suo subconscio.»?? Sulla copertina di
«Der Sturm» e sui manifesti, Walden impresse le xilografie delle artiste,
come in occasione della prima personale di Minter, ospitata nella galle-
ria del fondatore nel 1913. »Figg.2,3

Natura contro cultura:
artiste e critica d'arte

«La colpa principale ricade sulle artiste stesse se non & possibi-
le fare memoria di qualcuna che pure lo meriterebbe ampiamente: per-
ché ne esistono cosi tante?»?3 E con questa singolare asserzione che lo
storico dell’arte Hans Hildebrandt introduceva, nel 1928, il catalogo del
suo trattato Die Frau als Kiinstlerin, opera con la quale l'autore compivai il
primo tentativo in area germanofona di tracciare una panoramica esau-
stiva della «produzione artistica femminile». Rispetto ai precedenti con-
tributi sul tema della militanza artistica femminile di Ernst Guhl (1858),24
Anton Hirsch (1905)?° e Karl Scheffler (1908),2¢ Hildebrandt integrava per
la prima volta le avanguardie femminili del primo Novecento. I muta-
menti sociali dell’epoca imponevano del resto una radicale riconfigura-
zione del ruolo dell’artista donna: «Oggi, per la prima volta nella storia

74



Henrike Hans
Le donne e il canone — La fortuna critica delle artiste del Blaue Reiter

dell’'umanita, viene riconosciuta al genere femminile, e non piu soltan-
to a personalita d’eccezione, una fondamentale parita.»?” Sebbene a
nove anni dall'lammissione delle donne alle accademie d’arte statali in
Germania lo studioso ne registrasse 'avvenuta professionalizzazione, i
suoi nodi teorici cruciali risentivano ancora dei paradigmi argomentativi
di Scheffler, il quale, vent’anni prima, scriveva: «La genesi e lo sviluppo
di ogni forma d’arte sono possibili esclusivamente in virtu dell’'impulso
alla conoscenza. [...] Alla donna difetta tale bisogno. [...] La natura, nel
dotarla di una volonta orientata a un fine univoco, le ha contestualmente
negato quella forza che prende il nome di talento.»?®

Hildebrandt rintraccia ulteriori elementi a sostegno di un radi-
cale dualismo fra creazione artistica «spirituale» (maschile) e «corpo-
rea» (femminile): «Tuttavia l'apice supremo non & mai stato ambito da
un’artista visiva, tantomeno raggiunto. E resta aperta la domanda se mai
vi approdera. Non gia perché al genere femminile sia negata la scintilla
ultima del genio. La donna la possiede»,?® ma, secondo 'autore, in am-
biti estranei a quelli dell’'uomo. Pertanto, i «valori puramente artistici
dell’espressione femminile [...] si manifestano spesso con massima in-
tensita proprio in lavori che tradiscono un certo non-saper-fare e, so-
prattutto, un non-sapere.»3° 'assunto teorico configura la donna come
un essere puramente istintuale, guidato da una «natura femminile» che
ne determina la cifra artistica. Secondo Hildebrandt — pur sposato con
la pittrice di professione Lily Uhlmann — tale inclinazione farebbe si che
nella donna il «<senso del colore» prevalga sulla comprensione formale,
orientandone la preferenza verso i soggetti «piu personali, piu accessi-
bili alla sfera del sentimento».3* Coerentemente con tale impianto argo-
mentativo, Hildebrandt correda il proprio studio riproducendo in pre-
valenza ritratti e nature morte. Nel delineare 'orizzonte operativo delle
pittrici in rapporto ai colleghi uomini, l'autore ne circoscrive il ruolo a
quello di muse ispiratrici o di epigone pronte a seguirne le orme: «Nono-
stante un’insperata conquista di autonomia, l'antico assunto trova con-
ferma ancora oggi: l'arte della donna accompagna U'arte dell’'uomo. E la
seconda voce dell’'orchestra; accoglie i temi della prima, li varia, dona
loro una sfumatura nuova e singolare, ma risuona e vive solo in funzione
di quella.»®? L'interazione critica e 'osmosi stilistica vengono cosi liqui-
date attraverso una lettura rigidamente unidirezionale, applicata anche
alle vicende del Blaue Reiter: «Gabriele Miinter, ad esempio, ha affianca-
to Kandinskij per un lungo tratto di strada. Ha condiviso le prime meta-
morfosi formali, ha assimilato 'acceso cromatismo teso a rivelare valori
interiori e spirituali, declinandolo secondo la propria sensibilita. Non ha
saputo tuttaviarisolversi a seguirlo nel territorio dell’astrazione. E le tele
di Marianne von Werefkin, pur pervase da una vibrante forza visionaria e
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Fig.4 Paula Modersohn-Becker,
Autoritratto per il sesto anniversario di
matrimonio, 1906 — Brema, Paula
Modersohn-Becker Museum

cariche di un’inquietudine profonda nei primi anni di liberta espressiva,
non possedevano nemmeno la meta del radicalismo che informava le
opere create, in quel medesimo volgere di tempo, nell’attiguo studio di
Jawlensky.»®2 Pur assumendo fin dall’'inizio le conquiste dell’emancipa-
zione femminile come premessa metodologica, Hildebrandt manca di
compiere quel cambio di prospettiva che gli avrebbe consentito di su-
perare i limiti apparentemente individuali per risalire agli impedimenti
sistemici alla produzione artistica delle donne.3®* Da un lato, lo studio-
so giunge a teorizzare che l'arte d’avanguardia — laddove «“abilita” e
“conoscenza” in senso accademico» sono «d’ostacolo allo sviluppo
dell’opera» — offra il terreno ideale al «temperamento naturale» delle ar-
tiste: «Tanto piu puro e incontaminato doveva esprimersi cido che nell’ar-
tista fremeva come forza creativa. La nuova promessa rispondeva ap-
pieno al cuore di quelle donne che possedevano l'istinto del geniale.»35
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Dall’altro, tuttavia, rileva come persino nel primo modernismo non sia
emersa alcuna figura femminile «capace di indirizzare la produzione del
tempo verso nuovi binari.»3¢ Si tratta di un giudizio fortemente contrad-
ditorio, specie se confrontato con la ricchezza e la qualita del materiale
documentario da lui stesso proposto. Hildebrandt inserisce infatti nel
volume un autoritratto di nudo di Paula Modersohn-Becker: la prima pit-
trice a ritrarsi in una simile veste, arricchendo l'iconografia tradizionale
di un motivo rivoluzionario. »Fig.4 E se da una parte rifiuta di ricalcare
'assunto formulato da Scheffler nel 1908 — secondo cui «l'armonia pas-
siva della donna si chiama natura, quella consapevole e intenzionale
dell’'uomo si chiama cultura»3” — dall’altra ne sposa i presupposti teorici,
proiettando sull’'opera delle artiste presunti tratti intrinseci della femmi-
nilita. Il saggio di Hildebrandt si offre cosi come un ritratto emblematico
delle resistenze che la critica d’arte opponeva alla visibilita delle donne,
in un’epoca ancora dominata dal mito della storia dell’arte occidentale
come sequenza lineare di geni maschili.38

|| Blaue Reiter all'Haus der
Kunst nel 1949

Nel 1949 l'Haus der Kunst di Monaco ospitd la prima esposi-
zione del secondo dopoguerra volta a riunire la compagine del Blaue
Reiter. »rig.5 Il promotore del progetto, Ludwig Grote, aveva gia piani-
ficato una simile presentazione a Dessau nel 1932, la cui realizzazione
era stata tuttavia impedita dall'ingerenza nazionalsocialista. All'indo-
mani dell’'ostracismo e della condanna subiti dagli artisti e dalle artiste
sotto la dittatura, la rassegna del 1949 pose le basi per la straordinaria
fortuna critica del gruppo, consacrato come emblema di una «cultura
moderna e d’ampie vedute».®® In questo contesto Miinter, membro del
comitato d’onore, figurd in mostra con nove dipinti, tra cui cinque nature
morte. Il catalogo registrava inoltre sette tele di Werefkin e un’opera di
Erma Bossi;* per contro, Kandinskij, Macke e Marc vi comparivano con
oltre quaranta lavori ciascuno. Nel catalogo trovarono inoltre spazio ci-
tazioni dei contributi teorici di Kandinskij, Klee e Marc. Se, in un’ottica
retrospettiva, l'inclusione di tre esponenti femminili della cerchia rap-
presenta unindubbio merito dell’esposizione, 'apparato critico di Grote
fini per cristallizzare l'esegesi del Blaue Reiter come creazione esclusiva
del genio di Kandinskij, supportato dal sodalizio con Klee e Marc: «La
forza creativa e 'impulso vitale del movimento si palesano qui attraver-
so la grandezza e 'originalita dei geni che ne furono i catalizzatori.»* Di
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contro, Miinter e Werefkin furono accostate e ridotte a un unico para-
digma — a dispetto delle evidenti divergenze stilistiche —, come si evin-
ce quando Grote, analizzando la produzione giovanile, rileva: «Nelle
loro vedute paesaggistiche, Miinter e Werefkin conservano stilemi dello
Jugendstil, ma rifuggono il calligrafismo e non arretrano dinanzi ad audaci
semplificazioni.»*2In un altro passo, il critico chiosa: «Gabriele Miinter e
Marianne von Werefkin non si pongono problemi teorici, la loro pittura
rimane semplice e spontanea.»*® Questa disamina sbrigativa e cumula-
tiva delle artiste riaffiora in altri contesti coevi, come nel catalogo della
mostra newyorkese German Painting and Sculpture (1957), riedizione rive-
duta dell’esposizione del 1931.#* Una simile operazione di marginalizza-
zione alimento una ricezione critica volta a confinare Miinter e Werefkin
alruolo difigure gregarie del Blaue Reiter, negando loro lo stato di artiste
autonome.*s

Gabriele Miinter: «creazione
per ispirazione»”

A partire dalla fine del primo conflitto mondiale — con la sola
eccezione del periodo nazionalsocialista — la produzione di Miinter &
stata al centro di numerose rassegne espositive internazionali,*” soste-
nuta anche dal sodalizio con Herwarth Walden, attivo fino al 1920, e dalla
collaborazione con i galleristi Etta e Otto Stangl negli anni Cinquanta.
>Fig.p.146 Come evidenziato dall’analisi di Sabine Windecke, fu in partico-
lare il compagno della pittrice, lo storico dell’arte Johannes Eichner, a
orientare la ricezione critica della sua arte.”® Nella monografia Kandinsky
und Gabriele Miinter (1957),*° pur riconoscendone l'autonomia espressiva,
Eichner attribui a Kandinskij un ruolo preminente; un’'impostazione che
ha condotto Windecker a decretare come lo studioso «apprezzasse in
lei piu il ruolo di informatrice che [quello di] artista».5° Sebbene Miinter
riflettesse sul proprio percorso e sulla prassi creativa, la sua produzio-
ne non fu accompagnata da scritti teorici. Muovendo dall’affermazione
dell’artistadidipingere con la «sicurezza diun sonnambulo»,5t Eichner ne
formalizzo il pensiero nei seguenti termini: «kNon conosce nient’altro che
la creazione per ispirazione, 'affidarsi all'intuizione e la rinuncia all’atti-
vita intellettuale.»®? Lo storico dell’arte ne ricondusse cosi 'espressione
artistica a una spontaneita primigenia, presumibilmente in linea con la
sensibilita di Munter e in perfetta consonanza con le istanze program-
matiche teorizzate dagli artisti e dalle artiste nell’almanacco Der Blaue
Reiter del 1912.5% Gia nel 1916, in occasione di una mostra di Minter a
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Fig.5 Ludwig Grote (a sx) e Gabriele Miinter (seconda da dx) all'inaugurazione della mostra Der Blaue Reiter,
Monaco, Haus der Kunst, 1949 — Gabriele Miinter- und Johannes Eichner Stiftung, Monaco
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Stoccolma, Kandinskij si era espresso in termini analoghi, ravvisando
nella genesi della sua opera 'esito di un «puro impulso interiore».5* La
letteratura scientifica successiva, come dimostrato da Windecker, ha
evidenziato la persistenza e la progressiva semplificazione di tale assun-
to.%® Quell’'espressivita diretta e incontaminata attribuita a Miinter ven-
ne infatti svincolata dalla critica d’arte rispetto ai nodi programmatici
del Blaue Reiter, per essere ricondotta in toto alle vicende biografiche e
al temperamento dell’artista. Ne € un esempio 'esegesi di Paul Vogt del
1976, che la descriveva come una «giovane donna dal sentire spontaneo
e ingenuo», la quale «in ogni suo gesto era interamente se stessa, incli-
ne, per la sua indole limpida e lineare, a una volontaria autolimitazione
piuttosto che a misurarsi con complesse problematiche spirituali».%® La
figura di Miinter fu cosi storicamente posta in netta opposizione a quella
di Kandinskij, al quale si riconosceva il merito di aver strutturato, attra-
verso i propri scritti, 'apparato teorico di quell’ideale percorso di crea-
zione intuitiva.®”

In questa sede emerge chiaramente come la fitta sequenza di
rassegne espositive e contributi editoriali — specchio della visibilita e
della ricezione critica dell’artista — si ponga in aperto contrasto con il
reale riconoscimento storico-artistico attribuito alla figura e all’'opera
di Gabriele Miinter. Nella fortuna critica della pittrice, infatti, i ruoli sto-
rici di compagna di Kandinskij, di custode zelante delle tele del Blaue
Reiter sottratte alle requisizioni naziste e, infine, di generosa mecenate
per le collezioni municipali di Monaco hanno a lungo teso a eclissare lo
spessore autonomo della sua ricerca pittorica.

Una questione di ruoli

Bossi, Epstein, Erdmann-Macke, Franck-Marc, Miinter, Werefkin
e le altre esponenti del sodalizio del Blaue Reiter: i motivi per cui la sto-
riografia espositiva e editoriale le ha a lungo relegate in secondo pia-
no rispetto ai colleghi uomini sono complessi e affondano le radici sia
nella critica d’arte del primo Novecento, sia in una ricezione critica del
movimento polarizzata quasi esclusivamente sulle figure di Kandinskij e
Marc.58 Attraverso una catalogazione che esula dal puro valore artistico,
l'opera di queste donne ¢ stata sistematicamente relativizzata. Come
dimostra l'’esempio di Miinter, ancora a meta del XX secolo gli storicie le
storiche dell’arte — eredi di una tradizione critica permeata da pregiudizi
ideologici di genere — sovrapponevano i tratti della cifra stilistica fem-
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minile alla personalita stessa dell’artista. Esistenze e percorsi creativi
venivano cosi stilizzati in narrazioni romanzate,®® sacrificando sull’altare
della visibilita 'autonomia artistica e un’analisi oggettiva della loro pro-
duzione. Al contempo, le figure che rifiutavano di farsi incasellare in tali
stereotipi — anzitutto quello di compagna o di allieva — venivano quasi
interamente ignorate dal dibattito critico.5® Se a partire dagli anni Set-
tanta la storia dell’arte femminista ha riacceso i riflettori sulle artiste e
sulle condizioni strutturali della loro formazione, produzione e ricezione
sul mercato, essa ha anche dischiuso quegli orizzonti che nel 1932, per
citare Rihle-Gerstel, erano ancora preclusi: smettere di considerare le
artiste come una declinazione subalterna ai colleghi uomini, per ricono-
scerne, finalmente, 'autentica e indipendente statura metodologica e
formale.

——— 1 Cfr.Cat.mostra Kassel 1955.

2 Ibid. Per contro, di Kandinskij si trovavano in mostra diciassette
opere e di Marc sette dipinti. Quanto alla seconda opera di Miinter,
si trattava di Sole al tramonto (1908).

3 Citin Kimpel/Stengel 1995, p.16.

4 Cfr., traaltri, Nochlin 1971; Berger 1982; Nobs-Greter 1984;
Salomon 1993.

5 Haftmann 1955, p. 15.

6 Hopfengart 2000, p. 25.

7 Rihle-Gerstel 1932, p.83.

8 Alriguardo cfr. il contributo di Melanie Vietmeier in questo
catalogo. Una analoga concentrazione di artiste si riscontra tra gli espo-
nenti dell’avanguardia russa. Tale fenomeno € riconducibile anche alla
precocita dell’accesso paritario alle accademie di belle arti, come nel
caso dell’Accademia statale di San Pietroburgo, aperta alle studentesse
gia dal 1854. Cfr.Eipeldauer 2015, p.9.

9 Alriguardo cfr. Fathke 2014, pp.36 sg.

10 Cfr.Franz Marc a Maria Franck-Marc, 5 febbraio 1911,
cit. inibid., p.36.

11 Trairari esempi di critica d’arte indipendente e attenta alla
qualita squisitamente pittorica spicca la voce di Maximilian Rohe.
Costui, in occasione di un’esposizione al Kunstverein di Monaco nel 1911,
rimase colpito da una tela di Werefkin raffigurante una citta distrutta dal
fuoco, ravvisando come «all’interno di tale pittura visionaria albergasse
un forte potere suggestivo.» (Rohe 1911, p. 528).

12 Gabriele Miinter ad Alfred Kubin, 2 dicembre 1911, cit. in
Kleine 1994, p. 379.

13 Friedrich Deneken a Vasilij Kandinskij, 31 gennaio 1908, cit. in
Jansen 2017b, p.244.

14 Cfr.Berger 1982, p.60 sg.

15 Franz Marc al fratello Paul, 3 dicembre 1911,
cit. in Kleine 1994, p. 379.

16 Vasilij Kandinksij sulla fondazione del Blaue Reiter, in forma
epistolare a Paul Westheim, 1930 ca., cit. in Cat. mostra New York 1954,
s.i.p.

17 Gabriele Miinter ad Arnold Schénberg, cit. in Kleine 1994, p. 389.
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18 Cfr.Hineke 1986b, pp.191-193.

19 Walden 1913.

20 Cfr.Cat.mostra Berlino 1913.

21 Cfr. Pfeiffer 2015, p.13.

22 Epstein 1912, p.236.

23 Hildebrandt 1928, p.158.

24 Guhl 1858.

25 Hirsch 1905.

26 Scheffler 1908.

27 Hildebrandt 1928, p.7.

28 Scheffler 1908, pp. 29 sg.

29 Hildebrandt 1928, p.8.

30 Ibid., p.24.

31 Ibid., pp.32sg.

32 Ibid., pp.108 sg.

33 Ibid., p.123.

34 Altri autori e autrici hanno invece posto al centro dell’analisi
le strutture politiche e sociali. Cfr. Maerten 1914.

35 Hildebrandt 1928, p.121.

36 Ibid., p.122.

37 Scheffler 1908, p.20.

38 Cfr.Salomon 1993, pp. 27 sg. Trent’anni prima la scultrice
Camille Claudel aveva gia tentato di impedire la pubblicazione del primo
saggio monografico sulla propria opera, contestando la tesi dell’autore,
Mathias Morhardt, che subordinava la produzione artistica all’influenza
del maestro ed ex partner Auguste Rodin. Cfr. Camille Claudel ad
Auguste Rodin, novembre 1897, cit in Cat. mostra Chicago/Los Angeles
2023, p.276.

39 Hopfengart 2000, p.17.

40 Cfr.Cat.mostra Monaco 1949.

41 Grote 1949, pp.13 sg.

42 Ibid., p.10.

43 Ibid., p.16.

44 «Le compagne dei due amici [Kandinskij e Jawlensky],
Gabrielle [sic] Miinter e Marianne von Werefkin, unitamente a una
manciata di altri artisti, ampliarono i confini di quel sodalizio
informale, e dal nucleo originario trasse origine, nel 1909, la Nuova
Associazione degli Artisti di Monaco» (Cat. mostra New York 1957, p. 54).

45 Su Minter cfr. Jansen 2017b, p.245.

46 Eichner 1957, p.126.

47 Cfr.Jansen 2017b, pp.244-246.

48 Cfr.Windecker 1991, p.17.

49 Eichner 1957.

50 Windecker 1991, p.20.

51 Cit.inibid., p.38.

52 Eichner 1957, p.126.

53 Cfr.Windecker 1991, p.23.

54 Cit.inibid., p.30.

55 Ibid., p.26.

56 Cit.inibid., p.28.

57 Cfr.Schmidt 1994, p.27.

58 Cfr.Hopfengart 2000, pp.21 sg.; Hliineke 1989, pp.233-263.

59 Alriguardo cfr. altresi la tendenza verso approcci di taglio
divulgativo alle artiste della cerchia, ad esempio da parte di Poppe 2011
o di Méller 2012.

60 Cfr.il contributo di Sandra Uhrig in questo catalogo.
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- Marianne von Werefkin al cavalletto, ad Ascona, nel 1931
circa — Murnau, PSM Privatstiftung SchloBmuseum Murnau
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Letica della
soggettivita

—[larianne von
Werefkin

erefkin crebbe nell’ambiente aristocratico russo di cui, tutta-
Nvia, fin da giovane contestava i valori, allineandosi agli ideali
etici, sociali e pedagogici del movimento realista dei cosid-
detti Peredvizniki (Ambulanti), sotto la guida del suo maestro Il'ja
Repin, figura centrale del realismo russo. Quando poi, tra il 1891 e il
1893, il movimento perse la propria carica rivoluzionaria,* Werefkin
avverti con lucidita il rischio di scivolare in un’arte che, pur anima-
ta da intenti sociali, finisse per neutralizzare la personalita dell’ar-
tista e maturd una frattura profonda con il realismo appreso da
Repin, intraprendendo un intenso percorso di letture di fisiologia,
psicofisiologia e psicologia applicata, discipline che analizzano i
meccanismi profondi dell’io, della percezione e della conoscenza.?
Questi studi rivelarono all’artista che l'esperienza del mondo non &
un dato oggettivo e trasparente, ma il risultato di processi interiori
complessi, in cui emozione, memoria e dimensione inconscia svol-
gono un ruolo essenziale. La scoperta della centralita del sogget-
to ebbe per Werefkin un valore decisivo: un’arte nuova non poteva
che fondarsi sull’artista che crea, sulla sua soggettivita e sulla
sua capacita di dare forma a un sentire individuale. La sua celebre
affermazione secondo cui 'arte non deve rappresentare «cid che
'occhio vede» ma «cid che l’'anima sente»3sintetizza efficacemente
questa svolta.
Fu solo il primo passo nella ricerca di un linguaggio autonomo re-
almente non mimetico, capace di non alienare la sua personalita
e l'affermazione di se stessa e del proprio sentire in quanto donna.
Werefkin condivideva la visione profetica dei simbolisti, ma ne col-
se con grande lucidita il limite strutturale dovuto al fatto che, pur
introducendo temi legati all’anima, al mito, al sogno, all'invisibile,
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1 Marianne von Werefkin sul lungolago di Ascona, anni Trenta — Ascona,
Fondazione Marianne Werefkin, Museo Comunale d'’Arte Moderna

all’ineffabile, essi continuavano a servirsi di forme, spazialita e mo-
dalita rappresentative mimetiche: figure riconoscibili e rapporti
spaziali ancorati alla visione ottica e naturalistica del mondo. Per
Werefkin, se l'arte doveva rendere visibile cio che «l’anima sente»,
non era sufficiente cambiare il soggetto rappresentato, occorreva
trasformare radicalmente gli strumenti stessi della rappresenta-
zione: la centralita del soggetto doveva trovare una corrisponden-
za strutturale nel linguaggio pittorico. Colore, forma, superficie e
spazio dovevano emanciparsi dalla funzione descrittiva e diventare
veicoli diretti di emozione e conoscenza interiore.

Decisivo fu l'incontro con Alexej von Jawlensky nel 1892: nel mo-

mento in cui stava maturando la consapevolezza che il problema

di un’arte nuova si fondava sull’autonomia del soggetto creatore,
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¢ Marianne von Werefkin e Alexej von Jawlensky nell’atelier della tenuta di
Blagodat, Lituania, 1893 — Wiesbaden, Forschungsarchiv Alexej von Jawlensky,
Museum Wiesbaden -> Da sx: Dmitrij Kardovskij, Marianne von Werefkin,
Igor Grabar, Alexej von Jawlensky a Monaco, 1900 ca. — Wiesbaden,
Forschungsarchiv Alexej von Jawlensky, Museum Wiesbaden

Werefkin assunse una posizione di straordinaria lucidita anche sul

piano della propria vita privata e decise consapevolmente di non

sposare Jawlensky, nel nome di un ideale amore assoluto, quasi

mistico, fondato su una promessa di fedelta e dedizione che esclu-

deva pero il vincolo matrimoniale.
Questa scelta, apparentemente personale, aveva in realta una por-
tata profondamente politica e simbolica: la riflessione di Werefkin
sulla soggettivita e sull’autonomia non era limitata al campo arti-
stico, investiva l'intero assetto sociale. La coscienza del ruolo su-
balterno della donna precedette e accompagno la sua ricerca di
un linguaggio pittorico autonomo: comprendere che la donna era
sistematicamente esclusa dalla sfera dell’azione e della parola
significava, per Werefkin, riconoscere l'urgenza di costruire uno
spazio alternativo di espressione e di liberta. La scelta di non spo-
sare Jawlensky, tutelando la propria emancipazione, appare come
'esito coerente di una visione critica maturata fin dagli anni della
formazione e continuamente rielaborata attraverso la scrittura, la
pittura e la vita stessa.
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La partenza per la Germania non rappresentd dunque soltanto la

ricerca di un nuovo contesto culturale, fu 'estensione naturale di

una scelta gia compiuta: liberarsi dai vincoli familiari per vivere in

autonomia secondo la sua filosofia di vita, insieme al suo compa-

gno Jawlensky, in un contesto stimolante come quello di Monaco

di Baviera, dove lo Jugendstil si stava affermando con la sua Seces-

sione, le riviste, gli atelier degli artisti e il quartiere di Schwabing,

presidio artistico e luogo di incontro di una bohéme internazionale

anticonformista, in cui predominava la comunita dei russi.
A Monaco Werefkin sospese volontariamente la pratica pittorica
per circa un decennio (1896-1906), al fine di favorire la formazione
artistica di Jawlensky. L'artista riconosceva di non aver ancora in-
dividuato guel linguaggio pittorico autonomo e non mimetico a cui
aspirava, ed era pienamente cosciente che, in un sistema artisti-
co strutturalmente declinato al maschile, una donna difficilmente
avrebbe potuto ottenere una reale rilevanza sociale e istituzionale.
La sua funzione non venne meno, ma subi una trasformazione: gra-
zie alla sua vastissima cultura umanistica e alla competenza arti-
stica, Werefkin divenne il fulcro intellettuale della comunita russo-
tedesca di Monaco, in particolare nel quartiere di Schwabing.4

A questa rinuncia si accompagnarono l'abdicazione consapevo-

le alla maternita e la dichiarazione di una castita volontaria, inte-

sa come forma di resistenza all’'oppressione del matrimonio e al
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dominio sessuale maschile. Nicoletta Misler® colloca questa auto-

censura all’'interno di una pratica diffusa tra altre artiste russe,

come Marie Baskirceva (1860-1884), che rinunciarono all’amore

in nome di un ideale sublime dell’arte. Come afferma la stessa

Werefkin, si trattava di «essere casta e di conseguenza forte, per

diventare artista, per creare, per non patire mai l'avvilente giogo

del possesso maschile»,® perché lei vedeva «con una sensibilita

tutta femminile [...] nella fisicita della creazione artistica, un atto

d’amore, un’alternativa alla procreazione».”
La sospensione della pittura si accompagno a un’intensissima at-
tivita teorica e introspettiva, documentata dal suo diario intimo,
Lettres a un inconnu, redatto tra il 1901 e il 1905, in cui Werefkin si
interroga sul senso della propria astensione dall’arte mettendo a
fuoco le sue teorie estetiche piu radicali: l'idea di un colore eman-
cipato dalla funzione descrittiva, caricato di valore simbolico, emo-
tivo ed energetico, come veicolo di forze interiori, come traduzio-
ne visiva dell’emozione e dell’invisibile, come strumento capace
di dare forma non a cio che «l'occhio vede» ma a cido che «l'anima
sente».

Il ritorno alla pittura si innestd dunque su una doppia traiettoria,

teorica ed esperienziale. Accanto al lungo lavoro di riflessione

interiore e di scrittura delle Lettres, un ruolo decisivo svolsero |

viaggi in Francia: nel 1903 fu a Parigi e in Normandia; nel 1905, con

Jawlensky si recarono in Bretagna, poi a Parigi, e in Provenza, e fe-

cero tappa a Ginevra. In questo contesto, l'incontro con l'opera di

Paul Gauguin, Paul Cézanne e Vincent van Gogh si riveld determi-

nante: in questi artisti Werefkin riconobbe finalmente una pratica

pittorica capace di tradurre in forma cid che lei aveva intuito sul

piano teorico. Nei Nabis in particolare Werefkin vide come il colore,

assunto come principio ordinatore della composizione, si decli-

nasse attraverso precise scelte formali: ['a plat, tipologia di stesura

per campiture cromatiche uniformi e non modellate con il chia-

roscuro, € il cloisonné, tramite il quale le superfici erano separate

mediante contorni netti e marcati. Queste soluzioni consentivano

al colore di emanciparsi definitivamente dalla funzione descrittiva,

assumendo un valore strutturale ed espressivo autonomo, e apri-

vano alla possibilita di costruire 'immagine come spazio mentale,

emotivo e spirituale, governato da leggi interne, e non come sem-

plice trascrizione del visibile.
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1 Marianne von Werefkin nel suo atelier di Ascona dipinge Le maschere del villaggio, 1925 ca. —
Ascona, Museo Comunale d’Arte Moderna - Fig.p.110

A cid si aggiunga la conoscenza delle dottrine dell’Einflihlung che,
insieme alla scoperta del valore strutturante e autonomo del
colore,® le permisero di trovare la specificita del suo linguaggio
pittorico, fatto di forme sintetiche e significanti che, come «cifre
emozionali», espressioni dell'interiorita dell’artista, si organizzano
in modo dinamico attraverso le leggi specifiche dell’arte pittorica
(la legge della simmetria, del contrasto, dell’accordo tra i colori
ecc.), preannunciando la rivoluzionaria svolta «astratta» dell’arte
di Kandinskij.

L'aver individuato questa forma sintetica e simbolica del colore gia

nel 1903, precocemente rispetto alla cerchia dei suoi sodali artisti

di Monaco, le dette di fatto la forza per ricominciare a dipingere e

l'autorevolezza per essere un valido punto di riferimento sul piano

non solo teorico, ma anche pittorico. Prima ancora dei lavori rea-

lizzati da Jawlensky, Kandinskij e Minter durante i loro soggiorni

insieme a Werefkin a Murnau (1908/1909), le opere di quest’ultima

datate 1906 e 1907 gia sottendono una struttura astratto-simbo-

lica, tanto espressiva quanto lirica, premessa intrinseca all’arte

astratta, come avviene in Autunno — Scuola, »Fig. p.100 nella Tempesta

del 1907 »Fig.p.95 0 in Pomeriggio domenicale del 1908, »Fig.p.99 nei

quali il permanere del dato reale &€ dovuto alla sua valenza di rit-

mo e forza evocativa, che lo trascende, a testimoniare una nuova

percezione della realta fortemente straniante, e il colore si carica
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1 Carnevale ad Ascona, Marianne von Werefkin e Renato Perucchi in calesse,
1929 ca. — Ascona, Museo Comunale d’Arte Moderna

di una valenza simbolica e visionaria sempre piu intensa, le figure

diventano stilizzate e lo spazio perde profondita prospettica per

trasformarsi in scena interiore. Le opere di questi anni mostrano

un’'umanita dolente, spesso marginale, immersa in paesaggi psi-

cologici in cui il colore vibra come energia autonoma, traducendo

tensioni emotive e conflitti esistenziali.
Murnaufuunverolaboratorioformale e spirituale, dove lei, Jawlesky
e la coppia di amici Minter e Kandinskij, dipingendo insieme, visse-
ro un periodo diintensi scambi intellettuali, ritenuti poi dalla critica
cruciali per l'affrancamento di Kandinskij verso l'astrazione, quella
«necessita interiore» del suo «spirituale nell’arte»,® leitmotiv e base
per la sua rivoluzionaria svolta aniconica a favore dell’arte astratta.

In opere come Due vecchie signore del 1907, Pomeriggio domenicale

del 1908, »Fig. p.99 Gemelli del 1909, la dimensione temporale diventa

metafora esistenziale, in cui tutto appare sconcertante, sospeso,

per 'ambiguita del significato. La scena non racconta un evento,

ma uno stato dell’anima. Il colore, caricato di energia emotiva,

diventa il vero soggetto del dipinto, assumendo quella funzione

«estatica» capace di compensare, sul piano simbolico, le rinunce e

le autocensure che hanno segnato la vita dell’artista. Esemplare &

Atmosfera tragica del 1910, »Fig.p.101 in cui la donna in primo piano di-

venta un tutt’'uno con 'atmosfera di un rosso sanguigno che grida

dal profondo la solitudine tragica di una passione d’amore negata:
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la natura sembra vibrare di una tensione interna, quasi animata da

un movimento cosmico. Il sentiero, la collina non obbediscono piu

alle leggi della prospettiva, ma a quelle del ritmo, inteso come prin-

cipio universale. E qui che la riflessione di Werefkin sul movimen-

to, maturata anche attraverso linteresse per la danza espressiva,

trova una traduzione pittorica: lo spazio & attraversato da forze,

da linee dinamiche, da contrappunti cromatici che suggeriscono

una mobilita interiore piu che fisica. Questo approccio emerge con

forza anche nelle scene urbane e di vita moderna, come Pattinatori

del 1911. »Fig.p.102 Le figure, stilizzate e ridotte a semplici silhouette,

sembrano partecipare a un rituale collettivo piu simbolico che nar-

rativo: lo spazio non & un luogo reale, ma un’estensione psichica,

teatro di tensioni emotive e spirituali. Qui Werefkin riesce a trasfor-

mare la dimensione sociale in una dimensione esistenziale, senza

ricadere nel pedagogismo del realismo. La figura non € piu oggetto

di osservazione sociale, ma portatrice di una forza interiore resa

attraverso il colore acceso, la deformazione delle proporzioni e

'assenza di un contesto realistico. In questo senso, Werefkin sov-

verte dall'interno la tradizione iconografica, riaffermando il primato

dell’esperienza soggettiva e, implicitamente, la dignita espressiva

della donna. Ed & proprio questa coerenza profonda tra vita, pen-

siero e linguaggio visivo che ne fa una figura centrale della moder-

nita europea e del Blaue Reiter.
Werefkin rimase critica nei confronti dell’astrazione, giudicata
troppo radicale per i tempi storici e, soprattutto, rischiosamente
sradicata dalle questioni sociali ed esistenziali dell'uomo: l'arte
doveva conservare una funzione etica e educativa, capace di inci-
dere sulla coscienza individuale e collettiva. Questa convinzione si
radicalizzd ulteriormente con il trasferimento in Svizzera: di fronte
alle macerie materiali e spirituali lasciate dalla guerra, Uindifferen-
za diventava impossibile, 'artista sentiva la responsabilita di vei-
colare, attraverso un linguaggio emozionale e simbolico, un mes-
saggio edificante e di speranza, rivolto in particolare agli umili e agli
emarginati (Ave Maria del 1927). »Fig. p.108 Nacquero opere che, da un
lato, mostrano un rinnovato interesse per il popolo e per la soffe-
renza quotidiana (Il cenciaiolo del 1917, Vivi e morti del 1924 o Il posti-
no del 1929) e dall’altro danno forma a visioni estatiche e profetiche
(Via Eterna del 1929), in cui si affaccia 'utopia di un mondo piu giu-
sto, fondato sull’'unita e sulla pace universale. Questa concezione
dell’arte, in condizioni di poverta materiale, si trasformod in una vera
e propria pratica esistenziale: nel 1922 Werefkin fu tra i fondatori
del Museo di Ascona, un’istituzione nata «dal basso», dall’iniziativa
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degli artisti stessi,'® nella convinzione che ’arte possa contribuire
a cambiare il corso della storia attraverso un ideale di fraternita.?
La stessa tensione animo l'impegno di Werefkin nella fondazione
del gruppo Der Grosse Bar, in cui gli artisti, come le sette stelle
della costellazione, si concepivano come mediatori tra la terra e il
cielo. In questo orizzonte, 'armonia cosmica divenne metafora di
una possibile pace universale, come in Tarda eta della vita (1922 ca.),
in cui terra e cielo risuonano all’'unisono, secondo quella visione
cosmica che per Werefkin era inseparabile dall’esperienza umana.

Perché «Per mouvoir (destare, trasformare, eccitare) la vita, biso-

gna esservi inseriti fermamente», «perché noi non la fuggiamo, la

vita, lei e le sue forme, noi le obblighiamo a servire la nostra fede».?

In questo senso, l'esperienza di Ascona rappresenta il punto di

massima coerenza tra vita e opera: l'arte come dono alla comuni-

ta, come strumento di educazione emotiva e spirituale, e l'artista

come mediatore tra il mondo terreno e una dimensione di senso

superiore. In Werefkin pittura, etica e impegno esistenziale conflui-

scono cosiinun’unica, coerente visione, che fa della sua operauna

delle testimonianze piu profonde e consapevoli dell’espressioni-

smo europeo al femminile.
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1 Valentine Marcadé sottolinea quanto il movimento dei
Peredvizniki, dando priorita ai valori etici su quelli estetici e limitandosi
alla pittura a olio chiaroscurale, non fosse in grado di far comprendere
le qualita e le potenzialita del colore, della tela e della pennellata,
spingendo un’intera generazione di artisti progressisti a emigrare in
Europa per trovare nuovi stimoli stilistici, occasioni espositive e un
pubblico pronto ad accoglierli. Cfr. Marcadé 1971, p. 85.

2 Nel 1891 Werefkin lesse Philosophie des Beaux-Arts di David
Sutter, L'expression dans les arts di Sully Prudhomme, Physiologie des
exercices du corps di Fernand Lagrange, Sensation et mouvement di Charles
Féré, Der Ausdruck des Auges di Friedrich Hersing, Lirréligion de Uavenir e
Education et hérédité di Jean-Marie Guyau, Von der Physiognomik di Johann
Caspar Lavater e nel 1892 Les altérations de la personnalité di Alfred Binet,
L’ésprit et le corps di Alexander Bain, Les maladies de la personnalité
di Théodule Ribot. Testi che, configurando la psicologia non pil come
teoria filosofica sulla «realta dell’anima», ma come scienza dei
«fenomeni interni», evidenziano uno scambio empatico «tra fenomeni
psichici e fisiologici». Nel «processo empatico» di proiezione dell’io
dell’artista non negli oggetti delimitati concettualmente, ma nelle loro
forme, € implicito un principio antimimetico che testimonia quanto
Werefkin fosse intenta a dare una base scientifica all’arte, come afferma
fin dal 1904 nel suo diario intimo: «La vera arte € quella che esprime
'anima delle cose, e quest’anima & 'anima dell’artista» (Werefkin
1901-1905, vol. ITI, p. 24).

3 Ibid.

4 Cfr. Terkel’ 2010a e Terkel’ 2010b.

5 Cfr. Misler 2010.

6 Werefkin 1999, p.123.

7 Cfr. Misler 2010, p.107.

8 Fin dal 1903, dopo il suo primo viaggio in Francia, Werefkin nel
suo diario intimo afferma che «il colore ha un suo valore intrinseco [...]

il colore decide della forma» (Werefkin 1901-1905, vol. III, p.120);

«Il colore influisce direttamente sulla percezione delle dimensioni: un
punto nero sembra pil piccolo di un punto bianco o giallo, anche se
sono della stessa grandezza» (Werefkin 1901-1905, vol. III, pp. 186 sg.).

9 Kandinskij 1952, pp.64, 69.

10 Il museo nacque quando, per ringraziare gli artisti che avevano
donato le loro opere, la municipalita offri uno spazio espositivo che con-
sentisse loro di farsi conoscere e di vivere della vendita dei propri lavori.

11 Cfr. Folini 2022, pp.79-84.

12 Werefkin 1971, vol. I, pp.201-209.






Marianne von Werefkin

& Autoritratto I (Selbstbildnis I), 1910 ca. — [Cat. 200]
- La tempesta (Der Sturm), 1907 ca. — [Cat.188]
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& Al camino (Am Kamin), 1910 ca. — [Cat. 198]

- Sala da ballo (Ballszene), 1908 ca. — [Cat.189]
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&« Citta rossa (Rote Stadt), 1909 — [Cat.194]
- Pomeriggio domenicale (Sonntagnachmittag), 1908 — [Cat.190]
- Birreria all'aperto (Biergarten), 1907 — [Cat. 185]
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& Autunno — Scuola (Herbst — Schule), 1907 — [Cat. 186]
- Atmosfera tragica (Tragische Stimmung), 1910 — [Cat. 203]
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& Pattinatori (Schlittschuhldufer), 1911 — [Cat. 207]
- Ildanzatore Alexander Sacharoff (Der Tinzer Alexander Sacharoff), 1909 — [Cat.191]
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& Lartista del trapezio (Trapezkiinstlerin), 1909 — [Cat.195]
& Artisti (Artisten), 1910 ca. — [Cat.199]
- Pensionato femminile (Mddchenpensionat), 1907 — [Cat. 187]
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& Fine della giornata lavorativa (Feierabend), 1909 — [Cat. 192]
- Fabbrica di scandole (Schindelfabrik), 1910 — [Cat. 202]
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¢« Ave Maria, 1927 — [Cat. 211]
- Nella notte (In die Nacht hinein), 1910 — [Cat. 201]
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Marianne von Werefkin

& Le maschere del villaggio (Die Masken des Dorfes), 1925 ca. — [Cat. 210]
¢« Mercoledi delle Ceneri (Aschenmittwoch), 1931 — [Cat. 214]
- Posto di polizia a Vilnius (Polizeiposten Wilna), 1914 — [Cat.208]
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—I|sabelle Jansen

- Gabriele Miinter che fuma su un balcone, Italia o Svizzera,
maggio 1906 — Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

Gabriele
Miinter







Isabelle Jansen

«Dunque domani

si riparte verso
ualcosa di nuovo,
| iZnoto»’

— abriele Minter,
un'artista libera

suo bisogno di liberta e autonomia, che caratterizzd sia la

sua vita privata sia la sua attivita artistica, & stato spesso
frainteso e male interpretato. La pluralita dei suoi stili pittorici, ad
esempio, fu ripetutamente sminuita come segno di indecisione e
dopo la separazione da Vasilij Kandinskij, 'immagine della pittrice
solitaria fini per condizionarne ulteriormente laricezione critica. La
sua biografia dimostra tuttavia quanto tale cliché fosse infondato.
Miinter visse in molti Paesiriuscendo a integrarsi facilmente, grazie
alla sua attitudine all’apprendimento — o alla conoscenza preesi-
stente — delle lingue locali. Era una persona socievole che attribui-
va grande importanza al confronto con gli altri, tanto da disporre
sempre di un'ampia rete di relazioni che le consentiva di esporre
con regolarita. La sua indipendenza va dunque intesa come segno
della sua emancipazione.

G abriele Miinter fu una donna libera e indipendente e questo

Nel 1898, a ventun’anni, Miinter parti con la sorella Emmy per un
soggiorno di due anni negli Stati Uniti, durante il quale fecero visita
a diversi parenti materni. Questo viaggio, che la portd da New York
al Texas, segna un momento decisivo nella sua carriera: in quel
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1 Gabriele Miinter con cavalletto e materiali pittorici, Kochel am See, estate 1902 —
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

periodo, infatti, impard a fotografare da autodidatta — in pochi
mesi produsse quasi quattrocento scatti — e prese la decisione di
diventare artista.? Il fatto di avere affinato il proprio sguardo attra-
verso la tecnica fotografica lascio un’impronta permanente sul suo
lavoro.® Prima del viaggio negli Stati Uniti Miinter aveva gia seguito
per alcuni mesi lezioni di disegno a Disseldorf, ma dopo il rientro

in Germania scelse di studiare arte a Monaco.
Dal 1901 studido dapprima alla Damen-Akademie, l'accademia
femminile del Kiinstlerinnen-Verein (Associazione delle artiste),
quindi, dopo un corso di xilografia alla Wolff-Neumann-Schule, nel
1902 passo all'innovativa scuola Phalanx, co-fondata da Kandinskij,
dove entro nella classe di scultura di Wilhelm Hiisgen e conobbe
Kandinskij frequentando il suo corso di pittura.
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¢ Gabriele Minter in piedi su una barca a remi, Alta Baviera, 1901 — Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco
- Allieve del Miinchner Kiinstlerinnen-Verein con Maximilian Dasio nel Biergarten, al centro sullo sfondo: Gabriele Miinter,
estate 1901 — Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

Per quattro anni, dal maggio 1904 al giugno 1908, Miinter condusse
una vita itinerante, prevalentemente in compagnia di Kandinskij,
che la porto a stabilirsi nei Paesi Bassi, in Tunisia, in Belgio, in Italia,
a Parigi e a Sevres, oltre che a Bonn e Berlino. L'anno trascorso in
Francia siriveld particolarmente importante per la sua formazione.
Mentre Kandinskijrimase nel sobborgo di Sévres, Miinter affittd una
stanza nel quartiere di Montparnasse, nello stesso edificio in cui vi-
vevano Michael Stein, fratello della scrittrice e collezionista ameri-
cana Gertrude Stein, e sua moglie Sarah, avendo cosi accesso alle
loro collezioni d’arte d’avanguardia, che includevano le opere piu
recenti di Henri Matisse e Pablo Picasso. L'artista seguiinoltre corsi
di disegno alla vicina Académie de la Grande Chaumiére, allora di-
retta dalla pittrice svizzera Martha Stettler? e insieme a Kandinskij
intrattenne contatti con Elisabeth Epstein e Olga Meerson, che in
quel periodo vivevano nella capitale francese.

Il soggiorno parigino fu di grande importanza per Minter anche

perché segno il suo debutto espositivo, avvenuto al Salon des In-

dépendants del 1907. Nella sua pittura di quel periodo, e in partico-

lare nel genere del ritratto, si osserva il passaggio da un linguaggio

tardo-impressionista a uno espressivo. I piccoli tocchi di colore

applicati con la spatola furono sostituiti da tonalita vibranti, stese

sul supporto con pennellate fluide.® Durante questo soggiorno 'ar-

tista realizzd inoltre quasi un quarto della sua intera produzione

grafica.
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Dopo gli anni trascorsi in viaggio, che possono essere considerati
anche anni di formazione, Minter si stabili a Monaco. Nella tarda
estate del 1908 trascorse alcune settimane con Kandinskij, Alexej
von Jawlensky e Marianne von Werefkin a Murnau ed € in questa
occasione che sicompi il passaggio definitivo della sua produzione
pittorica verso un linguaggio espressionista caratterizzato da co-
lori intensi e forme essenziali, spesso delineate da contorni scuri.
Determinanti per questo cambiamento, gia avviato nei mesi prece-
denti, furono i colloqui con Jawlensky e la pittura sottovetro, che
Minter scopri e impar0d a praticare nella cittadina bavarese, dove
nell’agosto del 1909 acquistd una casa che divenne un importante
luogo d’incontro dell’avanguardia. Qui infatti si svolsero, ad esem-
pio, nell’autunno del 1911, le riunioni redazionali per 'almanacco
Der Blaue Reiter. Fino allo scoppio della Prima guerra mondiale,
Minter si dedicd intensamente alla promozione del gruppo orga-
nizzando mostre e allacciando contatti con mercanti d’arte, diret-
tori di musei e collezionisti.

Nella sua produzione, Miinter sperimento stili diversi, utilizzandoli
in parallelo, e amplio il proprio repertorio tematico. A partire dal
1910 compaiono, ad esempio, nature morte dalle tonalita scure
ispirate alla sua collezione di arte popolare. Si dedicd inoltre con
frequenza crescente ai generi del ritratto e della pittura di interni.

Lo scoppio della Prima guerra mondiale pose fine a questo perio-
do movimentato e intenso, e dopo aver dapprima accompagnato
Kandinskij in Svizzera, nel luglio 1915 Minter si stabili per cinque

anniin Scandinavia.
Fino all’autunno del 1917 la pittrice visse in Svezia, prevalentemen-
te a Stoccolma, dove, attraverso Herwarth e Nell Walden, conobbe
la coppia di artisti Sigrid Hjertén e Isaac Griinewald, che avevano
studiato a Parigi all’Académie Matisse.® In quel periodo il suo lin-
guaggio pittorico muto: i colori si fecero piu tenui, lo stile piu grafi-
co e il contenuto dei suoi dipinti acquistod un carattere piu narrativo
grazie al frequente ricorso a composizioni con figure. Nel tardo au-
tunno del 1917 si trasferi a Copenaghen, dove nel marzo 1918 ten-
ne la sua piu ampia mostra personale comprendente oltre cento-
trenta opere.” Durante il soggiorno in Scandinavia furono allestite
tre presentazioni monografiche delle sue opere e Miinter parteci-
po ad almeno sette mostre collettive.® Fu celebrata dalla critica e
dalla scena artistica locale come un’esponente dell’avanguardia
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internazionale dotata di piena autonomia espressiva, nonostante
la scelta — dettata anche da ragioni di mercato — di esporre con il
doppio cognome Minter-Kandinskij.

Il suo rientro in Germania nel febbraio 1920 segno la brusca fine di
questo periodo cosiricco di successi. In patria era pressoché sco-
nosciuta e dovette ricostruire completamente la propria esistenza.
In quanto donna, le fu molto piu difficile ricrearsi una rete di rela-
zioni rispetto ai colleghi maschi, tanto piu che non apparteneva piu
a nessun circolo artistico. Fino a quando non si stabili a Berlino alla
fine di ottobre del 1925, Minter visse per lo piu tra Monaco e Mur-
nau. Alla fine del 1929 torno per un anno in Francia, trascorrendo la
maggior parte del tempo a Parigi. Questi continui spostamenti, che
la privarono spesso di un atelier proprio, la spinsero a dedicarsi piu
intensamente al disegno, producendo lavori di grafica spesso in-
centrati sul tema della cosiddetta «Nuova Donna». Attraverso una
sapiente riduzione dei mezzi espressivi, Miinter seppe raggiungere
la massima forza comunicativa, creando capolavori insuperati. Al
contempo rinnovo la propria pittura adottando, in alcune opere, il
linguaggio della Nuova Oggettivita.

Sia a Berlino sia a Parigi, Minter torno a frequentare corsi nelle
scuole d’arte, iscrivendosi rispettivamente alla Segal-Schule e an-
cora una volta allAcadémie de la Grande Chaumiére. Inoltre prese
attivamente parte alla vivace vita di queste capitali, frequentando
il Romanische Café di Berlino e le brasserie parigine come La Cou-
pole o Le Déme, luoghi d’'incontro per la comunita degli artisti e
degliintellettuali di quelle citta. Allaccid numerosi contatti e la not-
te di San Silvestro del 1927, a una festa dall’artista Hermann Kon-
nerth, conobbe il suo futuro compagno di vita, Johannes Eichner.
Il filosofo e storico dell’arte assunse gradualmente il compito di
promuovere l'artista, organizzando mostre e pubblicando testi cri-
tici, permettendo cosi a Miinter di tornare a dedicarsi pienamente
all’attivita creativa. Il soggiorno in Francia inaugurd infatti una fase
caratterizzata dalla produzione di un notevole numero di opere.

Nel 1931 Minter si stabili definitivamente a Murnau e da quel mo-
mento, per la prima volta dalla giovinezza, condusse una vita se-
dentaria. Il suo ultimo viaggio all’estero prima della guerra la con-
dusse nel 1933 sui laghi dell’'Italia settentrionale, mentre nel 1936
Eichner si trasferi da Berlino nella casa di Murnau. Gli anni Trenta
furono trai piu produttivi dell’artista, che dipinse molto, partecipo
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1 Gabriele Miinter in un abito di propria creazione in Schnorrstral3e 44, a Dresda,
estate 1905 — Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

a numerose esposizioni e amplid costantemente la propria rete di
relazioni, stringendo amicizia, ad esempio, con Hanna Stirnemann,
una delle prime direttrici di museo in Germania.

Durante la dittatura nazionalsocialista la sua opera non presento

cesure. Se e vero che in un piccolo gruppo di dipinti tratto il tema

dei cantieri edili, il che potrebbe essere interpretato come un ge-

sto opportunistico, stile e composizione di queste opere sono ben

lontani dal linguaggio retorico ed enfatico prediletto dal regime.®

Una novita di quegli anni fu 'accresciuto interesse per il genere

della natura morta, che l'avrebbe accompagnata per il resto dei

suoi giorni.
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|sabelle Jansen
«Dunque domani si riparte verso qualcosa di nuovo, diignoto» —
Gabriele Miinter, unartista libera

Gli anni del dopoguerra in Germania furono caratterizzati dalla
riscoperta delle avanguardie e quindi anche del Blaue Reiter e
dell’'universo che gli ruotava attorno e questo rinnovato interesse
si tradusse per Minter in un’ampia e crescente considerazione.
Per la prima volta i musei tedeschi acquistarono dei suoi dipinti;
nel 1950 partecipo alla Biennale di Venezia e nel 1955 a documenta
a Kassel. L'attenzione della critica e del pubblico si focalizzo tutta-
via prevalentemente sui lavori precedenti al 1914. Da artista aperta
al nuovo quale era sempre stata, sperimentd con 'astrazione, so-
prattutto nelle opere su carta. E possibile che a cid abbia contribu-
ito anche una certa attenzione alle istanze del mercato dell’arte.

Nel 1957 Minter dono al Lenbachhaus alcune opere proprie e gran
parte della sua collezione di lavori legati al Blaue Reiter, principal-
mente di Kandinskij. Questo gesto di straordinaria generosita fu
reso possibile grazie al rapporto di amicizia che la legava all’allora
direttore del museo, Hans Konrad Roethel. E fu ancora quest’ul-
timo a dare seguito al desiderio dell’artista e del suo compagno
di istituire una fondazione.*® Fino alla morte, avvenuta nel 1962,
Miinter rimase attiva sia come artista sia come mediatrice d’arte.
Il fatto che abbia conservato la sua collezione anche nei momenti
piu difficili, che 'abbia donata a un museo pubblico e che abbia isti-
tuito una fondazione dimostra quanto l'arte fosse importante per
lei e quale rilevanza sociale le attribuisse.

1 Gabriele Miinter a Johannes Eichner, Parigi, 6 dicembre 1929,
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco.

2 Gabriele Miinter al fratello Carl Miinter e a sua moglie Mary,
Moorefield, Arkansas, 14 maggio 1899, Gabriele Minter- und Johannes
Eichner-Stiftung, Monaco. Victoria Horrocks ha recentemente scoperto
che dei parenti di Miinter possedevano un negozio di fotografia a
Marshall, circostanza che le consenti probabilmente di beneficiare di
alcuni consigli tecnici sulla pratica fotografica. Cfr. Horrocks 2025,
pp.34 s§g. i

3 Ruiz del Arbol 2024; Jansen 2023a.

4 Leroy 2025, pp.54 Sg.

5 Jansen 2025, p.76.

6 Miller-Westermann 2025, p.74.

7 Gabriele Miinter-Kandinsky. Oljemalninger, Glastavler, Grafik,
Copenaghen, Den Frie Udstilling, 7-13 marzo 1918.

8 Miiller-Westermann 2025, pp.74-81.

9 Jansen 2023b, pp.216-218.

10 La Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung gestisce il
lascito della pittrice nonché la sua casa di Murnau.
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1 Gabriele Minter all'apertura della mostra del Blaue Reiter
all’Haus der Kunst, a Monaco, 1949 — Gabriele Miinter- und Johannes
Eichner-Stiftung, Monaco
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Gabriele Miinter

& Ritratto di Marianne von Werefkin (Bildnis Marianne von Werefkin), 1909 — [Cat.106]
> Jawlensky e Werefkin (Jawlensky und Werefkin), 1908/1909 — [Cat.104]
- Giardino a Murnau (Garten in Murnau), 1910 ca. — [Cat.113]
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Gabriele Miinter

& Sultram (dopo la spesa) [In der Trambahn (Nach dem Einkauf)], 1912 ca. — [Cat.129]
- Olga von Hartmann, 1910 ca. — [Cat. 114]
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Gabriele Miinter

& Natura morta di fiori con divano e cuscini (Blumenstillleben mit Sofa und Kissen), 1910 — [Cat. 116]
- Kandinskij ed Erma Bossi al tavolo (Kandinsky und Erma Bossi am Tisch), 1912 — [Cat. 131]
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Gabriele Miinter

& Soggiorno a Murnau (Interno) [Wohnzimmer im Murnau (Interieur)], 1910 ca. — [Cat. 115]
- Uomo al tavolo (Kandinskij) [Mann am Tisch (Kandinsky)], 1911 — [Cat.121]
- Kandinskij al tavolo (schizzo) [Kandinsky am Tisch (Skizze)], 1911 ca. — [Cat.118]
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Gabriele Miinter

&« Natura morta con Madonna e teiera (Stillleben mit Madonna und Teekanne), 1912/1913 — [Cat.132]
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¢« In camera (Im Zimmer), 1913 — [Cat.137]
- Elfriede Schroeter, Natura morta (Stillleben) (dipinto infantile), 1913 ca. — [Cat.133]
- Elfriede Schroeter, Ritratto femminile (Weibliches Portrdt) (dipinto infantile), 1913 ca. — [Cat.134]
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Gabriele Miinter

& Natura morta scura (Segreto) [Dunkles Stillleben (Geheimnis)], 1911 — [Cat.120]
- Natura morta con poltrona (Stillleben mit Sessel), 1909 — [Cat. 111]
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Gabriele Miinter

€« Giovane donna presso Moorefield (Junge Frau bei Moorefield), Arkansas, 1899/1900 — [Cat. 95]
- Tre donne in abito domenicale (Drei Frauen im Sonnstagstaat), Marshall, Texas, 1900 — [Cat. 98]
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< Bambino con pistola giocattolo (Kleiner Junge mit Spielzeugpistole), New York, 1900 — [Cat.99]
- «Store», Guion, Texas, 9 marzo 1900 — [Cat. 96]

& Sulla strada verso il battello sul Mississippi (Auf dem Weg zum Ausflugsdampfer auf dem
Mississippi), St. Louis, 1900 — [Cat. 97]

- Bambina in una strada (Kleines Mddchen auf einer Strafe), St. Louis, 1900 — [Cat.100]
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Gabriele Miinter

Prima mostra del Blaue Reiter, Galerie Heinrich Thannhauser, Monaco, 1911/1912

¢ Sala 1 Da sx: Gabriele Munter, Natura morta scura (Segreto) [Dunkles Stillleben (Geheimnis)] (inquadratura parziale); Vasilij Kandinskij,
Composizione V (Komposition V) (nella sala adiacente); Albert Bloch, Tre Pierrot (Drei Pierrots); Heinrich Campendonk, Cavallo che salta
(Springendes Pferd); Henri Rousseau, Il cortile (La Basse-Cour); Franz Marc, Ritratto di Henri Rousseau (Bildnis Henry Rousseau); Robert Delaunay,
La Ville No. 2 (La Ville No. 2) — [Cat.123]

- Sala 1 Da sx: Robert Delaunay, La Ville No. 2 (La Ville No. 2); Arnold Schonberg, Paesaggio notturno (Ndchtliche Landschaft) (in alto);
Gabriele Miinter, Paesaggio brinato (Reiflandschaft) (in basso); August Macke, Natura morta — Mazzo di fiori con agave (Stillleben — Blumen-
straulR mit Agave); Gabriele Miinter, Sera (Abend) (in alto); Albert Bloch, Case e ciminiere (Hduser und Schornsteine) — [Cat.124]

¢ Sala 1 Da sx: Jean-Bloé Niestlé, Lui grosso (Fittislaubsdnger); Albert Bloch, Testa (Kopf); Vasilij Kandinskij, Impressione Mosca (Impression
Moskau) — [Cat.125]

- Sala 1 Da sx: Gabriele Miinter, Natura morta (rosa) [Stillleben (rosa)]; August Macke, «Indiani a cavallo» (»Indianer auf Pferden«) (in alto);
Robert Delaunay, Saint-Séverin n. 1 (St. Séverin No. 1) (in basso); David Burljuk, Cavalli (Pferde) (sopra la porta); Franz Marc, Paesaggio

con cavalli e arcobaleno (Landschaft mit Pferden und Regenbogen) (in alto); Vasilij Kandinskij, Con sole (Mit Sonne); Vasilij Kandinskij,
Improvvisazione 22 (Improvisation 22) — [Cat.127]

¢ Sala 2 Da sx: Franz Marc, La mucca gialla (Die gelbe Kuh); Arnold Schénberg, Autoritratto visto da tergo (Gehendes Selbstportriit);

Vasilij Kandinskij, San Giorgio II (Der Heillige Georg II); Vladimir Burljuk, Studio per ritratto (Portrdtstudie) (in alto); Gabriele Miinter,
Strada di campo in inverno (Landstral3e im Winter) (in basso); Franz Marc, Capriolo nel bosco I (Reh im Walde I); Vasilij Kandinskij,
Composizione V (Komposition V) — [Cat. 126]

- Sala 3 Da sx: Franz Marc, Sentiero sassoso (Steiniger Weg); Robert Delaunay, Tour Eiffel (Tour Eiffel); Elisabeth Epstein, Ritratto (Portriit)
(in alto); Heinrich Campendonk, Donna e animale (Frau und Tier) (in basso) — [Cat. 128]
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Gabriele Miinter

& Natura morta con San Giorgio (Stillleben mit Heiligem Georg), 1911 — [Cat.122]

&« Lotta con il drago (Drachenkampf), 1913 — [Cat.135]

- Natura morta con vasi, bottiglie e rami di sorbo (Stillleben mit Vasen, Flaschen und Zweigen
eines Vogelbeerbaums), 1908/1909 — [Cat.105]
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Gabriele Miinter

€ Ragazza che dorme (marrone, blu) [Schlafendes Mddchen (braun, blau)] studio, 1934 — [Cat.157]
- Signora che scrive in poltrona (Stenografia. Svizzera in pigiama) [Dame im Sessel, schreibend
(Stenographie. Schweizerin in Pyjama), 1929 — [Cat. 148]
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—Melanie Vietmeier

- Maria Franck-Marc a Ried, 1917 — Collezione privata

Maria
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Melanie Vietmeier

«Cio che

desidero e I'arte»’

—Maria
Franck-Marc

sile.2 Crebbe a Berlino e nel 1895 concluse la sua formazione

come insegnante di disegno presso la Reale Scuola d’Arte
locale, frequentando parallelamente le lezioni nell’atelier privato
per signore del pittore Karl Storch; quindi nel 1904 prosegui gli
studia Monaco presso la Damen-Akademie, 'accademia femminile
del Kinstlerinnen-Verein (Associazione delle artiste). L'estate e
'autunno del 1905 li trascorse nella colonia di artiste e artisti di
Worpswede sotto la guida di Otto Modersohn. A quell’anno risale
anche l'inizio della relazione con Franz Marc, un legame destinato
asegnare la sua intera esistenza.® Condividendo la pratica artistica
con Marc, l'artista continuo® il proprio percorso di perfezionamen-
to. Sebbene esponesse raramente in pubblico, nel 1907 presento
dipinti e grafiche alla mostra estiva del Kiinstlerinnen-Verein, dal
quale nel 1909 ricevette un premio per il bozzetto di un ventaglio.*
In linea con lideale riformatore che auspicava una compenetra-
zione tra arte e vita reale, in quegli anni Maria Franck-Marc e Franz
Marc si dedicarono intensamente all’arte applicata, nell’ambito
della quale ella si cimentd nel disegno di spille e altri gioielli.

M aria Franck-Marc (1876-1955) fu pittrice, grafica e artista tes-

Lavisitaallaprimamostradella Neue Kiinstlervereinigung Minchen
(NKVM — Nuova Associazione degli Artisti di Monaco) nel 1909 la-
scio un’impressione profonda e duratura sull’artista,® cosi come
l'incontro a Berlino, nel 1910, con il collezionista Bernhard Koehler,
che sarebbe diventato uno dei maggiori sostenitori di Franz Marc.
Presso Koehler, Franck-Marc rimase affascinata dalle opere dei
maestri dell’avanguardia francese — Paul Cézanne, Paul Gauguin,
Vincent van Gogh, Claude Monet e Paul Signac — mentre espresse

giudizi piu critici nei confronti di altre correnti artistiche.®
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- Maria Franck-Marc e Franz Marc
sul balcone dell’abitazione in
AinmillerstraBe, 1911/1912 —
Gabriele Minter- und Johannes
Eichner Stiftung, Monaco

Come altri artisti e artiste della NKVM, la coppia — non ancora spo-
sata — si trasferi da Monaco nelle Prealpi bavaresi, stabilendosi a
Lenggries, Sindelsdorf e infine a Ried. Dal lavoro collettivo e dal-
le discussioni con gli amici e le amiche sui nuovi obiettivi artisti-
ci, nacquero idee per progetti comuni. Fu cosi che, nel contesto
del Blaue Reiter, Franck-Marc prese parte alle riunioni redazionali
dell’almanacco programmatico Der Blaue Reiter, che contribui a de-
finire il movimento come parte di una dimensione artistica globale,
capace di trascendere epoche e generi. Nell'ambito della secon-
da mostra della redazione di Der Blaue Reiter (Zweite Ausstellung der
Redaktion Der Blaue Reiter. Schwarz-Weiss), allestita nel 1912 presso
la libreria d’arte Hans Goltz, presento tre lavori grafici. Tra le poche
riproduzioni del catalogo, che contava oltre trecento opere, figura,
insieme a opere di Kandinskij, Natalia Goncharova, Erich Heckel e
altri, il suo disegno a colori Pecore danzanti. »Fig. p.154

I soggetti di Franck-Marc ruotano — oltre alla classica

natura

morta — attorno a due temi centrali: 'universo infantile e la natu-
ra con i suoi motivi floreali. Il primo rivesti un ruolo cruciale per il
Blaue Reiter, assurgendo a simbolo programmatico di autenticita,
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< Maria Franck-Marc con Etta e Otto Stangl,
1950 ca. — Kochel am See, Franz Marc Museum

spontaneita e immediatezza espressiva. Tale interesse va colloca-
to nel contesto contemporaneo della pedagogia riformatrice, della
psicologia dello sviluppo di Sigmund Freud e di pubblicazioni come
Il secolo del bambino di Ellen Key del 1902,” nonché dello studio di
Georg Kerschensteiner contenente 'analisi di circa trecentomila
disegni infantili.® Come sottolineato da Matthias Mihling, il Blaue
Reiter apprezzava l'arte infantile in quanto antitesi all’accademi-
smo. Al tempo stesso, in questa valorizzazione sarebbe ricono-
scibile un rifiuto dei principi delle societa industriali e capitaliste,
volti a plasmare i bambini per renderli adulti produttivi. L'interesse
per l'arte infantile sarebbe pertanto anche espressione di un «pen-
siero critico-emancipatorio».® Nel 1908 Franck-Marc lavord a una
cartella di dieci «immagini infantili», la cui pubblicazione fu tuttavia
rifiutata dalla casa editrice Insel-Verlag. Come il dipinto Giocattoli
con gabbia per uccelli, »Fig.p.155 anche le sue gouache sono caratte-
rizzate daun cromatismo intenso e da una marcata bidimensionali-
ta. Le proporzioni insolite rispecchiano la prospettiva del bambino
rispetto al mondo che lo circonda. Se il frontespizio della cartella
lascia presagire raffigurazioni delicate e graziose, i singoli fogli
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Melanie Vietmeier
«Cio che desidero e I'arte» — Maria Franck-Marc

sorprendono per la profondita e 'umorismo. Il soldato schiaccia-
noci che — fuori controllo — frantuma le noci con i piedi, >Fig. p.156
pud essere letto come un commento ironico all’era guglielmina,
con il suo spirito militarista e nazionalista e la sua ossessione per
l'ordine e 'obbedienza.® Anche nel gia citato foglio Pecore danzanti
l'ordine € sovvertito e i rapporti di forza rovesciati, nel momento in
cui gli animali danzano sulle loro gambette sottili come fiammiferi
intorno al pastore, identificato come un giocattolo dalla base su
Cui poggia.

Anche il dipinto Fiori e cardi gialli »Fig.p.160 esprime uno spirito di

resistenza, sia nella scelta della pianta che nella resa formale. Ca-

ratteristica delle raffigurazioni naturali di Franck-Marc € inoltre una

particolare visione ravvicinata: come se si trattasse di un ingran-

dimento, mancano un orizzonte visibile e una chiara struttura spa-

ziale. Se la letteratura critica ha spesso richiamato l'influenza dei

dipinti di August Macke sul suo stile,** non & stato finora indagato

a sufficienza il suo rapporto con le opere di Jean-Bloé Niestlé, an-

ch’egli artista del Blaue Reiter, e di Robert Delaunay. Marc e Franck-

Marc erano legati da una stretta amicizia con il pittore di anima-

li Niestlé e la sua compagna Marguerite Legros.'? Anche Niestlé

adottava, tanto nei suoi dipinti quanto nelle numerose fotografie,

uno sguardo ravvicinato sulla flora e sulla fauna, come, ad esem-

pio, nello Spioncello marino del 1909, presentato alla prima mostra

della redazione di Der Blaue Reiter (Erste Ausstellung der Redaktion Der

Blaue Reiter). Di Delaunay, Franck-Marc aveva visto nel 1912, durante

il viaggio a Parigi,*® una selezione della sua serie delle «Finestre», in

cui campi cromatici basati su contrasti complementari occupano

l'intera superficie del quadro.
La Prima guerra mondiale e la morte di Franz Marc nel 1916 segna-
rono per Franck-Marc una cesura profonda. Da quel momento l'ar-
tista si dedico alla cura del lascito del marito, organizzando mostre
e collaborando a varie pubblicazioni, tra cui una biografia di Marc
redatta con lo storico dell’arte Alois Schardt, che nel 1936 fu proibi-
ta dai nazionalsocialisti, come pure la mostra commemorativa del
ventesimo anniversario della morte di Marc. Nonostante il clima di
crescente denigrazione delle opere di quest’ultimo come «arte de-
generata», Franck-Marc si adopero per la realizzazione di ulteriori
pubblicazioni.4
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Melanie Vietmeier
«Cio che desidero e I'arte» — Maria Franck-Marc

Sul piano creativo, abbandono la pittura per dedicarsi dapprima a
ricami ispirati a disegni di Marc, »Fig.p.164 poi alla tessitura di araz-
zZi, prevalentemente astratti, basati su propri bozzetti »Figg. pp.165-167
acquisendo le prime nozioni in questo campo durante diversi sog-
giorni al Bauhaus di Weimar e Dessau.® Tuttavia, sembra che |'ar-
tista abbia intrapreso concretamente la produzione di arazzi solo
ad Ascona, dove visse tra il 1929 e il 1939 in alternanza con Ried.
In quell’ambiente climaticamente favorevole in grado di alleviare
i disturbi causati dalla malattia reumatica di cui soffriva, non solo
incontrd Marianne von Werefkin, ma intrattenne scambi con i labo-
ratori di tessitura locali. Tornata nella sua casa di Ried, tesseva in
una capanna appositamente costruita nella proprieta.® Gli arazzi
realizzati tra gli anni Trenta e Cinquanta testimoniano il costante
confronto con le tendenze dell’arte contemporanea, come emerge
chiaramente nelle opere esposte nel 1952 presso la galleria di Etta
e Otto Stangl, che presentano affinita formali con le opere astratte
di Paul Klee e Fritz Winter. Le riflessioni di Franck-Marc di quegli
anni, che rimandano all’'universo concettuale del Blaue Reiter, con-
servano pertanto la loro validita anche per le sue tarde opere tes-
sili. Cosi scriveva nel 1950: «E questo percorso condurra [il pittore/
la pittrice] con certezza alla pittura astratta. Chil'ha intrapreso non
ritrovera la strada per il mondo delle cose, avendo raggiunto un pia-
no spirituale superiore, che apre altre prospettive e possibilita».t?

1 Maria Franck-Marc a Gabriele Miinter, 15 febbraio 1918,
cit. in Cat. mostra Monaco 1995, p.105.

2 Inuna storiografia dell’arte focalizzata sulle figure maschili,
la sua fortuna critica € rimasta a lungo confinata al ruolo di compagna
di Franz Marc. Solo nel 1995 il Lenbachhaus le ha dedicato una prima
retrospettiva e, in tempi piu recenti, diverse mostre ’hanno definitiva-
mente accreditata come artista del Blaue Reiter: Maria Marc im
Kreis des Blauen Reiter (Murnau, SchloBmuseum, 2004); Expressionists.
Kandinsky, Miinter and the Blue Rider (Londra, Tate Modern, 2024);
Gruppendynamik. Der Blaue Reiter e Der Blaue Reiter. Eine neue Sprache
(entrambe Monaco, Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau,
2021-2024 e 2024-2026); Maria Franck-Marc (Kochel am See,

Franz Marc Museum, 2026).

3 Agliinizi della loro relazione, Franz Marc era legato anche
alla gia coniugata Annette von Eckhart e successivamente alla pittrice
(e insegnante di Franck-Marc) Marie Schniir, che arrivo persino a
sposare. Solo dopo anni ottenne l'annullamento di quel matrimonio e
poté sposare Maria Franck nel 1913.

4 Cat.mostra Monaco 1995, pp. 23, 35.

5 Maria Franck-Marc a Franz Marc, 26 dicembre 1909: «Penso
ancora molto alla mostra da Thannhauser e non vedo l'ora di rimettermi
al lavoro e che arrivi l'estate», cit. in Cat. mostra Monaco 1995, p. 40.
Nelle sue memorie biografiche Franck-Marc commenta anche il manife-
sto puramente astratto di Vasilij Kandinskij per questa esposizione (ibid.).

148



149

6 Maria Franck-Marc a Franz Marc, 241 aprile 1910, in
Cat.mostra Monaco 1995, p. 45. In quell’occasione visitd anche una
mostra di Manet presso la rinomata galleria di Paul Cassirer (ibid.).
7 Come altre figure del mondo della pedagogia riformatrice,
Ellen Key era tuttavia sostenitrice dell’eugenetica e, in questo contesto,
anche del diritto all’aborto — analogamente alla femminista Helene
Stocker. Cfr. anche Richter 2018, p.154.
8 Kerschensteiner 1905.
9 Cfr. Mihling 2021b, p.255.
10 Cfr. anche Vietmeier 2024c, p.137.
11 Cat.mostra Monaco 1995, p.68.
12 Cfr. il carteggio tra Franz Marc e Maria Franck-Marc, Marc 2016.
13 Durante questo viaggio fecero visita anche a Elisabeth Epstein.
14 Cfr. anche Vietmeier 2022, p.105.
15 «1922-23 Stud.: Bauhaus Weimar Weberei», voce «Marc, Maria»,
in: Artists of the World, banca dati internazionale di artiste e artisti
visivi, URL: <https://aow-1degruyter-icom-ixkqcu5h40174.emediai.
bsb-muenchen.de/artist/\_00062950\_\_\> [ultimo accesso il 26 aprile
2026].
16 Per un approfondimento su Maria Franck-Marc come artista
tessile cfr. Baumgartner 2019a.
17 Postfazione di Maria Franck-Marc alla monografia di Klaus
Lankheit su Franz Marc, Marc 1950, pp. 74 Sg.
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Maria Franck-Marc

& Worpswede, paesaggio con fattoria (Worpswede, Landschaft mit Hof), 1905 — [Cat. 28]
& Natura morta con agnello pasquale (Stillleben mit Osterlamm), 1909 ca. — [Cat. 43]
- Abeti su un pendio erboso (Tannen am Wiesenhang), 1908 ca. — [Cat. 38]
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Maria Franck-Marc

€« Fiori (Blumen), 1910 ca. — [Cat. 46]
€« Giacinto, tulipani e brocche (Hyazinthe, Tulpen und Kriige), 1909/1910 ca. — [Cat. 44]
- Peonie (Pfingstrosen), 1909/1910 ca. — [Cat.45]
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Maria Franck-Marc

& Pecore danzanti (Tanzende Schafe), 1908 — [Cat. 41]
- Giocattoli con gabbia per uccelli (Kinderspielzeug mit Vogelkifig), 1911 ca. — [Cat. 48]
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Maria Franck-Marc

€« Schiaccianoci (Nussknacker), 1908 ca. — [Cat. 35] < Maiale, pastore di patate con il

suo gregge (Schwein, Kartoffelhirte mit seiner Herde), 1908 ca. — [Cat.37] - Figure sulla pista
(Figuren in der Manege), 1908 ca. — [Cat. 33] - Uomo azzurro con cavalli giocattolo

(Blauer Mann mit Spielzeugpferden), 1908 ca. — [Cat.32]
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Maria Franck-Marc

& IRe Magi (Heilige Drei Konige), 1911/1912 ca. — [Cat. 50]
- I pastoriin cammino verso la mangiatoia (Die Hirten auf dem Weg zur Krippe), 1911 — [Cat. 49]
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Maria Franck-Marc

& Fiori e cardi gialli (Blumen und gelbe Disteln), 1913 ca. — [Cat.52]
- Ragazza con bambino piccolo (Mddchen mit Kleinkind), 1913 ca. — [Cat. 54]
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Maria Franck-Marc

& Due bambini tra i fiori (Zwei Kinder zwischen Blumen), 1912 ca. — [Cat. 51]
- Composizione floreale con dalie (Blumenstiick mit Dahlien), 1913 ca. — [Cat. 53]
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Maria Franck-Marc

¢ Paesaggio con cavalli e arcobaleno (Landschaft mit Pferden und Regenbogen),
1914/1915 ca.[Cat. 55] - Rosso su rosso (Rot in Rot), 1935/1950 ca. — [Cat. 58]
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Maria Franck-Marc

& Uccelli (Végel), 1930/1935 — [Cat. 56]
- Linea nera (Schwarze Linie), 1950 ca. — [Cat. 59]
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—Sandra Uhrig

- Erma Bossi a Monaco, 1905 ca. — Milano, Archivio Carla Pellegrini,
Fondazione Galleria Milano Archive

Erma
Bossi







Sandra Uhrig

Alla ricerca di
fracce perdufe
—Erma Bossi

Carlo Wostry risalente al 1902,* la raffigurazione della don-
na seduta al tavolo da pranzo di fronte a Vasilij Kandinskij

nella casa di Murnau — opera di Gabriele Minter — & stata a lun-

go considerata 'unica effigie conosciuta dell’artista Erma Bossi

(1875-1952).2 »Fig. p.127 Miinter aveva fissato questa scena in diversi

disegni a matita gia intorno al 1909/1910, sviluppandola poi fino al

1912 in quattro varianti pittoriche.
Come ¢ stato possibile, tuttavia, che un’artista vicina a Kandinskij,
scomparsa solo alla meta del secolo scorso, non abbia apparen-
temente lasciato tracce, a parte qualche opera? La scena citata
documenta quantomeno la visita di Bossi a casa di Miinter, che con
ogni probabilita — come suggeriscono gli schizzi a matita — ebbe
luogo poco dopo l'acquisto dell’abitazione nel settembre 1909.

Nell’elenco ufficiale degli ospiti estivi del comune? risulta docu-

mentato un altro soggiorno di Bossi a Murnau: nel 1908 e registrata

come «Bossi Erma / pittrice / Monaco» presso la pensione di Martin

Echter in Pfarrgasse 235a. E possibile che nell’estate di quell’anno

si fosse unita al primo soggiorno di pittura collettivo di Kandinskij,

Alexej von Jawlensky, Miinter e Marianne von Werefkin? In ogni

caso, nel corso del 1909 Bossi aderi alla Neue Kiinstlervereinigung

Minchen (NKVM — Nuova Associazione degli Artisti di Monaco),

fondata a gennaio, e fino al 1911 partecip0 alle tre mostre del grup-

po con almeno sedici opere.
Ma dove e da chi aveva ricevuto la sua formazione? In una nota
biografica nel catalogo della collezione del Museo Revoltella di
Trieste del 1933 dichiard di aver compiuto un triennio di studi pit-
torici presso Anton Azbe e Heinrich Knirr. Presso quest’ultimo ave-
va studiato, pochi anni prima, anche il suo collega triestino Adolfo
Levier.? Purtroppo, gran parte delle informazioni fornite da Bossi

F atta eccezione per un ritratto poco noto del pittore triestino

170



¢ Erma Bossi al cavalletto nel suo atelier milanese, fine anni Trenta — Milano, Archivio Carla Pellegrini,
Fondazione Galleria Milano Archive - Erma Bossi con un’amica e il suo cane Lilina a Milano, anni
Quaranta — Milano, Archivio Carla Pellegrini, Fondazione Galleria Milano Archive

non ha trovato conferma negli archivi competenti. Inoltre, indican-
do il 1882 come proprio anno di nascita, l'artista si era ringiovanita
di sette anni, un’operazione ripetuta quando in un modulo di re-
gistrazione per la Biennale di Venezia sottrasse altri tre anni, di-
chiarando di essere nata nel «1885».% In realta, secondo il registro
anagrafico dell’ufficio di stato civile di Trieste, Bossi nacque come
Erminia Bosich il 9 giugno 1875 a Pola, nell’allora Austria-Ungheria.
Dopo aver frequentato il liceo femminile a Trieste, assecondo il
proprio interesse per la pittura e, in assenza di un’accademia d’ar-
te in citta, prese probabilmente lezioni in un atelier privato. La par-
tecipazione a varie esposizioni a Trieste e alcune brevi recensio-
ni ne testimoniano l'attivita artistica. Nel 1897 fu raccomandata e
ammessa al circolo degli artisti di Trieste, del quale frequento le
mostre collettive fino al 1904. Finora si & sempre ritenuto che il suo
percorso 'abbia condotta direttamente a Monaco.®

Bossi sembra aver evitato le registrazioni ufficiali: non risultano di-

chiarazionidiresidenzanéaMonaco né aParigi. Nellacittabavarese

e stato rinvenuto solo il modulo di registrazione del suo compagno,

il tenore Carlo Barrera, del quale 'artista portd temporaneamente
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—— Sandra Uhrig
Alla ricerca di tracce perdute — Erma Bossi

il cognome nella forma «Barrera-Bossi».” Molte tappe della sua vita
rimangono tuttora prive di riscontridocumentari e la sua operaein
gran parte andata dispersa. Come Olga Meerson, Erma Bossi con-
divide il destino di molte artiste rimaste nell'ombra poiché prive
di un compagno celebre la cui fama avrebbe potuto dare risalto
anche alla loro produzione.

Attraverso il nipote Adolfo Bossi e stato tuttavia possibile recupera-
re fotografie e documenti che attestano sia l'attivita espositiva sia
la produzione piu tarda dell’artista.8 Inoltre, alcune opere risalenti
al periodo della NKVM sono documentate attraverso lastre foto-
grafiche negative su vetro conservate nel lascito di Adolf Erbsloh,
che riproducono, oltre a due dipinti noti — Notte di luna e Intratteni-
mento serale, entrambi realizzati intorno al 1910 —,° una veduta di un
porto, una scena di un concerto con tre musicisti (forse il suo di-
sperso Trio?) e la veduta di un giardino tra le case andate disperse.
Almeno tre di queste opere furono presentate alla seconda mostra
della NKVM. Il contatto tra Erbsloh e Bossi € documentato con cer-
tezza fino al 1932, quando Erbsloh tentd di organizzare una mostra
da tenersi nel 1934 per celebrare il venticinquesimo anniversario
della fondazione della NKVM. L'artista gli confermo la propria par-
tecipazione, come si evince da una lettera di Erbsloh a Jawlensky.©

Il catalogo della terza mostra della NKVM del 1911 indica Parigi
come residenza di Bossi. Sebbene non sia documentata un’atti-
vita espositiva al Salon des Indépendants o al Salon d’Automne,*!
le opere realizzate a Monaco mostrano gia forti influenze dell’ar-
te francese; inoltre, come suggerito dai titoli dei dipinti presen-
tati alla prima mostra della NKVM nel 1909 — Café Blanche, Paris e
Moulin Rouge, Paris — 'artista deve aver visitato la capitale francese
almeno una volta prima del 1911. Per quanto riguarda gli effetti di
luce e ombra e le visioni atmosferiche della vita urbana e notturna,
Bossi siispird tra 'altro ai bozzetti dei manifesti di Henri Toulouse-
Lautrec, trasponendoli tuttavia con piena autonomia stilistica nel
linguaggio pittorico. Con colori intensi si concentrd sull’essenziale,
affidando i dettagli alla fantasia e mettendo in evidenza il tema per
lei centrale. Nel suo dipinto Interno con tre figure al caffé »Fig.p.179
un cameriere in attesa si staglia a sinistra del centro, lo sguardo
rivolto alla coppia seduta in primo piano. In contrasto con le am-
pie campiture cromatiche che definiscono lo spazio architettonico
del locale, Bossi crea, attraverso la disposizione diagonale delle
lampade, un effetto di profondita che amplifica la vastita del caffe
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vuoto, elevando al contempo a tema centrale dell’'opera l'astra-

zione della coppia, completamente isolata rispetto all'ambiente

circostante. Se dal punto di vista stilistico questo lavoro rimanda

chiaramente a Vincent van Gogh e Edvard Munch, altre opere la av-

vicinano, sul piano compositivo, a Maurice Denis, Edouard Vuillard

e Louis Anquetin.?
Piu convenzionale, ma non per questo meno espressivo, € un ri-
tratto femminile, »Fig.p.175 anch’esso probabilmente esposto alla
prima mostra della NKVM.*3 ’identita della giovane donna, in abito
da sera e dall’aria sicura di sé, non & stata rivelata da Bossi; i tratti
somatici, 'acconciatura e la predilezione per i cappelli a tesa larga
suggeriscono tuttavia che si tratti di un autoritratto. Dal 1921 Bossi
risultd residente stabilmente a Milano, pur cambiando spesso in-
dirizzo. Continud a esporre regolarmente, soprattutto a Milano e
Trieste, partecipando nel 1930 anche alla XVII Biennale di Venezia.
Erma Bossi mori a Milano nel 1952.
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1 Civico Museo Revoltella, Galleria d’Arte Moderna, Trieste,
n.inv.3144.

2 Nel 2013 lo SchloBmuseum Murnau prese spunto dalla propria
variante del dipinto Kandinskij ed Erma Bossi al tavolo (acquisita per la
collezione nel 2001), per avviare delle ricerche sull’artista nell’ambito di
una mostra. Cfr. Cat. mostra Murnau 2013.

3 Registro degli ospiti estivi presenti a Murnau, Archivio
comunale di Murnau.

4 Vatta 2013, p. 49.

5 Rocca 2013, pp.59 sg.

6 Vatta 2013, p.33.

7 Sipensial doppio cognome Miinter-Kandinskij,
che Gabriele Miinter uso per alcuni anni pur non avendo mai sposato
Vasilij Kandinskij.

8 Cfr. Rocca 2013.

9 Entrambe le opere sono riprodotte in Otto Fischer,

Das Neue Bild, Monaco 1912, tavv. VII e VIII, ma devono purtroppo
considerarsi disperse.

10 Adolf Erbsloh ad Alexej von Jawlensky, 1 gennaio 1932,
archivio di famiglia di Adolf Erbsloh presso lo SchloBmuseum Murnau.

11 von Breska-Ficovi¢ 2013, p.27.

12 Fathke 2013.

13 Registrato con il n.12 come Bildnis (Ritratto) nel primo catalogo
della NKVM del 1909.



Erma Bossi

€ Ritratto maschile (Bildnis eines Mannes) (verso), 1910 — [Cat.7]

& Natura morta (Stillleben) (recto), 1910 — [Cat.7]

- Autoritratto (Selbstbildnis) [acquisito nel 1970 come Ritratto di Marianne von Werefkin
(Bildnis von Marianne Werefkin)], 1910 ca. — [Cat. 5]

174






176



Erma Bossi

&« Circo (Zirkus), 1909 — [Cat. 2]
- Interno con lampada (Interieur mit Lampe), 1909 — [Cat. 1]
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Erma Bossi

& All'opera (In der Oper), 1909/1910 — [Cat. 3]
- Interno con tre figure al caffe (Interieur mit drei Figuren im Café), 1910 ca. — [Cat. 4]
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Erma Bossi

& Bagnanti (Badende), 1911 ca. — [Cat. 8]
- Natura morta con caraffa (Stillleben mit Karaffe), 1912 ca. — [Cat. 9]
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—Waleria Dorogova

-> Sonia Delaunay in Rue de Saint-Simon, sullo sfondo Ville de Paris di
Robert Delaunay, accanto a lei una Fenétre, 1950 — Parigi, Bibliothéque
nationale de France, Fonds Robert et Sonia Delaunay

Sonia
Delaunay







Waleria Dorogova

Rivalita e

promessa

—Sonia Delaunay
e il ruolo
strategico del
Blaue Reiter

\
noto che si debba all’amicizia tra le giovani pittrici russe
E Elisabeth Epstein e Sonia Delaunay se nel1911 Robert Delaunay
poté esporre cinque opere nell’lambito della prima mostra
della redazione di Der Blaue Reiter (Erste Ausstellung der Redaktion
der Blaue Reiter) presso la Galerie Thannhauser, figurando poi an-
che nelle successive tappe tedesche della rassegna. Fu una foto-
grafia della Tour Eiffel inviata da Epstein a Vasilij Kandinskij ad
assicurare a Delaunay una posizione di rilievo nell’esposizione e
nell’almanacco, favorendo cosi la vendita di tre lavori.?
E interessante notare come nel frattempo non fosse Robert, bensi
Sonia, a occuparsi della gestione logistica dell'impresa, organiz-
zando ad esempio, nel 1912, la spedizione di altre opere a Berlino
presso Herwarth Walden. Sia Kandinskij sia Alexej von Jawlensky —
il quale si riveld l'acquirente dell’'opera di Robert La Ville no.2 — si
rivolsero direttamente a Sonia per istruirla sulle modalita di invio e
per esprimerle la propria gratitudine.?
LapresenzadiRobertinseno al Blaue Reiter siriveld proficuaanche
per Sonia: i contatti allora acquisiti condussero infatti alla stra-
ordinaria partecipazione di entrambi i coniugi Delaunay all’Erster
Deutscher Herbstsalon (Primo salone d’autunno tedesco) del 1913
presso la galleria Der Sturm di Walden — un evento che segno
'affermazione e il successo del lavoro interdisciplinare di Sonia.
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1 Sonia e Robert Delaunay davanti a Hélice di Robert Delaunay, 1923 — Parigi, Centre Pompidou-MNAM/CCI,
Bibliothéque Kandinsky, Fonds Sonia et Robert Delaunay

Dell’attivita di mediazione e del talento comunicativo delle due po-
liglotte tessitrici di relazioni Epstein e Delaunay beneficid in modo
particolare anche il Blaue Reiter stesso. Grazie alla loro iniziativa,
il gruppo riusci a ottenere, per la propria mostra, l'auspicata pre-
senza della nuova arte francese, che gli conferiva il respiro trans-
nazionale a cui aspirava nel contesto della rivalitd con la Neue
Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM — Nuova Associazione degli
Artisti di Monaco).2 L'inserimento di Robert Delaunay nella mostra
monacense appare dunque non tanto la conseguenza casuale di
un’amicizia personale quanto piuttosto il risultato di un insieme
strategico di circostanze, dal quale tutti i coinvolti trassero van-
taggio — situazione di cui Epstein e Delaunay dovevano essere ben
consapevoli.
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Waleria Dorogova
Rivalita e promessa — Sonia Delaunay e il ruolo strategico del
Blaue Reiter

Benché con ogni probabilita le due artiste si fossero conosciute

solo a Parigi, durante gli anni trascorsi all’Académie de la Palette

intorno al 1906, fin da subito le accomuno una rete di relazioni rus-

sofone alla quale appartenevano, tra gli altri, il filologo Aleksandr

Smirnov — che intorno al 1913 si fece promotore del simultanei-

smo dei Delaunay a San Pietroburgo — nonché Aleksandra Ekster

e Marie Vassilieff, le quali risiedevano con Epstein e Sophie Terk (la

futura Sonia Delaunay?) presso la pensione per giovani artiste di

Madame Bouvet, al numero 64 di Boulevard de Port-Royal. Anche

la sorella di Epstein, Fanny Hefter, rimase profondamente legata a

Delaunay per molti decenni. Durante la Seconda guerra mondia-

le, Epstein sostenne infine la vendita in Svizzera di alcune opere

di Robert Delaunay, divenuta fondamentale per la sussistenza di

Sonia dopo la scomparsa del marito nel 19441.
A distanza di decenni dallo scioglimento del Blaue Reiter, l'eredita
del gruppo rimase in larga misura nelle mani delle donne che un
tempo ne avevano favoritoiprimi successi. Quando neldopoguerra,
a Parigi, riprese vigore la discussione sulle origini dell’astrazione, al
centro del dibattito siimposero soprattutto due artisti — Kandinskij
e Delaunay —, e con essi le loro vedove come protagoniste del con-
fronto. Sebbene nei primi anni di vita del gruppo la forma non figu-
rativa non avesse costituito un criterio programmatico rigidamen-
te definito, a posteriori il Blaue Reiter divenne il terreno di scontro
di rivendicazioni concorrenti, come emerse, ad esempio, dopo
che Ludwig Grote annuncio a Sonia Delaunay, nel maggio 1949, la
mostra Der Blaue Reiter. Miinchen und die Kunst des 20. Jahrhunderts
1908-1914 presso I'Haus der Kunst di Monaco.5 Quest’ultima forni
per l'occasione ben dieci lavori giovanili di Delaunay e incoraggio
Epstein a esporre a sua volta le proprie opere.®

Il momento scelto da Grote non avrebbe potuto essere piu delica-

to. Nel contesto della mostra Les premiers maitres de Uart abstrait, al-

lestita nella primavera e nell’estate del 1949 al Musée de Grenoble

e alla Galerie Maeght di Parigi, nonché della pubblicazione a essa

collegata di Michel Seuphor, si accesero aspre discussioni su quali
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1 Sonia Delaunay in abito simultaneista in Rue des Grands-Augustins, sullo sfondo
Hommage a Blériot di Robert Delaunay, 1913/1914 — Parigi, Bibliothéque nationale de
France, Fonds Robert et Sonia Delaunay

artisti dovessero essere inclusi nel canone della prima pittura
astratta. Non si trattava solo di rivendicare chi avesse plasmato lo
sviluppo dell’astrazione e in quale ordine cronologico, ma anche
di stabilire chi potesse essere considerato il fondamento storico
dell’arte contemporanea. Sonia Delaunay contesto la pretesa di
Kandinskij al ruolo di pioniere g, in relazione alla mostra di Monaco,
si disse convinta che Nina Kandinskaja avesse «l'intenzione di tra-
sformare 'esposizione in un omaggio a Kandinskij».” Per tale ragio-
ne, elabord con estrema cura una raffinata selezione di opere, con
il proposito non tanto di collocare storicamente Robert Delaunay
nel contesto del gruppo, quanto piuttosto di valorizzare la com-
plessa evoluzione della sua pittura giovanile, facendola risaltare
con forza nel confronto con gli altri artisti, Kandinskij in primis.
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1 Sonia Delaunay in abito simultaneista, tra le mani il volume Les transplantés di
Ricciotto Canudo con una copertina simultaneista, 1913/1914 — Parigi, Bibliothéque
nationale de France, Fonds Robert et Sonia Delaunay

Il Blaue Reiter ebbe dunque nella biografia di Sonia Delaunay una
duplice funzione: da un lato, evocava il duraturo rapporto camera-
tesco con Elisabeth Epstein e il comune ambiente artistico; dall’al-
tro, divenne il veicolo dei suoi sforzi strategici per difendere e collo-
care l'opera di Robert Delaunay in una posizione di preminenza nel
panorama dell’arte moderna — proprio nel momento in cui andava
prendendo corpo la storiografia internazionale dell’astrazione.
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1 Per i dettagli sulla cronologia e le fonti di questi eventi cfr.
Schuster 1985.

2 Vasilij Kandinskij a Sonia Delaunay, 10 marzo 1912 e 8 aprile
1912; Alexej von Jawlensky a Sonia Delaunay, 22 novembre 1912, Parigi,
Bibliothéque nationale de France, Fonds Robert et Sonia Delaunay.

III Lettres et manuscrits regus par Robert et Sonia Delaunay. XIII-XX.
Siringrazia Roman Zieglgansberger per la segnalazione.

3 Goetzmann 2016.

4 Prima del matrimonio con Robert Delaunay nel 1910, Sonia,
nata Sarah Stern, portava ufficiosamente il cognome di Heinrich e Anna
Terk, i parenti presso i quali era cresciuta a San Pietroburgo. Tra il 1913
e il 1920 circa (e sporadicamente ancora nei primi anni Venti), l'artista
espose con il nome di Sonia Delaunay-Terk e firmo le proprie opere di
conseguenza, in particolare in occasione delle mostre collettive con
Robert Delaunay. In tale contesto, 'uso del doppio cognome & presumi-
bilmente da interpretare come una scelta consapevole volta a distin-
guere la propria produzione artistica.

5 Sonia Delaunay, Diario, 24 maggio 1949, Parigi, Bibliothéque
nationale de France, Fonds Robert et Sonia Delaunay, NAF 28443.

6 Ibid., 11 giugno 1949. I prestiti di Delaunay furono successiva-
mente presentati a Basilea, seconda tappa della mostra.

7 Ibid., 14 giugno 1949.



Sonia Delaunay-Terk

€« Deux fillettes finlandaises (Deux Fillettes Finlandaises), 1907 — [Cat.10]
& Marché au Minho, 1915/1916 ca. — [Cat. 14]
- Filomena (Philomena), 1907 — [Cat.11]
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Sonia Delaunay-Terk

& Ritratto di Tchouiko (Bildnis Tchouiko), 1908 — [Cat. 12]
- Bal Bullier, 1913 — [Cat. 13]
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1 La classe «Nudo serale» di Kandinskij alla scuola Phalanx; da sx: Olga Meerson, Emmi Dresler,
Wilhelm Hisgen, Gabriele Minter, Richard Kothe, Vasilij Kandinskij, Maria Giesler, primavera 1902 —
Gabriele Minter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco




Bettina Lowen

II%rqnde
nel piccolo
—Emmi Dresler

a Siegen, la ritrae durante un té in compagnia di altre sei per-

sone. Lo scatto, in cui 'artista € riconoscibile dietro la teiera,
fu realizzato nella primavera del 1902 presso la scuola di pittura
del gruppo artistico Phalanx e documenta una sessione di nudo
serale della classe di Vasilij Kandinskij. Lo stretto rapporto che la
legava a quest’ultimo e a Gabriele Miinter consenti a Dresler di av-
vicinarsi alla Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM — Nuova
Associazione degli Artisti di Monaco) e al Blaue Reiter. Tuttavia pur
essendo stata a pieno titolo protagonista di quella stagione artisti-
ca, oggi € annoverata tra le artiste la cui vita e la cui opera sono in
gran parte cadute nell’oblio.*

I 'unica fotografia conosciuta di Emmi Dresler (1880-1962), nata

Trasferitasi dalla natia Siegen a Monaco di Baviera, Emmi Dresler fu
tra le prime allieve del corso di pittura diretto da Vasilij Kandinskij
ed entroin contatto conl’avanguardia artistica monacense, avendo
cosl la possibilita di conoscere Gabriele Minter e Olga Meerson.
A Monaco cambid piu volte domicilio, scegliendo quartieri vivaci
come Schwabing e la Maxvorstadt, dove si concentrava la vita cul-
turale della citta.2 Negli anni successivi prosegui con la propria for-
mazione e nell’estate del 1903 partecip0O a un soggiorno di studio a
Kallmiinz con la sua classe.® Dopo la chiusura della scuola Phalanx
rimase a Monaco e mantenne stretti contatti con Minter, che sog-
giorno piu volte nella Pension Stella in Adalbertstral’e, raccoman-
data da Dresler.# La corrispondenza regolare e le visite a Murnau
attestano la continuita del loro legame. Durante i mesi estivi del
1904 e del 1905, Dresler soggiornd a Feldwies, sul lago Chiemsee,
dove si presume abbia frequentato la scuola di pittura di Julius
Exter. >
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1 Laclasse «Nudo serale» di Kandinskij alla scuola Phalanx [particolare]; qui: Emmi Dresler,
primavera 1902 — Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

La costanza nel lavoro le valse infine un primo riconoscimento pub-
blico: nel 1909, il suo ex maestro Kandinskij la invitd a partecipare
alla prima mostra della NKVM. In una lettera, Dresler espresse il
proprio stupore: «Non mi € affatto chiaro in che modo le mie cose
possano essere rilevanti per le finalita della Vereinigung. Mi ralle-
gra molto che Lei vi scorga qualcosa — e mi sono sentita estrema-
mente onorata di essere stata invitata via telegramma a spedire le
mie cose...»; ribadendo piu avanti: «Per quale motivo le mie cosette
vadano a essere esposte, per me resta del tutto un enigma, ancor
piu qui, dove devo mostrarmi cosi convinta di me stessa.»® L'arti-
sta fu presente alla mostra con quattro opere — Giardinetto, Collina,
Strada e Casetta — e il dipinto Collina fu persino riprodotto nel cata-
logo dell’esposizione.” Verosimilmente il dipinto registrato li con il
titolo Strada coincide con il dipinto a tempera Bambini che giocano.®
> Fig.p.202 Le restanti opere risultano disperse.
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1 Emmi Dresler, Colling, riprodotto nel catalogo della prima mostra della Neue Kiinstlervereinigung
Miinchen, 1909 — Monaco, Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen

Kandinskij commentd 'opera di Dresler nel quadro degli obiettivi
artistici della NKVM: «Dresler — il mondo del diminutivo (giardinetto,
ecc.), dunque il grazioso, il fanciullesco, cid che & incapace di cre-
scere fino a diventare qualcosa di piu grande e ordinario.»® Egli
accosto la produzione della pittrice a quella di Alfred Kubin e alla
propria, sottolineando come tutti e tre creassero «cose» che «per
la maggior parte non avevano mai visto nella loro forma reale».1° In
tal modo, riconosceva il loro comune distacco dalla rappresenta-
zione della realta visibile a favore di immagini interiori.

Nell'ambito del Blaue Reiter, la rappresentazione di figure infanti-

li era considerata espressione di liberta formale e immediatezza.

La discussione si collocava nel contesto del dibattito sulla riforma

dell’educazione artistica sviluppatosi intorno al 1900. Artisti e arti-

ste come Kandinskij, Mlnter »rig. p.131 0 Natalia Goncharova colle-

zionavano disegni infantili, ravvisandovi una forma di espressione

autentica, analoga a quella dell’arte cosiddetta primitiva, popola-

re o naif.1! Dresler condivideva questo interesse per il mondo del
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bambino, ma a differenza di Minter, che utilizzava la gestualita in-

fantile come impulso verso una semplificazione stilistica,? svilup-

pd una propria concezione simbolica dell'immagine, in cui gruppi

di bambini che giocano sono immersi in paesaggi che trasmettono

un senso di protezione e continuita.
In questo contesto si pud comprendere anche la sua pratica arti-
stica. Mentre Kandinskij cercava una compenetrazione spirituale
del visibile, Dresler elaborava piccole scene intime in cui i bambini
incarnano l'idea di un mondo armonioso. Kandinskij caratteriz-
z0 il «kmondo del diminutivo» in modo ambivalente, evidenziando
tuttavia 'autonomia del cosmo artistico di Dresler, che cercava la
grandezza non nel monumentale, bensi nel piccolo intensamente
concentrato.

Tale attitudine emerge chiaramente nella sua prima opera nota,

Bambini che giocano, »Fig. p.202 in cui i soggetti non appaiono come

singoli individui, ma come parte di una struttura ordinata. Su un

sentiero fiancheggiato da alti muri e con bassi gradini, le figure

sono disposte in una sequenza ritmica. L'assenza di lineamenti e

'abbigliamento uniforme mettono in secondo piano la loro indi-

vidualita. Sembrano scolari che trascorrono la ricreazione in una

sorta di limbo protetto. Privi della sorveglianza degli adulti, sono

del tutto immersi nelle proprie attivita tipicamente infantili. Oltre

il muro, lo sguardo si apre su un paesaggio urbano inondato dalla

luce serale che evoca la citta costiera di Rapallo, pur senza restitu-

irne una vista topograficamente fedele. Tale associazione appare

verosimile, poiché Dresler fece visita a Kandinskij e Miinter nella

localita ligure, dove la coppia soggiorno tra il dicembre 1905 e

l'aprile 1906. Non lontano dal loro alloggio, Casa Valle Bella in via

Montebello 4, ancora oggi un’antica scalinata conduce alla basili-

ca di Nostra Signora di Montallegro, la cui architettura riecheggia

nel dipinto. Dresler ha saputo condensare diversi punti di vista in

una veduta d’insieme equilibrata.t3
Il principio, gia delineato intorno al 1907, di connettere figure e am-
biente in un’unita coesa, in cui la dimensione comunitaria si mani-
festa come un ordine strutturato nello spazio e protetto sul piano
emotivo, si riconosce anche nell'immagine Collina, pubblicata nel
1909, e trova continuita nel 1914 nel suo libro illustrato Ringelreigen.
Friihling, Sommer, Herbst und Winter.** >rigg. pp. 203-207 Le sette tavo-
le a piena pagina mostrano bambini impegnati in vari giochi, come
il girotondo, il salto della corda o la costruzione di un pupazzo di
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neve. Brulicante di dettagli, il libro illustra in forma ludica il ciclo
delle stagioni e pud essere letto al tempo stesso come un com-
pendio visivo dei giochi infantili dell’epoca. Lo spazio esterno ri-
veste un’importanza centrale: i protagonisti non compaiono mai in
ambienti chiusi, ma si muovono nella natura, esposti alle diverse
condizioni atmosferiche. La neve, le formazioni nuvolose o la vege-
tazione estiva sono elementi costitutivi della rappresentazione. La
natura diviene cosi un vero e proprio spazio esperienziale in cui la
vita dei bambini si dispiega e determina il ritmo stesso del gioco.

Per quanto appaiano «graziose», le immagini di Dresler non mirano

a una trasfigurazione sentimentale dell'infanzia. Piuttosto, le pic-

cole comunita e i loro spazi protetti appaiono come emblemi di un

ordine sociale pensato in termini ideali. Nel gioco infantile, nelle

azioni compiute inconsapevolmente, affiora un principio sovrain-

dividuale e atemporale: una forma del vivere insieme che rivendica

validita universale. Un richiamo che, sullo sfondo della guerra mon-

diale ormai imminente, acquista una particolare urgenza.
Neglianni successivi e difficile seguire ulteriormente le tracce delle
«cosette» di Dresler. I soli tre acquerelli finora noti non riprendono
piu tali motivi.*® Intorno al 1908 si avvicino alla Societa Antroposo-
fica e, in questo contesto, realizzo scenografie e sculture in legno
per il Goetheanum di Dornach. Nel 1920 fece ritorno nella sua citta
natale, dove fino al 1939 diresse una scuola di pittura antroposofi-
ca e lo spazio espositivo e di vendita Kunststube, partecipando a
piu riprese alle esposizioni del Kunstverein, la locale associazione
artistica.'® Dopo la distruzione della sua casa nel 1945, si trasferi
sul lago di Costanza, per poi tornare nuovamente a Siegen nel 1954,
dove risiedette fino alla morte nel 1962.

1 Nata a Siegen il 20 dicembre 1880 come Emilie Clementine
Dorothea Anna Dresler, Emmi Dresler era la seconda dei tre figli
dell'industriale Jacob Heinrich Dresler e di sua moglie Emilie Wilhelmine
Catharina Marianne Seel. Non va confusa con 'omonima Emmy Dresler
del ramo familiare di Kreuzthal. Cfr.Dresler 2006, p.163.

2 Il foglio di registrazione della polizia (n. 507251, Archivio Storico
della Citta di Monaco) attesta la sua presenza a partire dal 10 aprile 1902
in Kreisstrale 44/11. In seguito sono riportati circa venticinque indirizzi
diversi. Probabilmente giunse a Monaco insieme alla sua insegnante
di Siegen, Maria Giesler, e forse anche con il fratello Paul, che nello
stesso anno inizio gli studi alla Debschitz-Schule, una scuola d’arte
d’avanguardia.

3 Secondo quanto riportato nel foglio di registrazione della polizia
(cit.), Dresler notifico la propria partenza per Kallmiinz il 16 luglio 1903.
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4 Cfr.Cat.mostra Monaco 2013, p.98. E documentato che
Dresler vi soggiorno dal 18 febbraio al 17 aprile 1905; appare
pertanto probabile che le due artiste vi abbiano vissuto contempo-
raneamente.

5 E noto che l'artista soggiorno a Feldwies tra il 18 luglio e
il 4 novembre 1904, nonché tra il 19 luglio e '41 novembre 1905.

Un suo legame con Julius Exter, co-fondatore della Secessione di
Monaco, appare probabile, sebbene non sia ancora documentato.

6 Emmi Dresler a Vasilij Kandinskij, 12 luglio 1909, cit. in
Hoberg 1999, p.17.

7 Cat.mostra Monaco 1909, s.p.

8 Cfr.Cat.mostra Monaco 1999, p.335, n.13.

9 Trascrizione di un manoscritto di Vasilij Kandinskij del 1910 a
opera di Gabriele Miinter, cit. in Hliineke 1989, p. 23.

10 Ibid.

11 Cfr.Jansen 2017b.

12 Il suo interesse per la percezione infantile emerge in
Friedels Bilderbuch (1907-1910), un cosmo popolato da giocattoli, am-
bienti domestici e sguardi fanciulleschi, nonché in miniature per una
casa delle bambole e disegni infantili integrati, come in In camera
->Fig. p.134; cfr. Kleine 1997 e Jansen 2017b, pp.141-143. Anche Maria
Franck-Marc riprese, nei suoi dipinti e nella cartella Kinderbilder
(1912), i temi del giocattolo e del senso di protezione, creando scene
singolari e rappresentazioni che evocano un’intimita tipicamente
infantile.

13 Einoltre visibile la facciata del monastero delle Clarisse,

i cui terreni erano cinti da alti muri che forse racchiudevano la

scala raffigurata nel dipinto. Nelle vicinanze si trova la chiesa di

San Francesco con il relativo campanile, alla quale era annesso il
convitto di una congregazione cattolica. Il campanile & tuttora
visibile dalla gradinata. Si ringrazia Elisabetta Canepa, dell’Archivio
Storico della Citta di Rapallo, per il prezioso aiuto nell’'identificazione
dei luoghi.

14 La datazione e l'inquadramento editoriale del volume
possono essere stabiliti con certezza nonostante l'assenza di dati
nel libro. Riferimenti in merito si trovano nelle Mitteilungen fiir die
Mitglieder der Anthroposophischen Gesellschaft, 7, 1914, p. 39, e nel
«Borsenblatt flir den deutschen Buchhandel», 6 giugno 1914, n. 128,
p.673, dove la casa editrice fiduciaria Georg C. Steinicke (Monaco)
pubblicizzava il «nuovo, singolare libro illustrato». Il volume fu
accolto con favore e venne definito «un incantevole libro illustrato
direale valore artistico, che non dovrebbe mancare in nessuna
cameretta dei piccoli del Siegerland» («Siegener Zeitung,

9 dicembre 1922, p.289).

15 Ritratto del Dr. Wilhelm HeRR (Museum Wiesbaden),

Penisola di Neringa (Siegen, Siegerlandmuseum), Senza titolo
[Paesaggio montano], riprodotto in Cat. mostra Siegen 1998, p.19.

16 «Da una piccola sala espositiva, in cui Emmi Dresler
vendeva inizialmente giocattoli Waldorf e le deliziose ceramiche
del fratello, nacque una Kunststube [bottega d’arte]», (necrologio
di Emmi Dresler, s.d., raccolta inedita gentilmente messa a
disposizione dall’Archivio Dreslers Park/Gelbe Villa, Kreuztal).

Siringraziano tutti coloro che hanno fornito indicazioni preziose

per le ricerche su Emmi Dresler: Nina Badenberg, Frank W. Frisch,
Eike Jungheim, Petra Oberhauser, Maite Ruge, Ingo Schultze-Schnabl,
Ria Siewert, Oliver Teufer, Peter Vitt.



& Bambini che giocano (Spielende Kinder), 1907 ca. — [Cat.15]
- Ringelreigen. Friihling, Sommer, Herbst und Winter, 1914 — [Cat. 16]
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& - Ringelreigen. Friihling, Sommer, Herbst und Winter 1914 — [Cat. 16]
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& = Ringelreigen. Friihling, Sommer, Herbst und Winter, 1914 — [Cat. 16]
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- Elisabeth Epstein seduta in giardino, s.d. —
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Reti e sodalizi
—Elisabeth
Epstein

lita. Come tessitrice di reti relazionali, contribui in modo de-
terminante agli scambi culturali franco-tedeschi agli inizi del
XX secolo e rappresentd per il Blaue Reiter un importante punto
di raccordo con la scena artistica francese progressista. Fu inol-
tre una delle poche artiste a figurare, gia nel 1911/1912, nella pri-
ma mostra della redazione di Der Blaue Reiter (Erste Ausstellung der
Redaktion Der Blaue Reiter). Per tutta la vita espose i propri dipin-
ti nell’ambito di numerose mostre e nel 1912/1913 pubblico dei
saggi sulla rivista «Der Sturm». Anche il suo carteggio con Vasilij
Kandinskij e Gabriele Miinter testimonia un profondo interesse per
la teoria dell’arte.
Nata come Elisabeth Hefter! a Zytomyr, nel territorio dell’odierna
Ucraina, studid a Mosca presso il rinomato pittore impressionista
Leonid Pasternak prima di trasferirsi a Monaco nel 1898. Il matri-
monio ivi contratto con il medico e consigliere comunale polacco
Mieczystaw Epstein fuscioltonel1911, dopo cheidue vivevano sepa-
rati gia dal 1905. Dopo ulteriori studi presso la scuola d’arte privata
del pittore sloveno Anton AZzbe nel 1899/1900 e alla scuola Phalanx
di Kandinskij nel 1902/1903, prese lezioni da Alexej von Jawlensky
e fu periodicamente ospite del salotto di Marianne von Werefkin.2
La sua cerchia di conoscenze internazionale comprendeva inoltre
le compagne di studi della Phalanx Miinter e Olga Meerson, non-
ché Alexander Sacharoff e il praghese Eugen von Kahler. Dal 1904
Epstein viaggio regolarmente in Svizzera e a Parigi. Al'Académie
de la Palette conobbe Sonia Delaunay-Terk, che la introdusse nella
cerchia del gallerista Wilhelm Uhde,® uno dei primi importanti pro-
motori dell’arte moderna a Parigi. Fu poi Epstein a raccomandare

E lisabeth Ivanovna Epstein (1879-1956) fu un’artista cosmopo-
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¢« Elisabeth Epstein al cavalletto,
Parigi 1909 — Gabriele Miinter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

Kandinskij all’associazione artistica Les Tendances Nouvelles e
alla rivista omonima, in cui nel 1907 furono pubblicati due ritratti
maschili della pittrice (oggi dispersi),* che sotto il profilo formale
suggeriscono un dialogo con l'opera di Delaunay-Terk. >Fig.p.212

Nel 1908 Epstein si stabili definitivamente a Parigi, divenendo un

trait d’union essenziale tra il Blaue Reiter e I'avanguardia france-

se: nel 1911 si fece promotrice del contatto decisivo tra Robert

Delaunay e Kandinskij, che successivamente lo invitd a parteci-

pare alla prima mostra del gruppo e alllomonimo almanacco. Cio

non solo valse al Blaue Reiter il contributo di uno dei piu impor-

tanti rappresentanti dell’arte francese contemporanea, ma apri al

tempo stesso a Delaunay la strada verso un riconoscimento nel piu

vasto panorama artistico tedesco — un gesto per il quale Delau-

nay-Terk ringrazid ripetutamente Epstein. Epstein stessa presento

alla prima mostra della redazione del Blaue Reiter una Natura morta

con cappello e un Ritratto, che fu uno dei pochi lavori a essere ripro-

dotti nel catalogo. Come emerge dall’ampio carteggio con Kandin-

skij, egli fu il suo mentore artistico e stimava la sua arte al punto

da acquistare il Ritratto direttamente dalla mostra per la propria

collezione.® »Fig.p.137a dx Grazie alla mediazione di Epstein, Kandin-

skij poté inoltre acquistare da Delaunay il dipinto Il cortile del pit-
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1 Elisabeth Epstein, Ritratto maschile, riprodotto in «Les Tendances Nouvelles»,
III (1907), n. 34, dopo p.649 — Monaco, Stadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunsthaus Minchen

tore Henri Rousseau, gia scomparso e molto apprezzato dal Blaue

Reiter.5 Dell'opera giovanile di Epstein si € conservato poco; persi-

no dell’anno 1911, in cui dipinse instancabilmente,” sono noti sol-

tanto due autoritratti, - Figg. pp.216-217 che nella loro bidimensionalita

e nei contorni nitidi rivelano una vicinanza tanto alle artiste e agli

artisti dell’avanguardia francese, come Henri Matisse, quanto alla

Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM — Nuova Associazione

degli Artisti di Monaco).®
Da Parigi Epstein continud a coltivare i propri contatti transna-
zionali, intrattenendo con Kandinskij una fitta corrispondenza in
merito alle strategie di presentazione e di vendita delle proprie
opere. I due artisti discutevano, ad esempio, su quali opere invia-
re a Monaco per la mostra del Blaue Reiter, quali esporre al Salon
d’Automne di Parigi e se partecipare, nel 1911, alla mostra Union,®
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promossa dall’editore della rivista «Les Tendances Nouvelles»
Alexis Mérodack-Jeanneau. Grazie agli studi presso I'"Académie
de la Grande Chaumiére® e alla partecipazione, a partire dal 1910,
al circolo domenicale Mouvement franco-russe di Delaunay-Terk,
Epstein era ben integrata nel mondo dell’arte parigino. Frequento
anche numerose mostre e salotti, come quello di Marguerite
Steinheil,**’examante del presidente francese Félix Faure, nota per
il coinvolgimento in alcune vicende scandalose. A Parigi, Epstein in-
contrava regolarmente Meerson. A entrambe Minter invio alla fine
del 1910 copie della xilografia Buon anno.*?2 Nel 1912 Epstein rice-
vette la visita di Franz Marc, Maria Franck-Marc e August Macke. A
sua volta Marc la raccomandod a Herwarth Walden, il quale non solo
espose due suoi ritratti all’Erster Deutscher Herbstsalon (Primo
Salone d’Autunno Tedesco), ma le offri anche le pagine della sua
rivista «Der Sturm» per la pubblicazione dei saggi Einige Gedanken
lber Bildentstehung, contenente alcune riflessioni sulla genesi pit-
torica, e Das Ldcherlichsein.*® Le sue riflessioni teoriche sull’arte
contemporanea e sulle proprie opere emergono anche dalle let-
tere a Kandinskij, al quale riferiva nel 1911: «Mi abbandono comple-
tamente e senza riserve alle sensazioni e alla percezione [...] e in
cid non mi sembra di fare qualcosa di superfluo, bensi al contrario
di avvicinarmi, da un’altra angolazione, a qualcosa di molto auten-
tico e, sebbene solo lentamente, accessibile, che si accompagna
a un lento sviluppo spirituale verso la liberazione. Faccio cid che
prima non riuscivo a fare: permetto a me stessa semplicemente di
“essere” invece di pensare».!4 Epstein criticava inoltre la tendenza
alla stilizzazione e l'imitazione senz’anima delle mode pittoriche,
individuando la strada giusta per la propria pratica nello «studiare
anzitutto le cose e la mia percezione di esse».1®

Allo scoppio della Prima guerra mondiale, Epstein scelse l'esilio
in Svizzera, unendosi a Ginevra ai circoli pacifisti attorno a Romain
Rolland.® A partire dagli anni Venti la sua produzione consiste
principalmente in nature morte che recepiscono diverse tendenze
del cubismo e della Nuova Oggettivita. In un periodo di difficolta
economiche, chiese consiglio a Minter sulle possibilita di espor-
re e vendere a Monaco e sulla disponibilita di commissioni per i
suoi ritratti in miniatura eseguiti da fotografie.1” Negli anni Trenta e
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Quaranta, la cittadinanza svizzera, ottenuta nel 1929, protesse l'ar-

tista di origine ebrea dalle persecuzioni nazionalsocialiste.'® Trami-

te Franck-Marc, nel 1934 Epstein riprese i contatti con Kandinskij,

che un anno prima era emigrato in Francia.
Le biografie di Epstein e delle persone a lei contemporanee metto-
no in evidenza '’enorme mobilita e la capacita di interconnessione
dell’avanguardia, ma mostrano anche come le guerre e i mutamen-
ti politici abbiano condizionato e alterato il percorso delle correnti
artistiche in seno alla modernita. Epstein seppe aprirsi costante-
mente a nuove reti di relazioni, come il gruppo parigino Les Surin-
dépendants negli anni Trenta, restando al contempo fedele ai
sodalizi nati all’epoca del Blaue Reiter.

1 Sulla genealogia del nome e sulla biografia, cfr. Oliinyk 2022,
p.104.

2 Reinhardt 2014, p.144.

3 Sonia Delaunay-Terk contrasse nel 1908 un matrimonio di
convenienza con Uhde.

4 «Les Tendances Nouvelles», ITI (1907), n. 34, dopo p.649.

Nel medesimo numero furono pubblicate anche tre xilografie di
Vasilij Kandinskij: Il drago (1903), Stelle (1907) e Gatto (1907).

5 Oliinyk 2022, p.100.

6 Hoberg 2021, p.167.

7 Mentre nel 1910 Elisabeth Epstein attraverso una crisi creativa
di cui si lamentava nelle lettere a Gabriele Miinter, nel 1911 scrisse
di una nuova energia grazie alla quale produceva costantemente
nuove opere. Cfr. le lettere di Elisabeth Epstein a Gabriele Minter,
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco.

8 Elisabeth Iwanowna Epstein, in Opuscolo mostra
Monaco 2020, s.p.

9 Elisabeth Epstein a Vasilij Kandinskij, 16 agosto 1911 e 30
agosto 1911, Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco.
L’Union internationale des Beaux-Arts, des Lettres, des Sciences et
de l'Industrie organizzo dei saloni nel 1905 e nel 1907 ad Angers
e nel 1910 e nel 1911 a Parigi.

10 Nel suo curriculum vitae del 29 ottobre 1941 cita questa tappa
nel suo percorso di formazione senza indicarne gli anni. Cfr. archivio
dell’Istituto svizzero di studi d’arte (SIK-ISEA), Zurigo.

11 Epstein riferisce di una mostra in «<Impasse Ronsin nella casa
degli Steinheil». (Elisabeth Epstein a Gabriele Miinter, inizio novembre
1910, Gabriele Minter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco). Félix
Faure mori durante un incontro con Marguerite Steinheil. A quest’ultima
furono inoltre attribuiti gli omicidi del marito e della madre, un’accusa
da cui fu tuttavia prosciolta. Cfr. Carole Sterlé, L'affaire Marguerite
Steinheil, in «Le Parisien», 24 luglio 2025, aggiornato il 22 agosto 2025,
URL: <https://www.leparisien.fr/faits-divers/laffaire-marguerite-
steinheil-lhistoire-dune-veuve-scandaleuse-accusee-dun-double-
meurtre-24-07-2025-WY3P6ZUT4NH3PJ626NJM4AODXN4.php\>
[ultimo accesso 14 aprile 2026].

12 Elisabeth Epstein a Gabriele Miinter, 2 gennaio 1911,

Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco.
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13 Epstein 1912; Epstein 1913.

14 Elisabeth Epstein a Vasilij Kandinskij, presumibilmente agosto
1911, Gabriele Minter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco.

15 Ibid.

16 Pallini 2006, p.14.

17 Elisabeth Epstein a Gabriele Miinter, 11 aprile 1921,
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco.

18 Reinhardt 2017, p.171.

Siringraziano Bernd Hefter e Oksana Oliinyk per le indicazioni fornite su
Elisabeth Epstein.



——Elisabeth Epstein

€« Autoritratto (Selbstportrit), 1911 — [Cat. 17]
- Autoritratto (Selbstportrit), 1911 — [Cat. 18]
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& Maison avec arbre 1914 — [Cat.19]
- Fantasia boschiva (Waldphantasie), 1928 — [Cat. 21]
- Sedia rossa alla finestra (Roter Stuhl am Fenster), 1928 — [Cat. 20]
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& Natura morta sul tavolo rotondo (Stillleben auf dem runden Tisch), 1945 — [Cat. 23]
&« Natura morta con brocca (Stillleben mit Kanne), 1935 — [Cat. 22]
- Natura morta con fiori (Stillleben mit Blumen), 1946 — [Cat. 24]
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- Elisabeth Erdmann-Macke, 1910 ca. — Bonn, Museum August Macke Haus
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«ll mio secondo io»
—Elisabeth
Erdmann-Macke

Elisabeth (1888-1978) & entrata nella storia dell’arte come il suo

«secondo io» e come colei che, per il giovane artista in ascesa, fu
non solo musa e modella, intima confidente e costante fonte d’ispi-
razione, ma anche la persona che ne sostenne instancabilmente il
percorso artistico. Dopo la precoce scomparsa del marito, avve-
nuta nel 1914, Elisabeth ne preservod l'intera opera, adoperandosi
con successo affinché non cadesse nell’'oblio. Grazie ai suoi scritti
e alle sue memorie, oggetto di pubblicazione, & inoltre considerata
unatestimone importante della genesi e dell’affermazione dell’arte
moderna negli anni precedenti alla Prima guerra mondiale.!

I n quanto partner congeniale del pittore August Macke, sua moglie

Nata in una famiglia di industriali di Bonn, crebbe protetta in un be-
nestante contesto borghese. Poliedrica e dotata di talento, suonava
il pianoforte, cantava e scriveva sia fiabe che poesie; per un perio-
do accarezzo persino 'idea di diventare scrittrice. Elisabeth aveva
solo quindici anni quando, nel 1903, conobbe August Macke, di un
anno piu grande, mentre andava a scuola. Tra i due sbocciarono un
amore intenso e un vivo interesse reciproco per le rispettive am-
bizioni e inclinazioni artistiche. Nel 1909 si sposarono, trascorsero
il primo anno di matrimonio a Tegernsee, in Baviera, dove nacque
anche il primo dei loro due figli, e alla fine del 1910 si stabilirono a
Bonn. L'eredita paterna di Elisabeth consenti alla giovane coppia
di condurre un’esistenza in larga misura indipendente e ad August
Macke di svolgere un’attivita artistica libera da preoccupazioni,
nella quale lei fu coinvolta sin dall’inizio.

In linea con la compenetrazione tra arte e vita perseguita in quegli
anni, Elisabeth realizzd — affiancando la madre e la nonna — ricami
per arazzi, rivestimenti di mobili, cuscini, tovaglie e bordure di abiti,
basandosi su disegni di August. In seguito, dopo la morte del mari-
to, rielaboro alcuni motivi tratti dai dipinti di quest’ultimo, assem-
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blandoli secondo il proprio gusto in nuove composizioni tessili.
Inoltre, fissO spesso idee proprie per dipinti, abiti, inserti per cami-
cette, cappelli e gioielli nei taccuini di schizzi di August.

Ispirati dall'interesse di Gabriele Miinter e Vasilij Kandinskij per la
tradizionale pittura sottovetro dell’Alta Baviera, anche August ed
Elisabeth Macke si dedicarono intorno al 1911/1912 a questa tec-
nica, particolarmente amata nell’ambiente conviviale degli ami-
ci artisti.2 Benché anche in questo caso lei si sia spesso limitata
a riprodurre i bozzetti del marito con questa tecnica,® i disegni di
Elisabeth presenti nei taccuini di August attestano la sua piena
autonomia creativa per quanto riguarda sia il dipinto sottovetro
Madonna con bambino® > rig. p.228 che la «Scena orientale».® >Fig. p.228 In
piena coerenza con la tradizionale arte popolare della pittura sot-
tovetro, strutturod le forme in modo piano, essenziale e fortemente
stilizzato, delimitandole con chiarezza mediante contorni scuri, e
scelse una tavolozza intensamente luminosa e ricca di contrasti.
Poiché trasferiva i disegni preparatori direttamente sulla superficie
del vetro, nei dipinti i motivi appaiono speculari.

Il bozzetto per Madonna con bambino si trova in un taccuino utiliz-
zato da August Macke intorno al 1907/1908 durante i soggiorni con
Elisabeth a Berlino e Dresda. Nelle pinacoteche visitate in quell’oc-
casione, entrambi rimasero affascinati dalla pittura del primo Rina-
scimento e, in particolare, come annotato dalla stessa Elisabeth,
da Ercole de’ Roberti.® Le sue rappresentazioni di Madonne in trono
sotto un baldacchino potrebbero quindi aver ispirato Elisabeth per
la sua raffigurazione profana di una madre con il proprio figlio. Al
posto delle figure sacre compaiono alberi e fiori stilizzati, il cui ca-
rattere ornamentale viene ripreso nei decorativi punti colorati sul
bordo del dipinto, dissolvendone cosi la funzione delimitante.

Non & accertato se 'opera di piccolo formato Scena sacra bizantina,
>Fig. p.229 per la quale non si ha notizia di alcun disegno preparato-
rio, sia interamente di mano di Elisabeth;” i criteri stilistici lo ren-
dono tuttavia plausibile. La simmetria della costruzione, l'isocefa-
lia, ossia l'altezza uniforme delle teste degli apostoli, l'enfasi sulla
figura sacra al centro della composizione semicircolare, la forma
della sua corona nonché la fila di fiori che chiude inferiormente
lo spazio compositivo lasciano supporre che 'artista abbia tratto
ispirazione dai mosaici bizantini, che August ed Elisabeth ebbero
modo di vedere nel 1908 a Ravenna, nella chiesa di San Vitale, du-
rante un viaggio attraverso l'Italia settentrionale, al quale erano
stati invitati dalla madre di lei.®
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La paradisiaca «Scena orientale», »Fig.p.228 riccamente ornata di ele-
menti floreali e animali stilizzati, nacque nel contesto del vivo in-
teresse per la cultura araba e per quelle nordafricane che August
Macke sviluppd in particolare a partire dal 1910. L'opera, tuttavia,
appare ispirata non tanto da una visione diretta — Elisabeth si era
recata in Tunisia con i genitori nel 1904, dieci anni prima del ma-
rito — quanto piuttosto dalla lettura di fiabe e racconti di queste
regioni, assai apprezzati nella loro cerchia di amici artisti.®

Nonostante tutta questa produzione autonoma, Elisabeth Macke
non rivendicO mai per sé il ruolo di artista. Cid non toglie che la sua
presenza sia stata essenziale per l'arte di August Macke, la quale

senza di lei, non esisterebbe.

1 Erdmann-Macke 1962; Erdmann-Macke/Jochimsen/Reinhardt
2009; Erdmann-Macke/Jochimsen/Reinhardt 2021.

2 Erdmann-Macke/Jochimsen/Reinhardt 2009, pp. 96 sg.

3 Cfr. Bartmann 1979.

4 Cfr. Heiderich 1987, vol.I, p. 428, taccuino n.12 A, p. 45.

5 Cfr. Heiderich 1987, vol.II, p. 849, taccuino n. 40, p.63.

6 Cfr. Erdmann-Macke 1962, p.89.

7 Dominik Bartmann considera Erdmann-Macke mera coesecu-
trice sia di quest’opera sia del dipinto sottovetro Madonna con bambino.
Cfr. Bartmann 1979, nn. 2 e 3, pp. 40 sg.

8 Cfr. Erdmann-Macke/Jochimsen/Reinhardt 1962, p.92. Quei
mosaici avevano impressionato entrambi profondamente. Parallelismi
sussistono in particolare con la raffigurazione dell'imperatrice Teodora
e del suo seguito.

9 Erdmann-Macke/Jochimsen/Reinhardt 2009, pp. 96 sg.
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1 August ed Elisabeth con il figlio Walter,
1911 — Bonn, Museum August Macke Haus
4 August Macke ed Elisabeth Gerhardt,
1908 — Bonn, Museum August Macke Haus
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———FElisabeth Erdmann-Macke

& «Scena orientale» («Orientalische Szene»), 1912 — [Cat. 27]
& Madonna con bambino (Madonna mit Kind), 1911 ca. — [Cat. 26]
- Scena sacra bizantina (Byzantinische Heiligenszene), 1910/1911 ca. — [Cat. 25]
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- Natalia Goncharova con il viso dipinto, 1913 —
comparsa in «Teatr v karikaturach», Mosca, n. 3,
21 settembre 1913
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Henrike Hans

Donna di confine
—[Natalia
Goncharova

stra personale di Natalia Goncharova (1881-1962), il pubbli-

co ebbe la possibilita di scoprire la produzione dell’artista in
tutta la sua straordinaria ricchezza, con oltre settecentosessantu-
no opere esposte. E non fu soltanto il numero dei lavori presentati
a risultare eccezionale: si trattava infatti della prima monografica
dedicata a un’artista in grado di riunire opere realizzate con mezzi
espressivi differenti nell’arco di tredici anni di attivita.2 Pubblico e
stampa ne rimasero elettrizzati: le dodicimila persone che la visi-
tarono in poche settimane, le tre edizioni del catalogo — concepito
come un vero e proprio «catalogo ragionato» che includeva, oltre
ai pezzi in mostra, un’altra sessantina di opere — andate esaurite e
i consistenti volumi di vendita balzarono agli onori della cronaca.®
Nelle intenzioni dell’artista, l'esposizione avrebbe dovuto contare
almeno un acquerello in piu: alla fine del 1912, Goncharova aveva
infatti chiesto a Franz Marc di inviarle per la rassegna un foglio che
gli aveva spedito poco piu di un anno prima.? Sebbene l'acquerello
sia andato perduto durante il tragitto verso Mosca,> tale richiesta
testimonia il desiderio dell’artista di presentarlo in un’esposizione
universale di tutte le sue opere.

@ uando nel 1913 fu inaugurata a Mosca la prima grande mo-

La monumentale dimensione della mostra € emblematica di un’e-
sistenza artistica la cui produttivita infranse ogni barriera sociale e
formale: inizialmente iscritta alla classe di scultura presso l'Istituto
di pittura, scultura e architettura di Mosca, su impulso del compa-
gno di vita e di lavoro Michail Larionov, »Fig.p.238 Goncharova pas-
sO alla pittura, disciplina che apprese in gran parte da autodidat-
ta.® Formatasi sull’arte di maestri quali Paul Cézanne, Vincent van
Gogh e Paul Gauguin — che ebbe modo di studiare nella collezione
di Sergej S€ukin? — e influenzata dalla pittura di icone e dall’arte
popolare russa, l'artista creo rappresentazioni caratterizzate dalla
semplificazione delle forme, dalla bidimensionalita e da un’intensa
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- Natalia Goncharova, s.d.

cromia, dando vita a cio che & stato definito neoprimitivismo. «[...]
il mio cammino conduce all’origine di tutte le arti, verso l'Oriente»,®
scrisse Goncharova nel suo «Manifesto» contenuto nel catalogo
della mostra del 1913. Con cio si riferiva a un programma artistico
che traeva il proprio vocabolario formale e la propria forza espres-
siva dalla tradizione dell'iconografia sacra e dai lubki — le stampe e
i fogli illustrati dell’arte popolare russa — conferendo cosi all’appa-

renza delle cose una dimensione mistica.®

Le prime esposizioni dei suoi dipinti suscitarono reazioni veementi:
nel 1910, la raffigurazione di nudo La divinita della fertilita fu seque-
strata dalla polizia durante una mostra della durata di un solo gior-
no e Natalia Goncharovafu processataconl’accusadipornografia.i®
All’epoca, la pittura dinudo non eraritenuta un ambito consono alle
donne. Le sue figure maschili, colte mentre fanno il bagno apparen-
temente inconsapevoli di essere osservate, »Fig.p.238 erano prive di
precedenti nella tradizione delle pittrici russe.** Nel 1911/1912 lo
scandalo si ripeté quando le sue immagini sacre furono confiscate
nel corso di una mostra e l'artista fu accusata di blasfemia.*?
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1 Natalia Goncharova, Vendemmia, 1910/1911 — Parigi, Centre national d’art
et de culture Georges-Pompidou

Tali scandali segnarono profondamente la sua immagine nella per-

cezione pubblica, che la stessa Goncharova, nei primi anni Dieci

del Novecento, seppe orientare con crescente consapevolezza.

Anima dell’avanguardia russa, 'artista fu tra i membri fondatori

dell’associazione artistica Bubnovyj valet (Fante di quadri), mentre

insieme a Larionov costitui il gruppo Oslinyj chvost (Coda d’asino),

di cui invio alla stampa il manifesto di adesione al cubismo e al pri-

mitivismo sotto forma di lettera di quattordici pagine.3® Alla mostra

del gruppo Coda d’asino del 1911/1912 — che vide la partecipazione

di Marc Chagall, Vladimir Tatlin e Kazimir Malevich* — seguirono

altri due progetti espositivi co-organizzati da Goncharova. Come

guelle precedenti, le rassegne Misen (Bersaglio) del 1913 e No.4

(1914) riunirono numerose personalita del panorama artistico che

sostenevano con convinzione la ricerca di un linguaggio espressi-

VO non accademico.
Parallelamente allo sviluppo dei nuovi formati espositivi, Natalia
Goncharova diede nuovo impulso alla propria attivita artistica su-
perando i confini traigeneri, illustrando libri e organizzando letture
e serate di danza in cui lo scandalo era spesso deliberatamente
ricercato. In pubblico appariva con il volto dipinto, in segno di pro-
testa contro il sequestro delle sue opere e come coerente punto
di contatto tra politica e arte — un atteggiamento che la rende una
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precorritrice della performance art.*> Attraverso la pittura si con-
frontd con le avanguardie dell’Europa occidentale approdando a
una sintesi cubo-futurista in cui il soggetto viene scomposto in pri-
smi caratterizzati — come nelle sue opere giovanili — da un’intensa
cromia e da una spiccata tensione dinamica. Insieme a Larionoy,
nel 1912/1913 sviluppo il concetto di raggismo quale fondamento
dell’arte astratta in Russia, diffondendone la teoria sotto forma di

manifesto.

Tra gli esponenti della mostra del Fante di quadri dell’inverno
1910/1911 figurava anche Vasilij Kandinskij, giunto a Mosca
nell’autunno del 1910.1¢ Nel novembre dello stesso anno, Natalia
Goncharova fece dono a Kandinskij della sua Natura morta con
aragosta (1909/1910), opera che quest’ultimo conservo nella pro-
pria collezione fino alla morte.” I due erano accomunati dal lavoro
in seno a collettivi volti a promuovere un rinnovamento spirituale
nella societa e nell’arte, per il quale Goncharova aveva gia elabo-
rato un’efficace trasposizione visiva, rappresentata dall'immagi-
ne dell’arcangelo Michele come cavaliere dell’Apocalisse per l'o-
puscolo della mostra del Fante di quadri.® Alla fine del 1911 invio
a Kandinskij diversi disegni, tra cui presumibilmente il foglio La
vendemmia, riprodotto da quest’ultimo e da Marc nell’almanacco
del Blaue Reiter.'® Lo scambio artistico si intensifico con la parte-
cipazione di Goncharova alla seconda mostra del Blaue Reiter nel
1912. Marc la coinvolse, tra l'altro, nel progetto di una Bibbia illu-
strata del gruppo, per il quale l'artista realizzd alcuni schizzi.?° Nel
1913 e nel 1914 partecipd con un’opera per ciascuna occasione alle
mostre del Blaue Reiter presso la galleria Der Sturm di Herwarth
Walden, e prese parte con tre dipinti anche all’Erster Deutscher
Herbstsalon (Primo salone d’autunno tedesco) organizzato dalla
medesima galleria nel 1913.2* Lo scoppio della Prima guerra mon-
diale nel 1914 impedi a Walden di organizzare l'iniziativa successi-
va: una doppia personale con opere di Goncharova e Larionov. Nel
1915 Natalia Goncharova emigro a Parigi, dove lascio un’impronta
indelebile sui Balletti russi di Sergej Djagilev in qualita di costumista
e scenografa.??

Lo scambio con esponenti del panorama internazionale e con di-
versi gruppi d’avanguardia fu fondamentale per l'attivita di Natalia
Goncharova e non si limitd affatto al Blaue Reiter. L'artista intrat-
tenne infatti rapporti anche con i futuristi riuniti attorno a Filippo
Tommaso Marinetti, cosicome con Robert Delaunay e Paul Guillaume
a Parigi, presso la cui galleria espose nel 1914.
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La poliedricita della sua produzione, unitamente all’approccio spe-
rimentale e al rigore teorico che sottendeva il suo lavoro, conflui
nel 1913 nel concetto di Vsecestvo (tuttismo), rivendicato da Natalia
Goncharova e Michail Larionov.2® Gia la sua mostra personale del
1913 seguiva tale principio: configurandosi come un’installazione
libera e priva di un ordinamento logico, essa appariva piu come
un progetto d’artista che come una rassegna curata in senso
tradizionale.?*

Nel 1955 Natalia Goncharova sposo il compagno Michail Larionov,

dopo decenni di sodalizio professionale durante i quali entrambi

avevano saputo preservare la propria cifra stilistica individuale.

Il matrimonio era volto in primo luogo alla salvaguardia del loro

lascito artistico. Fu l'ultimo atto strategico di un’opera rivoluzio-

naria che seppe saldare in modo coerente azionismo, riflessione

teorica e pratica artistica.?®

1 Cfr. Raev 2015, pp.116-119. L'esposizione fu organizzata da
Klavdija Michajlova, la prima gallerista di Mosca, e fu successivamente
presentata a San Pietroburgo in una selezione ridotta a duecento-
cinquanta opere.

2 Cfr. Parton 2010, p.92.

3 Cfr. ibid.

4 «Grazie di cuore a Mme Goncharova per l'acquerello.
Naturalmente ricevera qualcosa da me» (Franz Marc a Vasilij Kandinskij,
16 gennaio 1912, in Kandinsky/Marc/Lankheit 1983, p.117).

5 Cfr. Kandinsky/Marc/Lankheit 1983, p.247.

6 Goncharova 2009, p.67.

7 Cfr. Eipeldauer 2015, p.10.

8 Goncharova 2009, p. 67.

9 Cfr. Furman 2016, p.202.

10 Kemfert 2009, p.12.

11 Parton 2010, p.115.

12 Cfr. Parton 2010, p.80.

13 Kemfert 2009, p.13.

14 Parton 2010, p.80.

15 Cfr. Sidlina 2019, p.14.

16 Cfr. Uhlig 1999, p.295. Cfr. anche il saggio di Isabel Wiinsche
in questo catalogo.

17 Parton 2010, p.59.

18 Ibid., p.226.

19 «Arrivati oggi ottimi disegni della Goncharova» (Vasilij Kandinskij
a Franz Marc, 22 dicembre 1911, in Kandinsky/Marc/Lankheit 1983, p. 86).

20 Parton 2010, p.226.

21 Cat.mostra Berlino 1913, cat.149-151.

22 Raev 2015, p.118.

23 Cfr. Sidlina 2019, p.14.

24 Furman 2016, p.203.

25 Cfr. Eipeldauer 2015, p. 8.
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1 Partecipanti alla mostra MiSen, Mosca, 1913 — da sx: Michail Larionov, Sergej Romanovic,
Vladimir Obolenskij, Natalia Goncharova, Maurice Fabbri, Alexander Shevchenko
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€ Ritratto di Michail Larionov (Portrit Michael Larionow), 1913 — [Cat. 62]
¢ Baignade, 1910 ca. — [Cat.61]

- Rusalka (Ninfa acquatica) [Rusalka (Wassernymphe)], 1908 — [Cat. 60]
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Natalia Goncharova

& Mezza figura femminile (Figurina) [Weibliche Halbfigur (Figurine)], 1922/1923 — [Cat. 64]
- Manifesto «Grand bal de nuit, Salle Bullier grand bal des artistes», 1926 — [Cat. 65]
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- Else Lasker-Schiiler nelle vesti di Jussuf principe di Tebe,
frontespizio di Mein Herz (1912) — Collezione privata
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Tra travestimento

e mifo —

Ambivalenza di genere,
identita ebraica e
solidarieta poetica in
Else Lasker-Schiiler

che e carismatiche dell’espressionismo. Nel 1894 si trasferi
a Berlino, dove — incoraggiata dal romanziere e poeta Peter
Hille — inizid a scrivere. Con la sua prima raccolta poetica, Styx
(1902), si impose rapidamente nell’ambiente dell’avanguardia ber-
linese. Tra le poesie piu note del volume figura quella dedicata alla
madre, morta prematuramente, che si apre con il celebre verso:
«Bianca una stella canta un funebre canto».t
La rilevanza di Lasker-Schiiler non risiede tuttavia soltanto nella
sua opera letteraria e figurativa, ma anche nel modo radicale in cui
visse e mise in scena la propria identita. In un’ottica contempora-
nea, la sua opera assume un ruolo chiave nell’analisi dei ruoli di
genere, della performativita e dei processi di autoaffermazione.
A partire dagli anni Dieci del Novecento, Lasker-Schiiler elaboro la
figura del «principe Jussuf di Tebe», il suo alter ego di matrice orien-
talista e sessualmente ambivalente.? Il principe € il sovrano di un
regno immaginario in cui l'identita (di genere) non & statica, ben-
si liberamente plasmabile attraverso la poesia. In pubblico, Uarti-
sta apparve ripetutamente indossando abiti di impronta maschile

E lse Lasker-Schiiler (1869-1945) € tra le figure piu poliedri-

244



¢« Else Lasker-Schiiler, Berlino, 1906 — Marbach, Deutsches Literaturarchiv Marbach,
René Schickele Archiv - Else Lasker-Schiiler, Berlino, 1906 — Marbach, Deutsches
Literaturarchiv Marbach, René Schickele Archiv

nei panni del principe Jussuf, sovvertendo cosi le norme di genere
dell’epoca. Del resto gia in precedenza Lasker-Schiiler aveva gio-
cato con i codici della moda legati al genere, muovendosi consa-
pevolmente tra una messinscena di sé «maschile» e «femminile»:
una pratica che pu0 essere letta retrospettivamente come un’an-
ticipazione dell’arte drag king. L'artista seppe coniugare travesti-
mento, gioco di ruolo poetico e automitizzazione in una strategia
artistica radicale in cui vita e finzione confluivano deliberatamente
l'una nell’altra.
In questo cosmo privato coinvolse persone a lei vicine. Nel 1912
conobbe Franz Marc e Maria Franck-Marc, includendoli nel pro-
prio universo mitopoietico: Marc fu trasformato nel fratellastro
Ruben, mentre Franck-Marc divenne Mareia o Marei, la moglie di
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costui.® Il fitto scambio epistolare, spesso sotto forma di cartoli-
ne dipinte, testimonia una profonda affinita spirituale e un dialogo
artistico produttivo.* Ispirata dall'interesse di Marc per il colore,
Lasker-Schiiler inizid a colorare le sue chine, mentre Marc accolse
motivi tratti dall'opera dell’amica nel proprio linguaggio figurativo.

La sua presenza eccentrica e il suo stile di vita «sopra le righe»
resero Lasker-Schiler celebre e controversa. Durante il suo sog-
giorno a Sindelsdorf e Monaco nel gennaio 1913, dove incontro
Marc e Franck-Marc, i suoi outfit connotati dall’lambivalenza di
genere suscitarono grande scalpore.® In quell’'occasione entrd in
contatto anche con altri membri del Blaue Reiter e sebbene non
partecipasse attivamente ai progetti del gruppo, mantenne stretti
legami con gli ambienti dell’avanguardia artistica. Fino al novem-
bre 1912 fu inoltre legata in seconde nozze a Herwarth Walden,
fondatore della rivista «Der Sturm» e dell'omonima galleria, snodi
fondamentali per la diffusione delle nuove tendenze artistiche.®

La Prima guerra mondiale segnd una profonda cesura. Lasker-
Schiiler elaboro la perdita di Marc e di altriamiciin poesie e romanazi
epistolari. In merito alla morte di Marc scrisse: «Quando il cavaliere
azzurro cadde [...] / le nostre mani si cercarono come anelli; — / ci
baciammo sulla bocca come fratelli».” Anche il libro Theben, pub-
blicato nel 1923, € dedicato a questa amicizia. Nel disegno ivi con-
tenuto, La lega degli ebrei selvaggi,»cat.73 'artista illustra una visione
al contempo eroica e intima di comunita ebraica. Al disegno si af-
fianca una poesia in cui commemora l'amico omosessuale Senna
Hoy, morto da tempo.8 Qui identita ebraica, lutto e solidarieta poe-
tica si fondono indissolubilmente.

In quanto artista ebrea, Lasker-Schiiler prese presto posizione
contro l'antisemitismo. L'ebraicita fu per lei fonte di orgoglio, mito
e forza poetica.® Nel 1938 la persecuzione nazionalsocialista la co-
strinse a emigrare in Svizzera e, poco dopo, in Palestina, dove, di
fronte alle angoscianti notizie provenienti dall’Europa, entrd in una
crisi interiore. Lasker-Schiler mori a Gerusalemme pochi mesi pri-
ma della fine della Seconda guerra mondiale. La sua opera rimane
la testimonianza radicale di una modernita in cui arte, vita, ruoli di
genere e resistenza sono intrecciati in modo inestricabile.
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1 «Ein weiBer Stern singt ein Totenlied», Else Lasker-Schiiler,
Mutter, in Lasker-Schiiler/Kemp 1977, p. 12 (trad. it. di Maura Del Serra).

2 Cfr.Ingold 2024, p.368; Dick 2010, pp.123-125.

3 Cfr. Lasker-Schiiler [1919] 2012, p. 146 (ventunesima lettera,
p.24 nel facsimile) e p.149 (ventottesima lettera, p. 27 nel facsimile).

4 Cfr. Lasker-Schiiler et al. 1998.

5 Cfr. Lasker-Schiiler/Marc/Dick 2012, pp. 27 sg.

6 L'interconnessione tra Berlino e Monaco si manifesta in modo
esemplare sulla copertina del numero di settembre 1912 di «Der Sturm»:
Marc invid a Walden la xilografia Conciliazione, da lui realizzata
come illustrazione per 'omonima poesia di Lasker-Schiiler. Walden e
Lasker-Schiiler furono tanto entusiasti che fu deciso di mettere la
xilografia in copertina, mentre la poesia fu stampata sul retro.

Cfr. Dick 2010, p.298 e Dick 2012b, p.7.

7 «Als der Blaue Reiter war gefallen [...] / Griffen unsere
H&nde sich wie Ringe; — / Kiissten uns wie Briider auf den Mund»,

Else Lasker-Schiiler, Als der Blaue Reiter war gefallen|...], in
Lasker-Schiler/Kemp 1977, p. 249 (trad. it. di Valentina Di Rosa).

8 Else Lasker-Schiiler, Senna Hoy, in Lasker-Schiiler/Kemp 1977,
p.115.

9 Cfr. Ingold 2024, pp.369, 379 sg.



Else Lasker-Schiiler

& Coppia di sposi tebetani (Ein thebetanisches Brautpaar), dopo il 1934 — [Cat. 89]
- Principe Jussuf di Tebe (Prinz Jussuf von Theben), dopo il 1934 — [Cat. 90]
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Else Lasker-Schiiler

& Jussuf ammira una rosa blu (Jussuf bewundert eine blaue Rose), 1920 ca. — [Cat.70]

- Il veneratore di serpenti nella piazza del mercato di Tebe (Der Schlangenanbeter auf dem Markt-
platz in Theben), 1921/anni Trenta — [Cat.83]
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Else Lasker-Schiiler

€« Il tuo Jussuf / e i suoi capi: Stambul, Asser, Gad e Salomein (Dein Jussuf / und seine Héuptlinge:
Stambul, Asser, Gad und Salomein), 3 gennaio 1916 — [Cat.68]

&« I capiebrei (Gli ebrei selvaggi) [Die jiidischen Hduptlinge (die wilden Juden)], 1913 — [Cat. 66]
- Danza con serpenti a Tiba (Der Schldngertinzer in Tiba), 1927 ca. — [Cat. 84]
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—Sandra Uhrig

- Olga Meerson nel suo appartamento parigino,
1910 ca. — Collezione privata

Ol‘ﬁaerson






Sandra Uhrig

Mosca

Monaco

Parigi

—QOlga Meerson

famiglia di commercianti moscoviti. L'anno di nascita non &
determinabile con certezza poiché i documenti ufficiali si con-

traddicono avicenda e le date proposte oscillano tra il 1878 e il 1885.

Piu convincente di tutte appare quella indicata sulla scheda ana-

grafica del marito Heinz Pringsheim a Monaco: il 5 dicembre 1882.1
I genitori seppero riconoscere e valorizzare precocemente il talen-
to artistico della figlia e la fecero partecipare gia nel 1891, come
«uditrice libera»,? alle lezioni dell’Accademia d’arte di Mosca. Dopo
un soggiorno di due anni in Polonia, Meerson decise di proseguire
la propria formazione artistica a Monaco e il 18 marzo 1899 si re-
gistro presso la direzione della polizia di Monaco indicando come
indirizzo «Giselastralte 16».3

Poco dopo risultava iscritta alla scuola di pittura dello sloveno

Anton Azbe. Il pittore Igor Grabar cita il suo nome il 16 giugno 1899

in una lettera al collega Dmitrij Kardovskij.# Nella scuola di Azbe,

frequentata prevalentemente da persone dell’Europa orientale,

Meerson non soltanto trovd un ambiente accogliente, come atte-

stano due fotografie,® ma entrd anche in contatto con la cerchia

di Marianne von Werefkin e Alexej von Jawlensky.® Nell’ottobre del

1900 risulta iscritta come allieva alla Damen-Akademie, l'accade-

mia femminile del Kiinstlerinnen-Verein (Associazione delle arti-

ste),” quindi nel 1902 inizio a frequentare la scuola Phalanx, proprio

come Gabriele Minter. Meerson compare in tre fotografie scattate

durante il periodo di formazione.8 L'artista posd come modella per

Kandinskij a Kochel e quest’ultimo, a sua volta, le dedicd lo studio

per Chiusa (1901), un motivo ispirato ai dintorni di Mosca, loro

comune citta d’origine.®

O lga Meerson (1882-1930) crebbe insieme a tre fratelli in una
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1 Da sx: Olga Meerson, Etienne Terrus, Amélie e Henri Matisse, sconosciuto,
Marguerite Matisse, settembre 1911 — Collezione privata

Se durante il periodo monacense Meerson si trovava ancora in una
fase di apprendistato, il confronto con l'arte francese a Parigi inne-
scoO il processo di maturazione decisivo, nel corso del quale l'arti-
sta sviluppo la propria cifra stilistica. Di gran lunga piu autonome
appaiono infatti le opere create nel periodo in cui fu allieva di Henri
Matisse e, non da ultimo, durante il soggiorno di pittura presso la
residenza estiva del maestro a Collioure, nel sud della Francia, nel
1911: Fleurs »Fig.p.260 e Vista dalla finestra, »Fig.p.261 che si ispira al
celebre dipinto di Matisse, Finestra aperta, del 1905, anch’esso re-
alizzato a Collioure.'® Il grande talento di Meerson risiedeva nella
ritrattistica, mentre i suoi paesaggi e le nature morte, realizzati con
colori intensi e puri, appaiono spesso abbozzati.

A Parigi, tra il 1906 e il 1911, partecipd quasi ogni anno alle espo-

sizioni del Salon d’Automne e, nel 1907 e 1911, anche al Salon des

Indépendants. I titoli delle opere elencati nei cataloghi vanno dai

ritratti e dalle nature morte floreali fino ai motivi ispirati dai suoi

viaggi in Bretagna.!
Quando nel 1911 si rivolse a Matisse per un contributo all’almanac-
co Der Blaue Reiter, Kandinskijriprese ancheicontatticon Meerson,?
che verso la fine dell’anno fece ritorno in Germania, dopo che alcu-
ne tensioni in casa Matisse riguardo alla natura del suo rapporto
con il pittore avevano portato a una rottura.*®* Un anno dopo, il 12
novembre 1912, sposo Heinz Pringsheim, figlio di Hedwig e Alfred
Pringsheim, fratello di Katia e cognato di Thomas Mann.
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—— Sandra Uhrig

Mosca Monaco Parigi — Olga Meerson

Sebbene Meerson continuasse a partecipare a varie mostre,
ad esempio nel 1922 alla rassegna Die Frauen presso la galleria
berlinese Alfred Flechtheim e alla Gutenberg-Buchhandlung in
TauentzienstralRe, insieme tra gli altri a Kandinskij, oggi soltanto
poche delle sue opere sono note. Molti suoi lavori sono documen-
tati unicamente da fotografie in bianco e nero, tra cui il ritratto oggi
disperso del nipote Klaus Mann realizzato nel 1926. Con il suicidio
avvenuto il 29 giugno 1930, la sua produzione artistica scomparve

dalla scena pubblica.
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1 Stadtarchiv Miinchen, EWK 76 B 279. Cfr. Jitte 2025a, p. 13.

Al momento della registrazione nella scheda anagrafica di Heinz
Pringsheim non vi era motivo di fornire dati falsi, come probabilmente
avvenuto per 'ammissione all’Accademia d’arte nel 1891, quando

Olga Meerson non aveva verosimilmente ancora raggiunto l'eta minima
richiesta.

2 Jiutte 2025b, p.14.

3 Stadtarchiv Miinchen, DE-1992-PMB-M-209, scheda anagrafica
di Olga Meerson.

4 Cfr. Cat.mostra Murnau 2025, p.27. Igor Grabar, Monaco,

a Dmitrij Kardovskij, 16 giugno 1899, in: Grabar 1974, p.127. Siringrazia
Alexej Rodionov per la segnalazione di questa lettera e per la sua
traduzione.

5 Cat.mostra Murnau 2025, pp.17 e 74. Due fotografie conservate
dalla famiglia di Meerson la mostrano accanto ad Anton AZbe in mezzo
ai suoi studenti.

6 Marianne von Werefkin e Alexej von Jawlensky abitavano in
GiselastraBe 23, nelle immediate vicinanze di Meerson.

7 Deseyve 2005, p.172.

8 Alcune stampe si trovano sia nel lascito di Gabriele Miinter
presso la Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung di Monaco,
sia nel lascito di Olga Meerson in collezione privata. Secondo Miinter,
Meerson era la «Obmdnnin», cioé la capoclasse. Cfr. Hoberg 1994, p. 31.

9 Uhrig 2025.

10 National Gallery of Art, Washington, Collection of Mr. and
Mrs. John Hay Whitney, inv.1998.74.7.

11 Jutte 2025c.

12 Uhrig 2025, p.37.

13 Jiitte 2025b, pp.71-114.



1 Olga Meerson, 1911 ca. — Collezione privata
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Olga Meerson

€« Fleurs, 1910 ca. — [Cat. 92]
- Vista dalla finestra (Blick durch das Fenster), 1911 — [Cat. 93]
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—Melanie Vietmeier

- Carla Pohle, 1906 — Archivio del comune di Herrsching

Carla
Pohle







Melanie Vietmeier

Grafica nella
cerchia della
Neue Kiinstler-
vereinigung
Minchen
—(Carla Pohle

«[...] ci credo che sia rimasta quell’animo ardente;
non la si pud immaginare altrimenti.»’

Carla Pohle (1883-1962), di quasi vent’anni piu giovane. Oltre

alle testimonianze epistolari, il loro legame &€ documentato
da due ritratti.? >rigg.p.274 Le due artiste erano accomunate dall’in-
teresse per realta sociali quali la poverta e la condizione di classe.
L'ingiustizia sociale, ma anche la dignita umana e la cura dell’altro,
sono motivi ricorrenti nelle loro opere. Entrambe si dedicano ripe-
tutamente alle lotte esistenziali della vita, con particolare atten-
zione alle questioni di genere. Tuttavia, mentre Kollwitz occupa un
posto consolidato nel canone della storia dell’arte come una delle
pit importanti artiste dell’espressionismo tedesco, Pohle era ca-
duta nell’oblio fino a poco tempo fa. Solo di recente, in occasione
diuna mostra a Herrsching am Ammersee e grazie alle ricerche per
un catalogo ragionato, & stato possibile censire circa quattrocento
lavori dell’artista.®

O osi scriveva Kathe Kollwitz in una lettera riferendosi all’amica
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1 Carla Pohle, 1906 — Archivio del comune di Herrsching

Originaria di Lehe, presso Bremerhaven, Pohle si trasferi con la fa-
miglia a Genova nel 1892, dove ricevette un’istruzione scolasticain
convento, imparando a parlare correntemente litaliano. Al rientro
della famiglia in Germania, frequento dal 1898 al 1900 una scuola
d’arte a Berlino, sotto la guida del pittore, grafico e scultore da-
no-tedesco Conrad Fehr.* Quest'ultimo aveva studiato all’Acca-
demia di Belle Arti di Monaco e nel 1892 aveva fondato a Berlino
la Fehr'sche Kunstakademie, che formava sia artisti sia artiste —
tra cui Marie Schnir, la futura prima moglie di Franz Marc. Dopo
aver compiuto ulteriori studi alla Staatliche Akademie di Kassel
(1900-1902),5 Pohle prosegui la propria formazione dal 1903 al 1905
a Monaco presso gli Atelier didattici e sperimentali per le arti ap-
plicate e libere di Wilhelm von Debschitz e Hermann Obrist, fondati
'anno precedente.®

L'inclusione di Pohle nella schiera allargata delle Amazzoni del
Blaue Reiter si deve alla sua partecipazione, nel 1909, alla prima
mostra della Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM — Nuova
Associazione degliArtistidiMonaco) pressola GalleriaThannhauser
di Monaco. Insieme a Erma Bossi, Emmi Dresler, Gabriele Minter
e Marianne von Werefkin, fu una delle sole cinque artiste presenti
nelle tre mostre complessive della NKVM. Da una prospettiva sto-
rica, la partecipazione delle artiste non era affatto scontata. Quale
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1 Carla Pohle, s.d. — Collezione privata

fosse il suo ruolo e quali rapporti intrattenesse Pohle all'interno
della NKVM resta a oggi in gran parte da chiarire. Il catalogo della
prima mostra elenca quattro delle sue acqueforti, la tecnica con
cui realizzo le sue opere piu significative: Tre donne, Donna distesa e
uomo, Gruppo sotto il fogliame e Quattro donne. Le prime opere grafi-
che di Pohle degli anni 1909/1910, con le loro raffigurazioni di nudi
in stile antichizzante, mostrano affinita con altri artisti della NKVM
come Pierre Girieud, Karl Hofer e Moissey Kogan. >Fig. p.276

Oltre alle acqueforti, Pohle realizzd dipinti a olio, acquerelli e di-
segni. Tra le opere di pittura predominano i paesaggi di matri-
ce post-impressionista e i ritratti, come quelli di Gitta Gurlitt e di
Katharina von Sanden. Con quest’ultima 'artista condivise la vita
almeno dalla meta degli anni Venti fino alla morte di lei. La tecni-
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ca dell’acquerello fu impiegata da Pohle prevalentemente per di-
pingere en plein air, come nel 1928 durante un viaggio in nave da
Palermo a Costantinopoli e Smirne (l'odierna Izmir).” Sono tuttavia
le sue acqueforti a testimoniare, nel pieno di sconvolgimenti radi-
cali e di guerre, uno sguardo implacabile in favore della solidarieta
e dell’'umanita. La vita quotidiana, rappresentata senza abbelli-
menti, e le questioni di genere a essa connesse percorrono come
un filo conduttore la sua intera produzione: donne rappresentate
come le colonne portanti della societa, che incarnano compassio-
ne e legami profondi, che — in spazi abitativi angusti e in condizioni
diristrettezze materiali — si prendono cura dei bambini, nutrono gli
affamati e assistono i malati. »rig.p.278 Anche nel soggetto fiabesco
di Sheherazade, »Fig. p.281 tratto da Le mille e una notte, il tema centra-
le & la determinazione di una donna: Sheherazade dimostra grande
coraggio e un’intelligenza straordinaria quando si sposa volonta-
riamente con il re Shahryar per porre fine alla sua crudele pratica
di far giustiziare ogni moglie la mattina dopo le nozze. Con le sue
storie avvincenti, narrate notte dopo notte, Sheherazade conqui-
sta la fiducia del re, che la lascia vivere.

Pohle si dedico ripetutamente ai temi della guerra, del distacco e
della morte. Nell’acquaforte Trasformazione / Luogo di sepoltura, tut-
tavia, »Fig.p.280 il decesso non rappresenta una fine, bensi un pas-
saggio da una forma di esistenza a un’altra, una dissoluzione e una
metamorfosi — rispecchiate nell’eterno ciclo della natura. Grido di
aiuto davanti a case che crollano +Fig.p.282 € databile probabilmente
agli anni Venti e condensa una catastrofe esistenziale, se non ad-
dirittura sociopolitica: il mondo vacilla, le persone fuggono, prese
dal terrore e da una disperazione profonda.

In questo periodo prese avvio anche una piu intensa distribuzio-
ne delle opere di Pohle attraverso pubblicazioni e mostre, che
ne incrementarono sia la visibilita sia la ricezione. Almeno tre
opere apparvero nelle annate 1925 e 1926 della rivista «Jugend».8
Nel 1925 espose con il Minchner Kiinstlerinnen-Verein insieme a
Dora Bromberger, Emmy Klinker, Kollwitz e altre presso la Galerie
Thannhauser® e nel 1928 partecipo per la prima volta alla rassegna
della Nuova Secessione di Monaco, dove espose regolarmente ne-
gli anni successivi.l° Ciononostante, a causa della mancanza di ri-
sorse finanziarie, Pohle, che dal 1931 viveva presso la famiglia ebrea
Hirsch a Herrsching,!! dipendeva dal sostegno di amiche come
Mathilde Ristow. Lo scioglimento forzato della Nuova Secessione
nel 1937 privo Pohle di questa piattaforma per lei fondamentale.
La partecipazione di Pohle ad altre esposizioni e le politiche di

269



Melanie Vietmeier

Grafica nella cerchia della Neue Kiinstlervereinigung Miinchen — Carla Pohle

acquisto delle istituzioni pubbliche negli anni Trenta mettono in
luce le contraddizioni interne del nazionalsocialismo. Se da un
lato l'artista fu presente nel 1933 alla mostra statale presso la
Neue Pinakothek di Monaco con il dipinto Madre e bambino,*? e for-
se nel 1937 alla GroRe Deutsche Kunstausstellung presso I'Haus der
Kunst,*® dall’altro, alcune opere sue furono contemporaneamen-
te bollate come «degenerate» e il dipinto La malata e 'acquerello
Sul Mar Baltico furono confiscati rispettivamente dalle Bayerische
Staatsgemaldesammlungen e dal Kestner-Museum di Hannover.4
Tale ambivalenza dimostra come la politica artistica nazista fosse
guidata piu dall’arbitrio ideologico e da logiche di potere che da
chiari criteri estetici. Riconoscimento e persecuzione andavano
spesso di pari passo, generando per le artiste e gli artisti coinvolti
una profonda incertezza esistenziale.

Un parziale sollievo alle difficili condizioni di vita di Pohle giunse
dagli acquisti di collezioni pubbliche,*> come la Stadtische Galerie
di Monaco nel 1928 e nel 1931, nell’ambito delle «Notstandsaktionen»
promosse dall’amministrazione comunale a sostegno di artiste e
artisti indigenti.'® Il museo acquisi regolarmente lavori di Pohle fino
al 1955, anche nel 1939 e nel 1941, nonostante sue opere presenti
in altre collezioni fossero state confiscate in quanto considerate
«degenerate».

Solo nel 1955 lo Heidelberger Kunstverein organizzO una mostra
personale dedicata a Pohle.” Per l'occasione, il direttore Gustav
Friedrich Hartlaub chiese ad Arthur Rimann, direttore della
Stadtische Galerie di Monaco, come forma di collaborazione
istituzionale, «una piccola selezione di circa 5 dipinti a olio».18 Il
fatto che Riimann invid addirittura dodici dipinti a olio e otto ac-
querelli,'® testimonia quanto stimasse l'opera dell’artista. Nel me-
desimo anno Riimann stesso presento le sue opere nella rassegna
Miinchner Kiinstlerinnen presso la Stadtische Galerie.?° La mostra di
Heidelberg registrd un «ottimo riscontro di pubblico».?! Tuttavia,
dopo l'esposizione monacense, Pohle lamentd una mancanza di
interesse — fece eccezione una recensione sul «Merkur» —, giun-
gendo aunaconclusione amarariguardo alla sua intera produzione
artistica: «Le donne sembrano non essere ancora prese sul serio».??
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1 Cit. in Herbertz 1997. Il corpus epistolare di Kdthe Kollwitz
all’artista Mathilde Riistow & conservato presso l'archivio dell’Akademie
der Kinste di Berlino.

2 Carla Pohle e Kollwitz si scambiarono opere e/o riproduzioni.
Pohle possedeva, infatti, una fotografia di un altorilievo di Kollwitz,
mentre quest’ultima riferisce in una lettera del 31 dicembre 1941 ad
Alexander e Mathilde Riistow di un quadro inviatole da Pohle per Natale.
Cfr. Kollwitz 1966, p.92.

3 Hellerer/Geiselhart 2024.

4 Cat.mostra Monaco 1955, s.p. Ulteriori note biografiche in
Cat. mostra Monaco 1999, p.392.

5 In alcune accademie d’arte dell'Impero tedesco le donne
potevano studiare gia prima del 1920 — tra queste figura anche Kassel,
secondo le ricognizioni dell’epoca di Henni Lehmann —, tuttavia
solitamente a condizioni di ammissione e di insegnamento particolari.
Cfr. Lehmann 1914, p.3 e Herber 2010, pp. 61 sg.

6 Cat.mostra Monaco 1955, s.p. A partire dal 1902 (e presu-
mibilmente fino al 1910) qui studid anche Paul Dresler, fratello di
Emmi Dresler e amico di Moissey Kogan.

7 Hellerer/Geiselhart 2024, p.22.

8 Nel 1925 la puntasecca La lavandaia e il disegno a carboncino
Equilibrista, nel 1926 La madre.

9 Recensione della mostra con menzione di alcune grafiche,
dipinti e una scultura, in «Der Cicerone», XVIII (1926), pp. 35 Sg.

10 Hellerer/Geiselhart 2024, p. 24.

11 Hellerer/Geiselhart 2024, p. 27.

12 Cat.mostra Monaco 1933, n.283.

13 Pohle non figura nel catalogo, ma un dipinto avente come
soggetto il motivo della madre con bambino presente in una collezione
privata reca sul verso l'etichetta della mostra.

14 URL: <https://emuseum.campus.fuberlin.de/eMuseumPlus?
service=RedirectService&sp=Scollection&sp=SfieldValue&sp=0&-
sp=0&sp=3&sp=SdetailList&sp=0&sp=Sdetail&sp=08&sp=F>
[ultimo accesso 27 marzo 2026].

15 Friederike Hellerer e Catharina Geiselhart sono riuscite a
localizzare una serie di opere sia in collezioni private, dalla Germania
al Brasile, sia in collezioni pubbliche quali la Staatliche Graphische
Sammlung Miinchen, la Stadtische Galerie im Lenbachhaus
und Kunstbau Miinchen, il Miinchner Stadtmuseum, la Kunsthalle
Bremerhaven, il Lyonel-Feininger Museum Quedlinburg e 'Archiv
Herrsching. Ulteriori opere sono conservate presso il Museum Folkwang
di Essen.

16 Hermann 2022, pp.300-303.

17 Carla Pohle: Gemdilde, Aquarelle, Zeichnungen,

16 gennaio-6 febbraio 1955.

18 Monaco, Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen (SGL), Archivio della collezione, lettera di Gustav Friedrich
Hartlaub
ad Arthur RUmann, 22 dicembre 1954, originale.

19 SGL, Archivio della collezione, lista delle opere, originale.

20 Cat.mostra Monaco 1955.

21 SGL, Archivio della collezione, lettera della segreteria
dell’Heidelberger Kunstverein ad Arthur Riimann, 9 febbraio 1955,
originale.

22 SGL, Archivio della collezione, lettera di Carla Pohle ad
Arthur Riimann, 9 febbraio 1955, originale.

Siringraziano Alexandra Aichberger, Friederike Hellerer e Catharina
Geiselhart per i preziosi suggerimenti.
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& Autoritratto (Selbstbildnis), 1938 — [Cat.164]
- Autoritratto al cavalletto (Selbst vor Staffelei), s.d. — [Cat.181]
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——Carla Pohle

€& Kithe Kollwitz, s.d. — [Cat. 178]

€« Kithe Kollwitz (Profilo) [Kithe Kollwitz (Profil)], s.d. — [Cat.173]
- Palander, s.d. — [Cat.177]
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——Carla Pohle

&« Eteocle e Polinice (Eteokles und Polyneikes), 1909 — [Cat. 161]
- Donna distesa sul letto con coperta (Liegende Frau auf Bett mit Decke), s.d. — [Cat.175]
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& Nutrire gli affamati (Hungernde speisen), s.d. — [Cat.172]
& La moglie del giardiniere (Gdrtnersfrau), s.d. — [Cat. 168]
- Nudo femminile addormentato (Schlafender Frauenakt), s.d. — [Cat. 180]
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——Carla Pohle

& Trasformazione / Luogo di sepoltura (Transformation / Grabstelle), s.d. — [Cat.182]
- Sheherazade, s.d. — [Cat. 179]

- Uomo e donna nel vano scale (Mann und Frau im Treppenhaus), s.d. — [Cat.176]
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€« Grido di aiuto davanti a case crollanti (Hilfeschrei vor einstiirzenden Hédusern), s.d. — [Cat. 171]
- Idivoratori (Die Fresser), s.d. — [Cat. 166]

- Nudo femminile che abbraccia un uomo in una camera con vista sulla grande citta (Frauenakt,
Mann umarmend im Zimmer mit GroRstadtausblick), s.d. — [Cat. 167]
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—RKarin Althaus

«Ueber das
kinstlerische
Studium

der Frau»

La formazione
delle artfiste da

1880 al 1920

Ueber das klinstlerische Studium der Frau,* ossia La formazione
artistica delle donne: questo ¢ il titolo della conferenza tenuta da
Hermione von Preuschen — pittrice, scrittrice, viaggiatrice cosmopolita
e attivista peridirittidelle donne? — nel 1896 all'Internationaler Kongress
flr Frauenwerke und Frauenbestrebungen, il Congresso internazionale
sulle opere e le ambizioni femminili.® Cresciuta in un ambiente privilegia-
to, Preuschen ricevette lezioni di pittura gia all’eta di quindici anni come
allieva privata di Ferdinand von Keller, docente presso '’Accademia di
Belle Arti di Karlsruhe. L'insegnante era talmente persuaso del suo ta-
lento da ottenere che proseguisse gli studi a Karlsruhe, contro la volon-
ta di suo padre. A Monaco, von Preuschen allesti un atelier e intraprese
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Fig.1 Ludvig Kuba, La scuola di pittura di Anton AZbe, 1900 — Hradci Kralové, Galerie moderniho uméni
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lunghi viaggi in Francia e in Italia. Si sposo due volte, ebbe quattro figli
e visse tra 'Italia e la Germania. Come artista, diede vita a un genere
peculiare, definibile come natura morta a carattere storico. Ambiziosa e
apprezzata, ebbe accesso a una raffinata committenza anche grazie alle
origini nobiliari e organizzdO numerose mostre dei suoi dipinti in Europa
e negli Stati Uniti. Nel XX secolo, la sua opera apparve via via superata;
mori nel 1918, in una condizione di sostanziale oblio.?

La conferenza di Preuschen muove dal riconoscimento che «la
donna che si sente chiamata all’arte [deve] lottare contro difficolta di
molto superiori rispetto allluomo.» La relatrice descrive in modo vivido
i pregiudizi e le difficolta con cui si scontravano le artiste del suo tempo.
Il suo intervento — uno dei pochi testi pubblicati di prima mano — offre
uno spaccato sulla professionalizzazione delle artiste, costituendo un
ottimo punto di partenza per analizzare i percorsi formativi cui accedere
tra la seconda meta del XIX secolo e l'inizio della Repubblica di Weimar.

Preuschen vi formula osservazioni acute basate sulla propria
esperienza personale: «Con bonaria e tollerante condiscendenza 'uo-
mo guarda dall’alto in basso le creazioni della graziosa e dotata princi-
piante; ma guai alla donna che va presa sul serio e osa compiere un’'o-
pera altrettanto buona, se non migliore, dell'uomo medio.» Cid accade
realmente, poiché «grazie al cielo, il genio ha la liberta di non curarsi
del genere». «Cento nomi basterebbero appena per menzionare tutte le
giovani pittrici europee davvero significative.» E quand’anche non fosse
possibile parlare di genio, pure le artiste di minor talento dovrebbero
avere 'opportunita di realizzarsi e beneficiare di una fonte di reddito al
pari dei «tanti mediocri talenti maschili». «Una solida formazione di base
non & per nulla deleteria per le donne; d’altronde, proprio la carenza di
tale fondamento viene loro rinfacciata con grande asprezza da parte
maschile.» Purtroppo, tuttavia, lo stato della formazione artistica appa-
re tutt’altro che ottimale: «Allo stato attuale, invero, una povera giovane
che elegga la pittura a propria professione, investendovii pochi averi fati-
cosamente sottratti ai genitori, finisce spesso per essere nient’altro che
una fonte di lucro per il signor professore, il quale, grazie agli onorari dei
propri atelier femminili sempre affollati, si costruisce una villa principe-
sca che mai avrebbe potuto finanziare con i proventi delle proprie opere.
Per quanto mi consta, infatti, soltanto a Roma l'accesso all’accademia
d’arte & consentito alle donne, che li possono esercitarsi gratuitamente
anche nel disegno del nudo insieme agli uomini, pratica che a Monaco,
Berlino, Karlsruhe e in altri centri artistici tedeschi sarebbe preclusa.
Sebbene negli ultimi anni siano state istituite scuole femminili di pittura
in diverse citta, a mio avviso sono sostanzialmente superflue[...]. Perché
non si dispone, piuttosto, l'apertura delle accademie alle donne?»
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Fig.2 Classe femminile in una scuola d’arte di Schwabing durante 'ora di disegno del nudo,
verosimilmente presso '’Accademia per signore in Barer StraRe 21, 1907

la parita dei diritti

Ventiquattro annidopo, nell’estate del 1920, il ministero dell’Istru-
zione bavarese decreto, malgrado l'opposizione di professori e studenti,
«che, a decorrere dal semestre invernale 1920/1921, le donne siano am-
messe ai corsi di studio presso '’Accademia di Belle Arti alle medesime

condizioni dei candidati di sesso maschile.»® L'Accademia di Monaco
fu, unitamente a quella di Disseldorf, uno degli ultimi istituti superio-
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ri d’arte della Germania a consentire l'accesso agli studi alle donne.® A
partire dal 1918, le artiste avevano avanzato con crescente risolutezza
l'istanza di ammissione presso le accademie statali.” Tra le loro prin-
cipali argomentazioni c’erano il diritto di voto femminile introdotto nel
1918 e la Costituzione di Weimar del 1919, che per la prima volta le ri-
conosceva come cittadine (quasi) paritarie: «Uomini e donne hanno, in
linea di principio, i medesimi diritti e doveri civili», recitava infatti il para-
grafo 109.8 La Costituzione di Weimar fu preceduta da una lunga stagio-
ne di lotte in favore dei diritti e dell’istruzione delle donne. L'aspirazione
all’esercizio professionale era l'espressione di un profondo anelito di
molte donne di poter realizzare il proprio potenziale umano: «Orsu dun-
que, sorelle mie, unitevi a me affinché non si rimanga spettatrici inermi,
mentre ogni cosa intorno a noi e al nostro fianco si evolve e combat-
te. Intendiamo rivendicare e meritare la nostra parte in quella grande
emancipazione universale che deve infine compiersi per l'intera umani-
ta, di cui noi costituiamo una meta. Vogliamo esigere la nostra parte: il
diritto di coltivare 'essenza puramente umana che € in noi attraverso il
libero dispiegamento di tutte le nostre facolta, nonché il diritto alla pie-
na capacita giuridica e all’autonomia politica nello Stato.»® Tali istanze
furono formulate dalla scrittrice Louise Otto-Peters a seguito dei moti
rivoluzionari del 1848/1849, in cui anche la componente femminile si era
spesa per l'uguaglianza giuridica universale. La nuova Costituzione del
1849 sanciva infatti: «I tedeschi sono uguali dinanzi alla legge»; e ancora:
«Ciascuno ha la facolta di scegliere la propria professione e di formarsi
per essa nel luogo e nei modi che predilige.»® Tuttavia, tali prerogative
erano implicitamente riservate alla popolazione maschile, come rileva
la storica Barbara Beuys: «La discriminazione delle donne in ogni ambito
afferente alla politica, all’istruzione, ai diritti e alla partecipazione alla
vita pubblica era cosi profondamente radicata da non rendere necessa-
ria alcuna esplicitazione verbale.»?

Mentre per le contadine e le operaie la partecipazione ai diver-
si ambiti produttivi costituiva una necessita implicita, cid non trova-
va applicazione per le donne della borghesia. A queste ultime restd a
lungo preclusa quasi ogni attivita professionale a eccezione dell'inse-
gnamento, il cui esercizio era tuttavia vincolato al mantenimento del
nubilato. Nel contesto borghese del XIX secolo, la «destinazione» ulti-
ma della donna veniva identificata nella cura del coniuge, della casa e
nella maternita, un costrutto ideologico che ne legittimava al contempo
'esclusione dalla sfera pubblica, politica ed economica.? All'indomani
della rivoluzione, tuttavia, il timore di un persistente impegno politico
delle donne era grande. Poiché 'azione politica dal basso si manifesta-
va prevalentemente attraverso la creazione di reti e 'associazionismo,*3
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la legge prussiana sulle associazioni del 1850 sanci linterdizione as-
soluta per le donne da ogni forma di attivismo politico in ambito asso-
ciativo. Fino al 1908, tale quadro normativo gravo sull’intero territorio
tedesco, agendo da deterrente contro qualsiasi attivita organizzata di
matrice femminile. Le attiviste per i diritti delle donne Auguste Schmidt,
Henriette Goldschmidt e la succitata Louise Otto-Peters individuarono
una scappatoia nella costituzione di associazioni per l'istruzione femmi-
nile formalmente «apolitiche», nella fondata convinzione che la cultura
potesse fungere da catalizzatore per il movimento femminista.4

| 'auto-organizzazione come
fattore chiave per la formazione e
I'esercizio professionale

L’auto-organizzazione e la creazione di reti relazionali vennero
considerate la via maestra per garantire alle artiste una formazione che
fosse il piu possibile completa e di alta qualita. Sebbene fossero prati-
cabili percorsi di studio individuali — come quelli delineati da Preuschen,
della quale avevano caratterizzato l'iter biografico — e fosse consentito
alle donne di avvalersi di lezioni private presso pittori o pittrici profes-
sionali (generalmente i primi) o di formarsi come insegnanti di disegno,
nel contesto tedesco fu solo grazie alle associazioni di artiste che si
raggiunse un livello formativo equiparabile a quello delle accademie
di belle arti. Tali associazioni, sorte in diverse localita, istituirono infatti
proprie scuole o «<accademie» dedicate.®

Il Verein der Berliner Kiinstlerinnen und Kunstfreundinnen (Asso-
ciazione delle artiste e delle amiche dell’arte di Berlino) rappresento
la piu antica e autorevole organizzazione di tale natura nel panorama
germanofono.® Fondato nel 1867, istitui l'anno successivo una propria
struttura didattica, divenuta in seguito la scuola d’arte dell’associazione.
'assetto organizzativo ricalcava il modello dell’autogoverno borghese:
un comitato direttivo elettivo, composto da artiste professioniste, ne
curava la gestione amministrativa, mentre le «kamiche dell’arte» contribu-
ivano alla solidita finanziaria in qualita di socie sostenitrici. Tale struttura
duale, basata sulla sinergia tra professionismo artistico e mecenatismo,
mostrd una notevole resilienza e funse da paradigma per le successive
fondazioni associative. Intorno al 1900, 'associazione berlinese contava
diverse centinaia di iscritte, configurandosi come una delle maggiori or-
ganizzazioni di categoria della capitale del Reich.
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Fig.3 Maximilian Dasio con le sue allieve dell’Accademia per signore, 1901 —
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

Sulla base di questo modello, nel 1882 dodici artiste monacensi —
tra cui Bertha von Tarndczy e Clementine von Braunmiihle — fondarono
il Miinchner Kiinstlerinnen-Verein (Associazione delle artiste di Monaco),
che nel 1884 istitui la cosiddetta «Damen-Akademie» (Accademia per
signore).'” La scelta del nome non costituiva soltanto una precisa di-
chiarazione d’intenti circa l'elevato standard formativo auspicato, ma
intendeva anche misurarsi esplicitamente con 'Accademia di Belle Arti
di Monaco, fondata nel 1808. Inizialmente, infatti, l'istituzione statale
aveva ammesso le donne ai corsi: nel 1813 Marie Ellenrieder fu la prima
studentessa in assoluto a essere accolta in un'accademia d’arte tede-
sca. Complessivamente, fino al 1839, furono quarantasette le donne che
poterono studiare presso ['’Accademia di Monaco. Successivamente, e
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fino al 1920, si registrarono soltanto due eccezioni: nel 1852 si imma-
tricold Elisabet Ney, verosimilmente l'unica donna a cui fu concesso di
studiare scultura, mentre nel 1911 la polacca Zofia Stryjeriska riusci a
iscriversi adottando un’identita maschile.®

In quanto centro d’eccellenza artistica, Monaco esercitava
un’attrattiva internazionale che non si limitava alla sola componente
maschile. Grazie al prestigio dell’Accademia, alla pluralita degli istituti
di formazione e a un mercato dell’arte di respiro internazionale, nella
seconda meta del XIX secolo la citta si affermd come il principale polo
didattico dopo Parigi. Migliaia di studenti e studentesse provenienti da
Europa, Russia, Stati Uniti e persino Asia elessero Monaco a sede del
proprio percorso formativo, stabilendovisi frequentemente al termine
degli studi, per dedicarsi in particolare all'insegnamento.®

In tale contesto, I'Accademia per signore dell’Associazione
delle artiste di Monaco si impose sin dai suoi esordi come un polo di
riferimento imprescindibile. Pur uniformandosi ampiamente al modello
berlinese, 'Associazione e la relativa scuola accordarono una premi-
nenza decisionale alle artiste militanti rispetto alle semplici amiche
dell’arte. Coerentemente con la propria aspirazione accademica, l'isti-
tuto varo un programma didattico di alto profilo: le allieve operavano sia
in atelier sia en plein air, sottoponendo le proprie opere a sessioni setti-
manali di revisione e discussione collegiale. Alle discenti era inoltre con-
cessa la facolta di scelta dei docenti e dei relativi indirizzi specialistici.
L'iscrizione all’Accademia conferiva contestualmente lo status di socia
dell’Associazione, la quale, fin dalla fondazione, svolgeva un’articolata
attivita di supporto fungendo da intermediario nelle compravendite, or-
ganizzando esposizioni, promuovendo conferenze di aggiornamento e,
non in ultimo, erogando sussidi finanziari sotto forma di borse di studio
e strumenti di previdenza sociale per le aderenti in stato di necessita. Al
pari di quella berlinese, listituzione beneficiava di sovvenzioni pubbli-
che: il contributo annuo stanziato dal Parlamento bavarese a partire dal
1894 fu interpretato dall’Associazione come un formale riconoscimen-
to della legittimita degli studi artistici femminili. La posizione di asso-
luto rilievo dell’Accademia per signore fu sancita anche dal prestigioso
annuario d’arte di Dressler, che la menzionava immediatamente dopo
I’Accademia di Belle Arti, la principale istituzione cittadina. In quanto
ente di diritto privato ma con finalita di pubblica utilita e privo di scopi di
lucro, essa sidistingueva strutturalmente dalle numerose scuole private
attive a Monaco.?°
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'esemplare percorso
formativo di Gabriele Miinter

Una delle allieve piu celebri delllAccademia per signore fu
Gabriele Minter, la quale giunse a Monaco con una precisa visione dei
propri obiettivi didattici e dei contenuti da approfondire. La sua inclina-
zione per il disegno era emersa precocemente: «L'esordio fu promet-
tente; ero sempre a disegnare qualsiasi cosa [...]. Tuttavia, non incon-
trai mai un vero maestro che sapesse impartirmi lo stimolo di cui avrei
avuto bisogno.»?! Nata a Berlino nel 1877, figlia di un facoltoso dentista,
alla scomparsa dei genitori, Miinter beneficio, insieme alla sorella, di un
cospicuo patrimonio ereditario che garanti loro — diversamente dalla
maggior parte delle donne dell’epoca — una sostanziale indipendenza
finanziaria. Tale autonomia economica risultd determinante per il suo
iter formativo: le permise infatti di finanziare soggiorni negli Stati Uniti,
a Monaco e in Francia, senza dover fare afidamento su sussidi familiari,
sulla vendita di opere d’'arte o sull’esercizio dell'insegnamento. Nono-
stante liniziale scetticismo della famiglia, dal 1897 frequentd corsi pri-
vati di disegno e pittura a Diusseldorf, celebre centro accademico; tutta-
via, il realismo analitico e lo storicismo propri della Scuola di Diisseldorf
le rimasero estranei. La sua esperienza nell’ambito dell’istruzione priva-
ta rifletteva, d’altronde, quella di molte studentesse d’arte: mentre per
gli uomini essa costituiva perlopiu una fase propedeutica all’accesso in
Accademia, le donne vi cercavano una formazione organica che i docen-
ti privati non erano perd in grado di garantire. Il piano di studi risultava
limitato, l'insegnamento risentiva dell'impostazione unilaterale del ma-
estro e la selezione di allievi e allieve avveniva sovente su basi economi-
che piuttosto che meritocratiche. Infine, listruzione privata era molto
piu costosa della frequenza delle accademie statali, cui all’epoca pote-
vano accedere soltanto gli uomini.?2

Miinter colse quindi l'opportunita di trascorrere un biennio negli
Stati Uniti, dove esegui molti disegni e fotografie. Al suo rientro, su sug-
gerimento dell’amica Margarete Susman, scelse di proseguire gli studi
a Monaco. Nel biennio 1901/1902 frequentd 'Accademia per signore
dell'’Associazione delle Artiste di Monaco. L'attivita didattica si svolge-
va presso il neonato Klinstlerinnenhaus, sito in Barer Strafte 21. Miinter
optd per un corso di costume tenuto da Fritz Hegenbarth e per l'insegna-
mento di Maximilian Dasio relativo al disegno di teste dal vero; partecipo,
inoltre, al corso di disegno paesaggistico diretto dallo stesso Dasio a
Flrstenfeldbruck.

Risultava palesemente complesso vincolare stabilmente artisti
ambiziosi e d’avanguardia a un istituto d’istruzione femminile, in quanto
quest’ultimo era sistematicamente percepito dai contemporanei come
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unentedirangoinferiore. Altermine del primo semestre di Miinter, Dasio
ricevette la nomina a professore presso la Konigliche Kunstgewerbe-
schule (Regia Scuola di Arti Applicate) di Monaco: una collocazione meno
prestigiosa rispetto all’/Accademia, ma che nel giudizio dell’epoca costi-
tuiva un significativo avanzamento di carriera. Durante il semestre inver-
nale 1901/1902, Minter frequento il corso di disegno della testa sotto la
guida di Angelo Jank, venendo in breve ammessa alla sua classe di nudo.

Nell'ambito dell’offerta formativa disponibile, Miinter frui anche
dei programmi complementari, partecipando a conferenze e manifesta-
zioni promosse dall’Associazione delle Artiste. La sede dell’Associazione
disponeva inoltre di una sala di lettura con i principali periodici settoriali
e una vasta letteratura storico-artistica, nonché una sezione dedicata
alla produzione letteraria femminile. L'Associazione delle Artiste rappre-
sentd per Minter un punto di contatto con il movimento femminista, por-
tandola a frequentare i dibattiti presso il monacense Verein fiir Frauen-
interessen (Associazione per la tutela degli interessi femminili), tra le
cui esponenti di spicco figuravano Anita Augspurg e Ilka Freundenberg.
Attraverso le conferenze dell’artista Liberty Hermann Obrist, ebbe modo
di approfondire il programma della Scuola Debschnitz, istituita nel 1902
da Wilhelm von Debschnitz e dallo stesso Obrist come «Atelier didattici
e sperimentali per le arti applicate e libere».23 'accesso a tale istituzio-
ne di stampo riformista fu consentito alle donne sin dalla sua fondazio-
ne, registrando una partecipazione significativamente elevata. In questo
contesto si sarebbe prospettato per Miinter un iter formativo alternativo
nel campo delle arti applicate. Anche la Regia Scuola di Arti Applicate
di Monaco prevedeva 'ammissione delle donne,?* le quali, a partire dal
1905, poterono inoltre frequentare l'Istituto didattico e sperimentale di
fotografia.?® Diversamente dalle arti visive tradizionali, in cui le aspirazio-
ni a un’istruzione qualificata e all’esercizio della professione si scontra-
vano ancora con radicati pregiudizi e ostacoli strutturali, 'operato fem-
minile nelle arti applicate era ormai ampiamente accettato.

L'obiettivo dell’Accademia per signore consisteva nell’erogazio-
ne di un programma formativo nell’ambito delle arti liberali che, per am-
piezza e qualita, risultasse paritetico all’'offerta dell’Accademia di Belle
Arti. Ciononostante, malgrado i molteplici sforzi, sul piano qualitativo la
formazione non raggiunse il livello degli studi accademici, né si riusci a
garantirne un elevato standard nel tempo: oltre alla defezione di docenti
qualificati, la didattica si rivelo reiteratamente improntata a un marcato
conservatorismo — una criticita che, all'epoca, accomunava peraltro
tutte le istituzioni scolastiche nel settore delle arti figurative. Sin dalla

2994



——Karin Althaus

«Ueber das kiinstlerische Studium der Frau» — La formazione delle
artiste dal 1880 al 1920

sua istituzione e per lintero arco della sua attivita, 'Accademia per si-
gnore fu inoltre attraversata dal timore del dilettantismo, un sospetto o
un’accusa formulata non solo da parte maschile, ma dalle donne stesse.
Tale realta affondava le radici nel pregiudizio secondo cui le donne non
prendessero seriamente gli studi, intendendo soltanto colmare il tem-
po in attesa del matrimonio, per poi abbandonare 'attivita artistica o, al
massimo, portarla avanti come passatempo.?6 Sebbene fossero previsti
criteri di ammissione per le allieve, la loro esatta formulazione rimane
incerta. E tuttavia appurato che essi subirono un allentamento intorno
al 1903/1904. Nel 1906, gli organismi statali preposti al controllo dei
sussidi criticarono esplicitamente l'assenza di un esame di ammissio-
ne, avanzando il sospetto che «l’associazione mirasse a incrementare
le rette scolastiche al fine di alleggerire i propri oneri finanziari, accet-
tando deliberatamente il rischio di generare un proletariato artistico.»?”
A fronte del rapido incremento del numero delle allieve, la qualita della
didattica subi un declino causato dall'inadeguatezza degli spazi e delle
attivita di supporto. Tuttavia, il problema principale per le iscritte era
rappresentato dall’'onere economico: il perseguimento del medesimo
curriculum accademico riservato agli uomini comportava costi almeno
cinque volte superiori.?®

Presso I'’Accademia per signore Minter segui soprattutto corsi
di disegno, ma con scarsa soddisfazione; le menzionate criticita del con-
testo formativo contribuirono senz’altro a tale esito. Si volse quindi alla
ricerca di nuovi percorsi didattici a lei piu congeniali. Apprese la tecnica
della xilografia presso l'atelier privato dei rinomati grafici Heinrich Wolff
ed Ernst Neumann, mentre la visita a una mostra di Wilhelm Hiisgen la
orientd verso la scultura, conducendola a interessarsi all'offerta peda-
gogica dell’associazione artistica Phalanx. Fondata nel 1901 da Hiisgen,
Kandinskij e altri esponenti del panorama artistico, Phalanx disponeva
di una propria scuola d’arte privata. Minter siiscrisse alla classe di scul-
tura di Hlsgen, dove si esercitd nella modellazione di nudi femminili, fre-
quentando parallelamente le lezioni di disegno di Kandinskij. Fu proprio
con quest’ultimo che ebbe la percezione, per la prima volta, di aver tro-
vato la collocazione artistica ideale: «Si trattd di una nuova esperienza
estetica: il modo di insegnare di K. differiva radicalmente da quello degli
altri docenti; egli forniva spiegazioni esaurienti e rigorose, rivolgendo-
si a me come a un individuo dalla chiara tensione intellettuale, capace
di prefiggersi compiti e obiettivi. Cid rappresentava per me un’assoluta
novita e ne rimasi profondamente colpita.»?®

Miinter trasse quindi U'impulso formativo determinante dal ma-
gistero di Kandinsky presso la scuola Phalanx e durante un soggior-
no pittorico a Kochel nel 1902, un’esperienza che conflui in un legame
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Fig.4 Inserzione pubblicitaria dell'’Associazione delle Artiste, 1899 — in Franz von Reber e Adolf
Bayersdorfer (a cura di), Klassischer Skulpturenschatz, Miinchen 1899, vol. III

sentimentale e in un sodalizio professionale pluriennale. La parabola
biografica di Minter evidenzia un paradigma ricorrente in questa gene-
razione: sebbene gli studi in una citta straniera e le scuole associative
costituissero il presupposto per 'esplorazione della scena artistica e
di ulteriori percorsi accademici, la spinta creativa decisiva scaturiva
spesso da incontri personali in grado di incidere profondamente sull’in-
dole dell’artista e da comunita di lavoro private.

Sia nella fase giovanile che in epoca matura, segnatamente nel
1929, per Minter il viaggio e i soggiorni erano momenti di aggiornamento
professionale. Di la dai percorsi formativi per le donne presenti nelle
metropoli d’arte quali Berlino, Monaco o Vienna, la comunita artistica
tendeva a gravitare su Parigi, citta che offriva una miriade di accademie,
pubbliche e private, caratterizzate da un’apertura, parziale o totale, alle
istanze femminili. Tale contesto permetteva un confronto diretto con le
avanguardie — dal postimpressionismo al fauvismo e al cubismo — che
Monaco non era in grado di garantire. Tra il 1906 e il 1907 Minter risie-
dette a Sevres insieme a Kandinskij; contestualmente, affittd un atelier
nel quartiere di Montparnasse, frequentando nei mesi invernali i corsi
di disegno di Théophile Alexandre Steinlen all’Académie de la Grande
Chaumiére. Oltre un ventennio dopo, nel 1929, l'artista tornd a frequen-
tare la medesima istituzione per approfondire la propria ricerca. L'e-
sperienza parigina di Minter si intreccid cronologicamente con quella
di altre due artiste tedesche: Olga Meerson, gia con Minter alla scuola
di Phalanx sotto la guida di Kandinskij, si iscrisse all’Académie Matisse;
Paula Modersohn-Becker frequent® UEcole des Beaux-Arts e '’Académie
Colarossi.
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Percorsi di successo e
criticita sistemiche

L'iter di Miinter e i percorsi formativi di numerose altre artiste co-
eve pongono in luce i fattori determinanti per l’accesso alla professione:
un nucleo familiare favorevole o, almeno, non ostativo rispetto alla vo-
cazione intrapresa; una solidita finanziaria di tipo patrimoniale, tanto piu
importante quanto piu onerosa era la didattica scelta; la propensione
alla mobilita geografica — essendo raro che un singolo centro offrisse
un apparato dottrinale esaustivo — e il placet familiare agli spostamenti
verso i poli di studio o di ricerca; da ultimo ['auto-organizzazione delle
donne, capace di definire un piano formativo consono alle specifiche
esigenze femminili. Tale rete, oltre ad agevolare 'orientamento nei prin-
cipali centri artistici e a fornire un sistema di mutuo soccorso, istitui
piattaforme volte a favorire l'affrancamento professionale.3°

Nel 1913, nel quadro delle iniziative dell’associazione Frauen-
bildung-Frauenstudium di Francoforte sul Meno, l'artista e saggista
Henni Lehmann parld sul tema Das Kunststudium der Frauen (Lo studio
delle arti per le donne), riprendendo molte argomentazioni gia formula-
te da Preuschen nel 1896.3! Malgrado gli sforzi per garantire alle donne
l'accesso all'istruzione artistica superiore, le accademie statali conti-
nuavano «in larga misura a mantenere chiusi i propri battenti, a dispetto
dei molteplici tentativi intrapresi per ottenerne 'ammissione. In alcu-
ne sedi si ritiene di poter ottemperare a tale istanza, ormai manifesta
e chiaramente riconosciuta, mediante il sussidio di istituzioni private —
come a Berlino, Monaco e Karlsruhe — o attraverso l'erogazione di bor-
se di studio a donne di talento, per consentirne il perfezionamento. Va
contestato risolutamente che tali misure abbiano portato, o possano
portare, all’istituzione di opportunita formative realmente adeguate, ca-
paci di offrire condizioni di studio equivalenti a quelle garantite dagli isti-
tuti statali maschili. Per analogia con quanto riscontrato negli istituti di
istruzione superiore, € noto quale primato detengano costantemente le
scuole statali.[...] In nessun caso 'ammissione € subordinata a requisiti
che le donne non potrebbero agevolmente soddisfare [...].»

Lehmann correda la propria analisi con l'istanza di apertura del-
le accademie statali, rilevando come l'offerta formativa del tempo, pur
a fronte degli sforzi profusi, rimanga inadeguata: «Le tre scuole d’arte
femminili di Berlino, Monaco e Karlsruhe godono di indubbio prestigio.
Garantiscono una formazione artistica e la loro eventuale soppres-
sione sarebbe da deplorare. Tuttavia, esse non possono supplire alle
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Fig.5 Annavon Wahl, Mostra dell’Associazione delle
Artiste, manifesto della Regia Accademia delle Arti di
Berlino, 1898 — Brema, Kunsthalle — Der Kunstverein
in Bremen

accademie: da un lato, il loro programma risulta assai meno esaustivo,
sia in termini di offerta curricolare che di monte ore per singola discipli-
na; dall’altro, il costo degli studi presso di esse appare sensibilmente
piu oneroso. Nemmeno le accademie gia accessibili alle donne sono in
grado di sostituire i grandi istituti ancora preclusi, in quanto presentano
programmi tendenzialmente piu limitati, con obiettivi didattici talora
subordinati ad altre finalita formative; esse, infine, hanno sede in centri
urbani privi del rilievo artistico necessario a garantire alle discenti una
piena familiarita con U'arte antica e contemporanea.» Lehmann prospet-
taun’unica soluzione: «L’istanza di apertura delle accademie di belle arti
rappresenta un’esigenza di giustizia intrinseca, volta a rivendicare per le
donne il pieno accesso al patrimonio intellettuale della nazione.»
Unavoltaammesse le donne all’Accademia di Belle Arti di Monaco
nel 1920, '’Accademia per signore si sciolse. Tuttavia, le studentesse
portarono avanti la loro battaglia anche all’interno delle accademie di
belle arti, poiché il sistema artistico dell’epoca non garantiva una effet-
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tiva parita. La produzione artistica femminile era confinata in perimetri
tematici, stilistici e di genere predefiniti; nell’lambito della scultura, ad
esempio, veniva circoscritta alla piccola plastica e alla ritrattistica. Le
artiste risultavano inoltre strutturalmente svantaggiate dal sistema
delle classi magistrali, nucleo centrale della formazione accademica e
canale d’accesso privilegiato alle reti relazionali dei docenti.3?

A Monaco, l'Associazione delle Artiste rimase in attivita fino al
1967. L'ottenimento dell’accesso paritario alle accademie non aveva
infatti reso superflua la rappresentanza di interessi, che garantiva op-
portunita espositive, reti relazionali e sussidi in caso di indigenza eco-
nomica. Essa agiva da catalizzatore per 'affermazione professionale
femminile in un sistema dell’arte a egemonia maschile. Nel 1926 fu istitu-
ita la GEDOK (Gemeinschaft Deutscher und Osterreichischer Kiinstler-
innenvereine aller Kunstgattungen), federazione interdisciplinare tutto-
ra operativa che funge da coordinamento per le organizzazioni di tutela
e promozione delle istanze delle artiste.33

1 Apprezzo la proposta avanzata nel catalogo Radikal!
Kiinstlerinnen* und Moderne di usare l'asterisco a fine parola «per
integrare le persone per le quali vi sono indizi che non si identifichino
come donnev»; cfr. Cat. mostra Arnhem/Saarbriicken/Vienna 2024,

p.8. Il presente saggio, tuttavia, utilizza un linguaggio inclusivo solo
nelle formulazioni generiche; per il resto, si attiene alle fonti storiche
adottando le designazioni binarie donna/uomo e artista (al maschile
e al femminile). Cio & dovuto al fatto che la legislazione dell’epoca,

la prassi istituzionale della formazione artistica e le norme sociali del
XIX e dell’inizio del XX secolo operavano esclusivamente con queste
categorie, non riconoscendo legalmente altre identita di genere; di
norma, queste ultime non sono neanche documentate storicamente.
Cio non implica l'assenza di identita non binarie, ma riflette esclusiva-
mente la loro invisibilita strutturale; cfr. Kortendiek/Riegraf/Sabisch
2019, pp.3-12.

2 Prager 2018 con ulteriore bibliografia.

3 Preuschen 1896. Tutti i passi citati di seguito sono tratti da
questo breve testo.

4 Nel 2026 la Alte Nationalgalerie di Berlino ospitera la mostra
Skandal! Hermione von Preuschen und der «Mors Imperator», a cura di Birgit
Verwiebe. Il fulcro dell’esposizione ¢ il dipinto del 1887 Mors Imperator,
il cui rifiuto da parte dell’Accademia delle Arti di Berlino conferi
all’artista una subitanea celebrita.

5 Comunicazione del ministero dell’Istruzione bavarese
all’Accademia di Belle Arti, 6 agosto 1920, BayHStA (Archivio Principale
di Stato della Baviera), MK 14102, cit. in Hopp 2008, pp.69 sg.

6 Herber 2010, p.65.

7 Hopp 2008, p.67; cfr. i saggi di Meike Hopp e Caroline
Sternberg in Cat. mostra Firstenfeldbruck 2020, qui p. 22.

8 «Quella che inizialmente appariva come una formula lineare si
rivelo problematica proprio a causa della riserva implicita nel termine

“in linea di principio”. Tale precisazione, infatti, continuo a ostacolare una
revisione profonda del diritto matrimoniale e del divorzio, nonché della
disciplina dei rapporti patrimoniali» (Heinsohn 2018).
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9 «Frauen-Zeitung», aprile 1849 (Louise Otto-Peters), cit. in Beuys
2014, p.12. Lo studio di Barbara Beuys costituisce altresi il fondamento
del paragrafo successivo.

10 I «Diritti fondamentali del popolo tedesco» e la nuova
Costituzione furono promulgati come legge imperiale all’inizio del 1849,
acquisendo piena efficacia giuridica. I due passi citati sono tratti dagli
articoli2 § 7 e 6 § 28, cit. in Beuys 2014, p.14.

11 Beuys 2014.

12 Cfr.Hausen 1976 e Bock/Duden 1977.

13 Sull’associazionismo della borghesia tedesca nel XIX secolo
cfr. Nipperdey 1976.

14 Beuys 2014, pp.17-22.

15 Matz 2001.

16 Verein der Berliner Kiinstlerinnen 2017.

17 Le considerazioni sul Miinchner Kiinstlerinnen-Verein si basano
sul fondamentale studio di Deseyve 2005.

18 Hopp 2008, pp.66 sg.

19 Cfr.isaggi dedicati ai diversi Paesi d’origine dei discenti in
Gerhart et al. 2008, pp.264-295.

20 Secondo Deseyve 2005, pp.32 sg. L'annuario d’arte in
questione ¢ il Kunstjahrbuch di Dressler relativo agli anni 1906 (p.311) e
1908 (pp. 351 s8.).

21 Gabriele Miinter a Johannes Eichner, 12 settembre 1928,
cit. in Kleine 1994, pp. 40 sg. Sul periodo di formazione di
Gabriele Minter, cfr. anche Cat. mostra Monaco/Francoforte 1992 e
Cat.mostra Monaco/Humlebaek/Colonia 2017.

22 Per un confronto tra '’Accademia per signore e '’Accademia
di Belle Arti di Monaco riguardo ai costi specifici, cfr. infra.

23 Graham Dry, Eine neue Schule im Stil der Zeit,
in Cat.mostra Monaco 2014, pp.188-197.

24 A partire dal 1872, la Scuola offri alle donne un corso di
formazione legalmente riconosciuto nell’ambito delle arti applicate;
cfr. Schmalhofer 2005.

25 Pohlmann/Scheutle 2000.

26 Nel quadro del nostro studio, le donne venivano definite
dilettanti quando mancava loro una formazione professionale
sistematica o rigorosa, oppure quando non avevano la necessita di
guadagnarsi da vivere con un’attivita artistica né di competere sul
mercato dell’arte con la produzione di pittori e pittrici nonché scultori
e scultrici professionisti. L'accusa di dilettantismo rappresentd un
espediente ricorrente della critica d’arte per disconoscere la natura
professionale e il rigore dell’'operato di ogni artista donna. In proposito
cfr. Matz 2004, p. 30, e Herber 2010, pp. 47 s8.

27 Cit.in Deseyve 2005, pp.71 sg.

28 Lehmann 1914, pp.10 sg.

29 Hoberg 1994, p.31.

30 L'alternativa era sottrarsi integralmente a tali convenzioni,
accordando il primato al principio della liberta. Cfr.il progetto Frei leben!
Die Frauen der Boheme 1890-1920 di «Monacensia (2022-2024)» e del
relativo webmagazine: URL: <https://www.muenchner-stadtbibliothek.
de/boheme-magazin>[ultimo accesso 22 marzo 2026]; cfr. anche,
in questo volume, il contributo di Laura Mokrohs e Sylvia Schiitz.

31 Lehmann 1914; tutti i passi citati di seguito sono tratti da
questo breve testo.

32 Hopp 2008, pp.70 sg.

33 Cfr.Matz 2001, e URL: <https://gedok.de/> [ultimo accesso
22 marzo 2026].



Fig.1 Emmy Hennings, 1912 — Berna, Schweizerisches Literaturarchiv (SLA),
lascito Emmy Hennings




—VLaura Mokrohs, Sylvia Schiitz

«\/ivere
liberel»
Le condizioni
precarie delle
scrittrici
della boheme
a Monaco

«Eppure questa vita da artista bohémienne e
stata la cosa migliore di tutta la mia vita fino a oggl
Perlomeno & libera, completamente libera [...]»'

Franziska zu Reventlow

Intorno al 1900 esisteva a Monaco una vivace sottocultura let-
teraria e artistica — la bohéme monacense. Nella capitale bavarese si in-
contravano figure del mondo intellettuale e artistico provenienti da tutta
'Europa che con i loro atteggiamenti e comportamenti antiborghesi si
ribellavano alle concezioni morali dominanti e alle autorita della societa
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guglielmina, in cercadinuovistili di vita. Mettevano in discussione le con-
venzioni tradizionali sull’amore e sulla coppia, sperimentando fin nella
sfera piu intima animate dall’idea di una profonda trasformazione della
societa. La modernita, con la sua vocazione al rinnovamento radicale,
doveva manifestarsi al contempo nell’arte e nella vita. Le giovani donne
che osavano intraprendere un’esistenza libera come artiste o scrittrici
accettavano per questo un alto rischio e condizioni di vita precarie.?
Nonostante le ampie restrizioni giuridiche, le donne della bohéme
vivevano secondo le proprie convinzioni e rischiavano la rottura non
solo con la societa, ma anche con le proprie famiglie. Le preoccupazioni
finanziarie assumevano un carattere propriamente esistenziale e la sfi-
da principale per il raggiungimento dell'indipendenza consisteva, nella
maggior parte dei casi, nella capacita di guadagnarsi da vivere. All'epo-
ca, 'accesso agli studi universitari e a numerosi ambiti professionali era
precluso alle donne. La formazione presso la Reale Accademia di Belle
Arti di Baviera era ancora un dominio esclusivamente maschile; alle don-
ne fu permesso di studiarvi solo a partire dal 1920. Coloro che volevano
dedicarsi alla pittura o alla scultura frequentavano scuole private come
la Damen-Akademie o la scuola di pittura e disegno dello sloveno Anton
AZbe in Georgenstralie 16, dove anche Franziska zu Reventlow siiscrisse
quando giunse a Monaco per la prima volta nel 1893.2 Sebbene quanto vi
si insegnava fosse sensibilmente pilt moderno e d’avanguardia rispetto
ai corsi dell’Accademia, in molti casi cio significava un notevole sforzo
economico, come testimonia una lettera di Reventlow a Michael Georg
Conrad: «Ultimamente le cose stanno andando meglio, sono persino riu-
scita a saldare dei debiti e a pranzare ogni giorno. Ho infatti preso la diffi-
cile decisione di abbandonare la scultura e di buttarmi esclusivamente
sulla pittura. Non avrei comunque potuto continuare a lungo, né sul pia-
no economico né su quello della salute [...]».# Tra le numerose giovani
donne che a Monaco osarono compiere il passo verso la liberta e cerca-
rono direalizzare i propri progetti di vita figuravano, oltre a Reventlow, le
scrittrici Margarete Beutler ed Emmy Hennings, la cabarettista Marietta
di Monaco, la costruttrice di bambole Lotte Pritzel e, presenza costante,
la poetessa e disegnatrice Else Lasker-Schiiler. In quanto artiste, esse
reclamavano 'attenzione del pubblico e contribuirono in modo deter-
minante a plasmare la sottocultura della bohéeme tra Monaco, Berlino
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Fig.2 La stanza di Franziska zu Reventlow nell’appartamento che condivideva con Franz Hessel
e Bogdan von Suchocki — Monaco, Miinchner Stadtbibliothek / Monacensia, FR F 19-2

e Zurigo. A differenza delle esponenti del movimento femminista borg-
hese, le donne della bohéme non si riunirono in associazioni né formula-
rono obiettivi e rivendicazioni comuni, ma lottarono ciascuna autonoma-
mente per un’esistenza autodeterminata. Ma al di la di tutte le differenze
individuali, avevano una cosa in comune: vedevano soprattutto nell’arte
e nella letteratura la forza necessaria per trasformare la societa, un con-
cetto che nel 1918 Hennings sintetizzo in questi termini: «[...] sto gia scri-
vendo le condizioni per un mondo nuovo. Non farsi servire! E nemmeno
servire (!) Via l'onore! Via 'ambizione! Restare anonimi! Via i compensi!
Fare tutto da sé! E donarsi, invece di vendersi. Voila!»®
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Fig.3 Margarete Beutler con uno dei suoi figli,
1905 ca. — Collezione privata

«Faro cio che voglio [...]
Non mi sposero.»’

Le donne della bohéme rifiutavano di farsi spingere dalle pro-
prie famiglie verso il matrimonio, che consideravano uno strumento di
perpetuazione della disuguaglianza. I rapporti di proprieta e di potere
stabiliti per legge le avrebbero poste in posizione subordinata rispetto
alll'uomo e rese finanziariamente dipendenti.” Al posto del matrimonio
propugnarono e sperimentarono forme di convivenza piu libere, riven-
dicando il diritto alla realizzazione personale e sessuale in relazioni alla
pari. Beutler conio ad esempio il concetto di Lebenskameradschaft («ca-
meratismo di vita»). Dalla tarda estate del 1903 alla primavera del 1906,
Reventlow coabitd — insieme al figlio illegittimo Rolf — con 'artista e pit-
tore su vetro Bogdan von Suchocki — che era anche il suo amante — e
con lo scrittore Franz Hessel® in KaulbachstraBe 63. Spesso indicata
come il primo esempio di abitazione condivisa a Monaco, questa con-
vivenza a tre aveva un carattere sperimentale: i compiti domestici, ad
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esempio, erano organizzati non tenendo conto delle consuete riparti-
zioni diruolo. Mentre il patrimonio ereditato da Hessel garantiva le risor-
se economiche, Suchocki era responsabile della cucina e Reventlow si
occupava del figlio, nato nel 1897, faceva traduzioni e si esercitava come
pittrice. Dal suo diario emerge che in quel periodo prese anche lezioni
da Alexej von Jawlensky: «Ma da lunedi di nuovo nella scuola di Jawlen-
sky»,® annoto il 10 gennaio 1906, e il giorno seguente: «Jawlensky mi ha
elogiato al punto da lasciarmi basita, trovavo il lavoro abbastanza brutto
e mi sentivo terribilmente in imbarazzo, perché gli altri erano tutti li in-
torno a contemplare devotamente la mia opera.»*® Anche Jawlensky vi-
veva in modo non convenzionale con la pittrice Marianne von Werefkin e
la domestica di quest’ultima, Helene Nesnakomoff, in un appartamento
signorile poco distante, in GiselastralRe 23. Il loro «salotto rosa» diven-
ne il punto d’'incontro dei protagonisti della scena artistica monacense,
tra cui Vasilij Kandinskij, Gabriele Mnter, Franz Marc e la coppia forma-
ta dal danzatore Alexander Sacharoff e dalla danzatrice Clothilde von
Derp. Se Reventlow sia mai stata ospite dei «Giselisti» non risulta dai
diari. Di Werefkin esiste invece 'impressionante descrizione di una visi-
ta in KaulbachstraBe nel 1904, che testimonia le precarie condizioni di
vita del gruppo: «lIeri visita alla contessa R. in una via della citta antica e
solitaria con grandi giardini e case vecchie, una casa molto piu vecchia
delle altre, cosi vecchia che sembra pronta per la demolizione. Suono.
L'amico, un pittore polacco la cui madre era una principessa e che in-
dossa i pantaloni di un altro perché non ne ha piu di propri, mi apre e mi
saluta conun baciamano. Attraverso il cortile buio che da sul giardino ar-
riviamo all'ingresso. [...] Una piccola scala conduce di sopra. Una stanza
vuota dopo l'altra. La vetusta delle pareti gareggia con quella dei pochi
oggetti che racchiudono. Finalmente una stanza in cui si scorgono trac-
ce di vita. Su un alto letto di ferro giace la donna, cosi affascinante con
gli occhi di una ragazza e il suo povero viso segnato dalla vita. Incante-
vole nel suo letto, cosi minuta, sembra una bambina. E in quell’ambiente
miserevole, mazzi di fiori come provenienti da un altro mondo, il mondo
delleillusioni, che sa tutto di questa vita deragliata. E il polacco, che non
ha pantaloni propri, ma si comporta come un principe, le prepara la mi-
nestra e gliela porta a letto».11

Werefkin esprime chiaramente il suo sgomento per le miserevoli
condizioni in cui viveva Reventlow. Caratteristico delle artiste della
bohéme e il fatto che, nonostante le condizionidivita precarie, negli scritti
autobiografici tendevano a mettere in primo pianoilati piu luminosi della
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loro esistenza. In un bozzetto in prosa di Lasker-Schiiler si legge: «[...]
porto pantofole d’oro ma nelle mie calze di seta ci sono gia dei buchi.
Il signor von Kuckuck diventa stranamente cupo ogni volta che siede
sul barile del sale e mi osserva cucinare. Racconta di principesse che
in pantofole d’oro e calze di seta devono cucinare e sfregare fino a farsi
sanguinare le mani, mentre il cielo resta loro debitore di tutte le stelle.»*?

«Se solo non ci fossero
gueste maledette preoccupazioni
esistenziali.»”

Intorno al 1900, le donne prive di formazione specifica lavora-
vano come domestiche, cameriere o operaie. Per le dame di estrazione
borghese non restava quasi altra possibilita se non quella di diventare
insegnanti o infermiere, con l'obbligo di restare nubili e senza figli. Tut-
tavia a Monaco, citta dell’editoria, si trovavano editori progressisti che
offrivano incarichi nel mondo letterario. Dopo il suo trasferimento nella
capitale bavarese nel 1902, Beutler ottenne immediatamente un posto
nella redazione della rivista «Jugend»; una fortuna, quella di aver ottenu-
to cosi la sicurezza economica e al tempo stesso la «liberta di creare»
nel cuore della «scena artistica di Monaco», che la giovane scrittrice ap-
prezzo profondamente.* Reventlow sfruttd la conoscenza delle lingue
straniere acquisita grazie alla sua educazione nobiliare per eseguire
traduzioni per U'Albert Langen Verlag. Tra il 1898 e il 1910 tradusse dal
francese, spesso in tempi brevi e lavorando intere notti, circa cinquan-
ta titoli, tra cui opere di Marcel Prévost, Guy de Maupassant e Anatole
France. Nonostante all’epoca i compensi e il prestigio per chi traduceva
fossero bassi,'® cio le offriva un'importante — ma tutt’altro che sufficien-
te — fonte di reddito per mantenere se stessa e il figlio. Spesso tutta-
via fu costretta a vendere il proprio corpo per tirare avanti, e mentre nei
suoi saggi criticava il matrimonio borghese e la falsa morale come cause
della prostituzione, scrivere della propria esperienza era per lei fonte di
vergogna. Nel 1897 confido al proprio diario che in quel campo bisogna-
va essere «discreti persino con se stessi».® Anche Hennings, in diverse
fasi di indigenza finanziaria, non ebbe altra scelta che ricorrere alla pro-
stituzione. I suoi romanzi Prigione e Das Brandmal sono impressionanti
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Fig.4 Franziska zu Reventlow allo
Josephinum, 1895 — Monaco, Miinchner
Stadtbibliothek / Monacensia, FR F 34

testimonianze letterarie delle sue esperienze di vita da senzatetto, fame,
malattia, amore mercenario e attivita criminali. Scrivere «non della stra-
da, ma dalla strada, non della malattia, ma come chi arde di febbre»:7 &
questo che caratterizza la poetica di Hennings, che nei suoi libri tratto
in particolare l'ingiustizia percepita e criticd le condizioni sociali: «Se &
vietato farsi pagare le ore d’amore, deve essere vietato anche comprare
ore d’amore».t8 Intorno al 1900 la prostituzione era definita «impudicizia
ascopo commerciale» ed era soggetta a un rigido controllo da parte del-
la Sittenpolizei, la squadra del buon costume.® A essere punite erano di
norma le prostitute o, al massimo, i loro sfruttatori, ma noni clienti. Alla
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fine del 1914 Hennings sconto tre mesi di prigione con l'accusa di furto ai
danni di un cliente e di complicita nella falsificazione di un passaporto.
Durante quel periodo di detenzione estremamente traumatico, ricevette
le visite di Lasker-Schiiler e del suo futuro marito Hugo Ball.

«MNon portate in grembo figli
che non desiderate [...]»"

Mentre Hennings trovo nella letteratura la voce per parlare del
proprio vissuto, Beutler, scrivendo della prostituzione, intendeva far co-
noscere al pubblico le tragedie femminili. Da «collezionista di destini»,?*
come si autodefiniva, nei suoi racconti descrisse le difficolta sociali del-
le donne, le gravidanze indesiderate e la pratica dell’aborto. Sosteneva
«a parole, per iscritto e con i fatti»,?2 che solo i figli voluti potessero con-
tribuire, in quanto esseri umani felici, a una buona convivenza sociale.
La salute femminile, la contraccezione e linterruzione di gravidanze in-
desiderate erano temi esistenziali non solo per le donne della boheme.
A causa della morale borghese e degli interessi demografici dello Stato,
i contraccettivi erano reperibili solo clandestinamente; la legislazio-
ne sulla pubblica decenza, con il paragrafo 184 del Codice penale del
Reich tedesco emendato nel 1900, rendeva impossibile farne pubblici-
ta apertamente. L'aborto era vietato fin dal 1871 dai paragrafi 218-220
e severamente punito. Se da un lato Beutler si batteva per il diritto alla
contraccezione e all’aborto, dall’altro si impegnava fortemente per il
diritto all’autodeterminazione riguardo alla maternita. Lo slogan «mater-
nita libera» rivendicava il diritto delle donne di diventare madri anche al
di fuori del matrimonio. Sul piano giuridico, intorno al 1900, le madri non
sposate non potevano decidere autonomamente: per i figli illegittimi ve-
niva nominato un tutore. Per Beutler, Reventlow e Lasker-Schiler pren-
dere le decisioni sull’educazione dei propri figli e sottrarli, per quanto
possibile, al violento sistema scolastico guglielmino, contribuendo cosi
a un cambiamento sociale, era una priorita urgente. Reventlow sintetiz-
z0 guesto pensiero nel 1903 nel saggio Erziehung und Sittlichkeit: «Tra noi
persone moderne, appartenenti alla generazione piu giovane, molti —
anzi, oserei dire la maggior parte — hanno dovuto combattere una dura
battaglia per emanciparsi dall’lambiente avito, dall’influenza della cosid-
dettabuonaeducazione con tuttiisuoi principi morali e le sue concezioni
antiquate, per approdare a una visione della vita piu libera. E perciod piu
che naturale che ci adoperiamo per trasmettere i frutti di questa batta-
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—Laura Mokrohs, Sylvia Schiitz
«Vivere libere!» — Le condizioni precarie delle scrittrici della boheme

a Monaco

glia ai nostri stessi figli.»?3

La scrittura e l'arte rappresentarono per molte donne della
boheéme un atto di autoaffermazione e, al contempo, un mezzo per cam-
biare il mondo: matrimonio e prostituzione, educazione e salute, poverta
e difficolta esistenziali erano i temi che plasmavano in egual misura le
loro esperienze personali e la loro produzione artistica.
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1 Franziska zu Reventlow a Michael Georg Conrad,
13 dicembre 1893, Miinchner Stadtbibliothek/Monacensia, MGC B 849.
2 Cfr.Buettner/Mokrohs/Schiitz 2022.
3 Cfr.Wolff-Thomsen 2010, pp.135 sg.
4 Franziska zu Reventlow a Michael Georg Conrad,
13 dicembre 1893, Miinchner Stadtbibliothek/Monacensia, MGC B 849.
5 Hennings 1988, p.176.
6 Margarete Beutler, Der Schatten, dattiloscritto inedito in
collezione privata.
7 Cfr.Biirgerliches Gesetzbuch (Codice civile) 1896, §§ 1353-1356.
8 In seguito Franz Hessel divenne celebre grazie al romanzo
Jules e Jim di Henri-Pierre Roché, in cui l'autore descrive la relazione a tre
con Helen Grund, futura moglie di Hessel.
9 Reventlow/Weiser/Gutsch 20086, p. 411.
10 Ibid.
11 Werefkin/Weiler 1960, pp.37 sg.
12 Lasker-Schiiler 1908.
13 Reventlow/Weiser/Gutsch 2006, p.492.
14 Margarete Beutler a un editore, s.d., lascito in collezione
privata, cit. in Mokrohs 2026, p.123.
15 Cfr.Briatte 2007, p.192.
16 Reventlow 2011, p.44.
17 Behrmann 2017, p. 430.
18 Hennings 2015, p.100.
19 Cfr.Krafft 1996, pp.79 sg.
20 Margarete Beutler, Am Narrenseil der Ehe, dattiloscritto inedito
in collezione privata.
21 Beutler 2021, p.197.
22 Margarete Beutler alla signora Vonwiller, 1927, lascito in
collezione privata, cit. in Mokrohs 2026.
23 Reventlow 2004, p.220.



—Beate Sontgen

\/ite sulla soglia
Le «Amazzoni

del Blaue Reiter»

fra arfe,
arfigianato ed
emancipazione

La maggior parte delle donne che intorno al 1900 desideravano
esercitare un’attivita artistica si formava nelle scuole di arti applicate,
poiché l'accesso alle accademie di belle arti statali rimase loro precluso
fino al 1920. Se per alcune questo percorso rappresentd una via indiret-
ta per approdare all’«arte colta», molte altre rimasero legate all’ambito
delle arti applicate, spesso nonostante le diverse ambizioni personali.
Vi furono tuttavia anche donne che percorsero il cammino inverso, ini-
ziando con la pittura per dedicarsi poi all’artigianato artistico. Cio vale
anche per la maggior parte delle Amazzoni del Blaue Reiter. Le moti-
vazioni di questa scelta e la direzione che il loro lavoro artistico pre-
se furono diverse, come sara illustrato attraverso i casi emblematici di
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Fig.1 Gabriele Minter, Borsetta con dame in crinolina, 1905 — Ricamo con perline di vetro su
tessuto di lana nera, Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco
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——Beate Sontgen
Vite sulla soglia — Le «Amazzoni del Blaue Reiter» tra arte,
artigianato ed emancipazione

Maria Franck-Marc e Gabriele Minter. Ad accomunare le loro traiettorie
biografiche e professionali era la provenienza da famiglie benestanti e
interessate alla cultura, disposte a finanziare la formazione delle figlie
presso istituzioni private, nonché una condotta di vita che si discostava
dalle norme e dai valori borghesi, senza tuttavia sfociare nella bohéme,
come avvenne invece per molte letterate dell’epoca — basti pensare a
Franziska zu Reventlow — che scelsero un’indipendenza radicale pagan-
do spesso un prezzo altissimo, fino all'isolamento sociale, alla poverta e
al lavoro sessuale.t

La vita e la produzione artistica di Franck-Marc e Miinter si collo-
cano su una linea di confine: entrambe si avvalsero delle arti «alte» per
produrre manufatti artigianali, traendo al tempo stesso profitto dalle
esperienze maturate in questa pratica per la loro pittura, senza tutta-
via rinunciare del tutto alla gerarchia tra arte «alta» e arte «minore». Si
mossero tra borghesia e bohéme, animate da desideri e istanze che tro-
vavano espressione anche nel movimento femminista.?2 Entrambe visse-
ro e lavorarono a lungo come compagne di artisti uomini in unioni non
sancite dal matrimonio ma, almeno da parte loro, monogame, animate
dal desiderio di una vita domestica armoniosa. Nonostante il loro stile di
vita emancipato, nessuna delle due si considerava — per usare un termi-
ne anacronistico — femminista, né siimpegno attivamente nel movimen-
to per i diritti delle donne. Quest’ultimo era molto presente a Monaco e
sosteneva il Miinchner Kiinstlerinnenverein, l'associazione delle artiste
monacensi dedita alla promozione e alla formazione di giovani talenti
femminili, alla creazione di un ambiente stimolante per lo scambio reci-
proco e alla solidarieta tra donne a sostegno della creativita femminile,
alla quale appartenevano alcune delle Amazzoni del Blaue Reiter, tra cui
Miinter.3

Maria Franck-Marc fu, forse, quella che soffri maggiormente del-
le ambivalenze di una vita sulla soglia. Pur potendo, in quanto figlia di un
agiato impiegato e futuro direttore di banca, dedicarsi alle proprie in-
clinazioni artistiche, tale liberta era subordinata alla tacita convinzione
dei genitori che avrebbe rinunciato alle proprie ambizioni professionali
in favore del matrimonio. Come Minter, Franck-Marc realizzd dapprima
artefatti tessili su disegni del suo compagno di vita, per passare solo in
seguito a lavorare su disegni propri. La realizzazione di ricami basandosi
su bozzetti di artisti-compagni era una pratica diffusa, ma tali manufatti
non devono essere considerati delle mere trasposizioni di un modello
pittorico.* Essi vanno piuttosto intesi come esperimenti sviluppati su
due piani distinti. Il lavoro a ricamo di Franck-Marc Paesaggio con cavalli e
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Fig.2 Franz Marc, Paesaggio con animali e
arcobaleno, 1911 — Olio su vetro, Kochel am See,
Franz Marc Museum

arcobaleno ad esempio, »Fig.p.164 realizzato dal bozzetto a tecnica mista
di Franz Marc per un dipinto sottovetro, »Ffig.2 non presenta soltanto un
singolare formato verticale insolitamente grande per un ricamo, che ri-
chiedeva una tecnica di lavorazione particolare; l'artista impieg0 inoltre
punti molto lunghi per trasporre in un’altra tecnica la stesura ampia e in
parte ancora leggibile del pennello che caratterizza le opere di Marc. Per
converso, questa forma di ricamo alimento in Franck-Marc il desiderio
di forme e colori nettamente distinti anche nella pittura. Come scrisse
il 6 marzo 1915 a Franz Marc, impegnato al fronte: «Il ricamo procede
anche piu lentamente — il pensiero e l'esecuzione sono distanti tra loro
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Fig.3 Anonimo, Russia, Borsetta con aquila bicipite, 1910/1912 ca. — Lino, perline

di vetro, fili di cotone e metallici, Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco Fig.4 Gabriele Miinter, Borsa con pavone incorniciato da motivi floreali,
1911/1913 ca. — Applicazione e ricamo con perline, tessuto di lana grigia, velluto
marrone, cotone, filo dorato, perline di vetro, fodera di seta, rinforzo in 0sso, fili di
cotone, Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco

e occorre afferrare e trattenere la sensazione. In compenso si dispone
di colori inebrianti — mai confusi o intorbiditi. [...] Ogni effetto € chiaro —
e puro — e per ogni punto esiste, in fondo, una sola resa cromatica».®
Sembra che Franck-Marc abbia trasferito questi concetti nei dipinti flo-
reali realizzati nello stesso anno, adottando una pittura caratterizzata
da forme chiare e da colori luminosi e ricchi di contrasti, come in Fiori e
cardi gialli. »Fig. p.160

Ciononostante il ricamo rimase un surrogato della pittura, alla
quale l'artista si sentiva spesso incapace di dedicarsi, sia per ragioni di
salute sia per mancanza di fiducia in se stessa, che 'atteggiamento pa-
ternalistico del marito non contribuiva certo a rafforzare. Durante la per-
manenza di Franz Marc al fronte, il ricamo su disegni tratti dai taccuini
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——Beate Sontgen
Vite sulla soglia — Le «Amazzoni del Blaue Reiter» tra arte,
artigianato ed emancipazione

di quest’ultimo fu per lei una consolazione, un modo per rievocare l'inti-
mita domestica e la pratica artistica condivisa. Dopo la morte di Marc a
Verdun, Franck-Marc abbandond completamente la pittura per dedicarsi
alla gestione del lascito del marito. Continud tuttavia a ricamare, per de-
dicarsiinfine, incoraggiata dalla giovane tessitrice Johanna Schiitz-Wolff,
a una nuova forma di creazione tessile, frequentando — diversamente
dalla maggior parte delle altre Amazzoni del Blaue Reiter — il Bauhaus
di Weimar come uditrice, dove apprese e sperimentd anche la tecnica
della tintura.® In seguito Franck-Marc cred un laboratorio di tessitura nei
pressi della sua casa a Ried. I tappeti che vi furono realizzati risentono,
da un lato, degli insegnamenti di Paul Klee, in particolare nelle forme
geometrizzate e rigorose e in alcuni motivi come quello dell’antenna.”
Dall’altro riprendono soggetti tipici della produzione pittorica dell’arti-
sta, come il tappeto Rosso su rosso, »Fig.p.165 che richiama, in una resa
monocromatica, i dipinti di fiori giovanili. Maria Franck-Marc espose i
tappeti una sola volta, nel 1952 presso la galleria di Otto Stangl, ammi-
nistratore del lascito di Franz Marc, dove furono presentati insieme ai
disegni di quest’ultimo.

Un rapporto diverso, piu consapevole, con le arti applicate si
manifestd in Gabriele Miinter, alla quale 'educazione di stampo ameri-
cano, libera e aperta, dei genitori e l'indipendenza economica acquisita
dopo la loro prematura scomparsa consentirono di condurre una vita
meno vincolata. Anche lei ricamo inizialmente riproducendo disegni del
compagno Vasilij Kandinskij, il quale pero, a differenza di Marc, lavorava
personalmente con i tessuti,® segno della profonda stima che nutriva
per le arti applicate, che anche nei suoi scritti considerava arti a pieno
titolo: in un articolo del 1899 su una mostra della Secessione di Monaco,
Kandinskij auspicava che l'artigianato artistico venisse «chiamato non
piu arte minore bensi arte maggiore».® L'interesse comune per il rica-
mo (anche con le perline) e per la realizzazione di abiti, limitato ai primi
anni della loro relazione, costitui una forma di espressione condivisa e
un modo per rafforzare il loro legame amoroso. Al tempo stesso proprio
il ricamo con le perline, inteso come disposizione dei colori ben delimi-
tata e svincolata dagli oggetti, si rivel0 una pratica istruttiva anche per
la pittura. »Fig.1 Mlnter trasse ispirazione da diverse fonti per sviluppare
nuove modalita di rappresentazione, tra cui la cosiddetta arte popola-
re, in particolare la pittura sottovetro, una tecnica che ella stessa ap-
prese da un artigiano, e i disegni infantili, che tradusse in opere pitto-
riche.'® Nell'intensa corrispondenza relativa ai lavori tessili emerge la
competenza tecnica di Minter. Il 1° luglio 1904 scrisse a Kandinskij a
proposito della realizzazione di una borsetta: «bisogna prima procurarsi
la chiusura e quindi adattare la borsa di conseguenza».!
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Vite sulla soglia — Le «Amazzoni del Blaue Reiter» tra arte,
artigianato ed emancipazione

Alcuni anni dopo, trail 1911 e il 1913, Miinter realizzd un’altra bor-
sa su propri disegni. Ricamata con diverse tecniche, mostra un pavone
incorniciato da motivifloreali. »fig.4 Il ricamo su rete coninsertidi perline
potrebbe essere stato ispirato, come ipotizzato da Isabelle Jansen, da
una borsa da contadino russa di proprieta dell’artista.? >rig.3 Fiori simili
a quelli ricamati erano gia presenti in dipinti di quel periodo e ricompa-
iono ancora nelle nature morte successive. Le opere nei diversi generi
si alimentavano a vicenda, accomunate dalla valorizzazione dell’artigia-
nato come pratica artistica a pieno titolo promossa nell’lambiente del
Blaue Reiter. Come osserva Shulamith Behr, Minter sfruttd la sua gran-
de familiarita con materiali diversi per ingaggiare un confronto compe-
titivo con i colleghi maschi: da un lato segnalava riferimenti e rimandi
al loro operato, dall’altro ne evidenziava con sicurezza le differenze. Di
fronte all’enfasi di stampo maschile posta sulla spiritualita, Miinter, sulla
scorta degli scritti di Rudolf Steiner, insisteva sul fatto che realta e verita
risiedessero tanto nella sfera materiale quanto in quella spirituale.*3

Uno dei fondatori dell'innovativa scuola Obrist-Debschitz,
Hermann Obrist, auspicava il raggiungimento della parita tra uomo e
donna attraverso il lavoro artigianale comune.* Kandinskij mantenne
stretti contatti con Obrist, mentre Miinter frequento conferenze presso
la scuola d’avanguardia, i cui corsi di arte e arti applicate erano aperti a
uomini e donne. Nel gruppo del Blaue Reiter le artiste erano si coinvol-
te, ma la parita era presente solo in forma embrionale.*® Non & noto in
quale misura gli artisti uomini che fornivano i modelli fossero consape-
voli delle esigenze, delle potenzialita e dei limiti delle diverse tecniche
tessili; si pud tuttavia presumere che nella maggior parte dei casi tale
conoscenza fosse piuttosto limitata. In questo contesto, di conseguen-
za, tanto piu importanti risultavano la competenza e la propensione alla
sperimentazione delle artiste incaricate dell’esecuzione, che infatti non
si limitavano a trasferire fedelmente un modello sul tessuto.

Le loro pratiche sono inserite in discorsi che elevano l'espressio-
ne a qualita suprema dell’'opera d’arte, pur attribuendole una connota-
zione marcatamente maschile. Il lavoro artigianale, in particolare quello
tessile, a lungo considerato dominio della donna e segno di operosita
femminile in ambito domestico,¢ fu si rivalutato come catalizzatore di
nuove modalita rappresentative dal movimento Arts and Crafts e, sulla
sua scia, dallo Jugendstil, che promuoveva l'uso di forme nettamente de-
limitate e colori intensi. Al tempo stesso rimase tuttavia in larga misura
invariata laripartizione tra l’elaborazione del progetto, un’attivita di gran-
de prestigio e di norma prerogativa maschile, e l'esecuzione, raramente
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valorizzata e perlopiu affidata alle donne dell’entourage familiare. La for-
za liberatrice attribuita alle arti applicate giovd soprattutto alla pittura,
aiutandola ad emanciparsi dalle tradizioni accademiche, mentre ebbe
scarsa incidenza sulle artiste e sul riconoscimento del loro ruolo. Il cas-
setto di un como dipinto da Kandinskij nella casa di Murnau € emblema-
tico dell’'ordine di genere del gruppo: sulla scena irrompe un cavaliere
che sivolta con la mano alzata verso la cavallerizza vestita di blu, la qua-
le, seduta in sella all’amazzone, sembra seguirlo docilmente. »Fig. p.52 Di
un’energia indomita, quale quella espressa dal corpo del cavallo, dispo-
neva in larga misura anche Munter, come dimostrano tanto la sua produ-
zione artistica quanto le sue testimonianze scritte.

1 Buettner/Mokrohs/Schiitz 2022 e Bassermann-Jordan
et al. 2022.
2 Cfr.Frevert 1986, in particolare cap.1I, parti 5 e 6.
3 Cfr.Poppe 2011, p.13.
4 Baumgartner 2019a. Cfr.anche Ewers-Schultz 2020.
5 Maria Franck-Marc cit. in Baumgartner 2019b, p. 135.
6 Baumgartner 2019a e Uhrig 2004, pp. 25 sg.
7 Ad esempio il tappeto Forme rosso chiaro su varie sfumature
di grigio (1935/1950 ca.).
8 Cfr.Cat.mostra Murnau 2010; Joppien 2020.
9 Kandinskij cit. in Jansen 2010, p.7.
10 Cfr.Vietmeier 2024a; Vietmeier 2024b; Vietmeier 2024c.
11 Gabriele Minter cit. in Jansen 2010, p.9.
12 Ibid., p.15.
13 Behr 2022, p.116. Behr fa qui riferimento a Pollock 1993.
14 Cfr.Jansen 2010, pp.13-15.
15 Ibid., p.15.
16 Parker 2019.
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Catalogo delle opere

Nota editoriale

Alcuni dei titoli delle opere censite in questo
catalogo riflettono paradigmi di pensiero di
stampo esotizzante e coloniale che, all’e-
poca della creazione di detti lavori, caratte-
rizzavano lo sguardo, in parte discriminatorio,
rivolto a culture e popolazioni extraeuropee.
Vengono qui riprodotti invariati per ragioni

di accuratezza storica — non con l'intento

di confermare le posizioni in essi implicite,
ma perché ogni modifica o omissione
risulterebbe in una falsificazione delle fonti.
Consapevoli che la loro riproduzione ne
comporta inevitabilmente la reiterazione,
nel testo ci adoperiamo a contestualizzare
criticamente tali prospettive anziché
perpetuarle.

Erma Bossi

Cat.1, fig.p.177

Interno con lampada, 1909 — Olio su cartone,
23,8 x 32,7 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, Gabriele Minter Stiftung 1957

Cat. 2, fig.p.176

Circo, 1909 — Olio su cartone, 64 x79 cm,
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-
Stiftung, Monaco, n.inv.AK 68

Cat. 3, fig.p.178
All’'opera, 1909/1910 — Olio su cartone,
68 x 47,5 cm, collezione privata, Wiesbaden

Cat. 4, fig.p.179

Interno con tre figure al caffé, 1910 ca. — Olio
su cartone, 56,1 x 40,2 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Minchen,
Monaco

Cat.5, fig.p.175

Autoritratto, (acquisito nel 1970 come Ritratto
di Marianne von Werefkin), 1910 ca. — Olio

su cartone, 71 x 57 cm, Gabriele Miinter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.AK 15

Cat. 6, senza fig.
Veduta urbana, 1910 ca. — Olio su cartone,
68 x 47,5 cm, collezione privata, Wiesbaden

Cat.7, fig.p.174

Natura morta, verso: Ritratto maschile, 1910 —
Olio su cartone, 65 x 53,9 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco, deposito permanente
da collezione privata
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Cat. 8, fig.p.180
Bagnanti, 1911 ca. — Olio su cartone,
60,8 x 86,5 cm, Kunsthalle Emden

Cat.9, fig.p.181

Natura morta con caraffa, 1912 ca. — Olio

su cartone riportato su tela, 60 x 49,5 cm,
Schlomuseum Murnau, n.inv.12786,
donazione Volker Westerborg, Francoforte
sul Meno

Sonia Delaunay-Terk

Cat.10, fig. p.190
Deux fillettes finlandaises, 1907 — Olio su tela,
60,5 x79 cm, Kunsthalle Emden, Pracusa S.A.

Cat.11, fig.p.191

Filomena, 1907 — Olio su tela, 92 x 54,5 cm,
Centre Pompidou, Mnam/Cci, Parigi,
Pracusa S.A.

Cat.12, fig.p.192

Ritratto di Tchouiko, 1908 — Olio su tela,

55 x 46 cm, Hamburger Kunsthalle, Amburgo,
deposito permanente della Stiftung
Hamburger Kunstsammlungen, acquisito

nel 1984, Pracusa S.A.

Cat.13, fig.p.193
Bal Bullier, 1913 — Olio su tela, 97 x132 cm,
Kunsthalle Bielefeld, Pracusa S.A.

Cat. 14, fig.p.190

Marché au Minho, 1915/1916 ca. — Olio
ed encausto su tela, 113x139,5 cm,
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen,
Dusseldorf, Pracusa S.A.

Emmi Dresler

Cat. 15, fig.p.202

Bambini che giocano, 1907 ca. — Tempera

su cartone, 39,7 x 34,8 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, Gabriele Miinter Stiftung 1957

Cat. 16, figg. pp.203-207

Ringelreigen. Friihling, Sommer, Herbst und
Winter, 1914 — Libro illustrato, 25,4 x 30 cm,
collezione privata, Neunkirchen (Siegerland)

Elisabeth Epstein

Cat.17, fig.p. 216

Autoritratto, 1911 — Olio su cartone, 67,3 x 52,4
cm, Gabriele Miinter- und Johannes Eich-
ner-Stiftung, Monaco,

n.inv.AK 122

Cat. 18, fig. p. 217

Autoritratto, 1911 — Olio su cartone, 67,7 x 52 cm,
Stéadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco, in memoria di
Jerome Pustilnik, New York City

Cat.19, fig.p.218
Maison avec arbre, 1914 — Olio su tela,
44 x 31 cm, collezione privata, Monaco

Cat. 20, fig. p.219

Sedia rossa alla finestra, 1928 — Olio su tela,
55,9 x 46,5 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Minchen,
Monaco, acquisito tramite la Eva Margarete
Lickenhaus-Stiftung nel 2023

Cat. 21, fig.p.219

Fantasia boschiva, 1928 — Olio su cartone,
40,5 x 32,7 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, acquisito tramite la Eva Margarete
Lickenhaus-Stiftung nel 2021

Cat. 22, fig.p.220

Natura morta con brocca, 1935 — Olio su tela,
73 x 60 cm, Museum Wiesbaden, deposito
permanente da collezione privata

Cat. 23, fig.p.220

Natura morta sul tavolo rotondo, 1945 — Olio
su tela, 45 x 60 cm, collezione privata,
Wiesbaden

Cat. 24, fig.p.221

Natura morta con fiori, 1946 — Olio su tela,
72,5x 60,1 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Minchen,
Monaco, acquisto del Férderverein
Lenbachhaus e.V. 2022

Elisabeth Erdmann-Macke

Cat. 25, fig.p.229
Scena sacra bizantina, 1910/1911 ca. — Pittura
sottovetro, 11,1 x 16,1 cm, collezione privata

Cat. 26, fig.p.228

Madonna con bambino, 1911 ca. — Inchiostro

di china, gouache e olio sottovetro, in cornice
originale dipinta, 15,7 x 12,8 cm, Gabriele
Mdinter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco, n.inv.H 118

Cat. 27, fig.p.228

«Scena orientale», 1912 — Olio, carta e foglia
d’argento sottovetro, 20 x 24 cm, prestito
della PSM Privatstiftung Schlopfmuseum
Murnau im SchloBmuseum Murnau,
n.inv.PSM 56/12217



Maria Franck-Marc

Cat. 28, fig.p.150

Worpswede, paesaggio con fattoria, 1905 —
Olio su cartone, 45,5x 73,6 cm,
collezione privata

Cat. 29, senza fig.
Cielo e foglie, 1906 ca. — Olio su tela,
37x45 cm, Museum Wiesbaden

Cat. 30, senzafig.
Autoritratto, 1906/1908 — Matita su carta,
20,5x 17,8 cm, collezione privata

Cat. 31, fig.p.29

Orsi in gabbia, 1908 ca. — Matita,
acquerello, gouache e tempera bianca
su carta, 36,5 x 51 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco

Cat. 32, fig.p.157

Uomo azzurro con cavalli giocattolo,

1908 ca. — Matita, acquerello, gouache
e tempera bianca su carta, 38,8 x 50 cm,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Minchen, Monaco

Cat. 33, fig. p. 157

Figure sulla pista, 1908 ca. — Matita,
acquerello, gouache e tempera bianca su
carta, 38,8 x 49,5 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen

Cat. 34, senzafig.

San Francesco, 1908 ca. — Matita,
acquerello, gouache e tempera bianca su
cartone, 45 x 58 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, acquisto del Forderverein
Lenbachhaus e.V. 2025

Cat. 35, fig. p. 156

Schiaccianoci, 1908 ca. — Matita,
acquerello, gouache e tempera bianca
su cartone, 37,7 x 47,5 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco

Cat. 36, senza fig.

Agnelli pasquali, 1908 ca. — Matita,
acquerello, gouache e tempera bianca
su cartone, 45,5 x 53,4 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco, acquisto del
Forderverein Lenbachhaus e.V. 2025

Cat. 37, fig. p. 156

Maiale, pastore di patate con il suo gregge,
1908 ca. — Matita, acquerello, gouache e
tempera bianca su cartone, 49,8 x 56,3 cm,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco, acquisto
del Forderverein Lenbachhaus e.V. 2025
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Cat. 38, fig.p.151
Abeti su un pendio erboso, 1908 ca. — Olio su
tela, 68 x 75 cm, collezione privata

Cat. 39, senza fig.

Statuine danzanti, 1908 ca. — Matita, acquerello,
gouache e tempera bianca su cartone,

32 x42 cm, Stadtische Galerie im Lenbachhaus
und Kunstbau Minchen, Monaco

Cat.40, senzafig.

Frontespizio per la cartella «Kinderbilder»,
1908 ca. — Matita, acquerello, gouache e
tempera bianca su cartone, 48 x 57 cm,
Stédtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco, acquisto del
Forderverein Lenbachhaus e.V. 2025

Cat.41, fig.p.154

Pecore danzanti, 1908 — Matita, acquerello,
gouache e tempera bianca su carta,

37,5x 48,5 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen, Monaco

Cat.42, senzafig.

Cesto di mele sull’erba, 1909 ca. — Olio su
tela, 38,5 x 46,5 cm, Stadtische Galerie

im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, acquisito tramite la Eva Margarete
Lickenhaus-Stiftung nel 2023

Cat. 43, fig.p.150
Natura morta con agnello pasquale, 1909 ca. —
Olio su tela, 33 x50 cm, Museum Wiesbaden

Cat.44, fig.p.153
Giacinto, tulipani e brocche, 1909/1910 ca. —
Olio su tela, 70,5 x 62 cm, collezione privata

Cat.45, fig.p.153
Peonie, 1909/1910 ca. — Olio su tela,
67,5x75 cm, Museum Wiesbaden

Cat. 46, fig.p.152
Fiori, 1910 ca. — Olio su tela, 41 x 53 cm,
Museum Wiesbaden

Cat.47, senzafig.
Prato fiorito astratto, 1910/1911 ca. — Olio
su tela, 63,3 x 46,8 cm, collezione privata

Cat.48, fig.p.155

Giocattoli con gabbia per uccelli, 1911 ca. —
Olio su tela, 60,2 x 88,5 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco

Cat. 49, fig.p.159

I pastori in cammino verso la mangiatoia,

1911 — Olio su tela, 87,5 x 111,5 cm, prestito
della PSM Privatstiftung SchlopBmuseum
Murnau im SchloBmuseum Murnau,
n.inv.PSM 47/12210

Cat. 50, fig.p.158

I Re Magi, 1911/1912 ca. — Olio su tela,
78,4 x 88,2 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Minchen,
Monaco

Cat. 51, fig.p.162
Due bambini tra i fiori, 1912 ca. — Olio su tela,
55 x 70 cm, collezione privata

Cat. 52, fig.p.160

Fiori e cardi gialli, 1913 ca. — Olio su tela,
50,5 x 40,2 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, acquisto del Férderverein
Lenbachhaus e.V. 2022

Cat. 53, fig.p.163
Composizione floreale con dalie, 1913 ca. —
Olio su tela, 79 x 60 cm, collezione privata

Cat. 54, fig. p.161

Ragazza con bambino piccolo, 1913 ca. — Olio
su tela, 78 x 88 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen, Monaco

Cat.55, fig.p.164

Paesaggio con cavalli e arcobaleno, 1914/
1915 ca. — Ricamo su tessuto, 74,8 x 26 cm,
Stéadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco, acquisto del
Forderverein Lenbachhaus e.V. 2026

Cat. 56, fig.p.166
Uccelli, 1930/1935 ca. — Arazzo, 108 x 85 cm,
Museum Wiesbaden

Cat. 57, senza fig.

Forme rosso chiaro su varie sfumature di
grigio, 1935/1950 ca. — Arazzo, 116 x 88,2 cm,
Stéadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco, acquisto del
Forderverein Lenbachhaus e.V. 2022

Cat. 58, fig.p.165
Rosso su rosso, 1935/1950 ca. — Arazzo,
94 x 92 cm, collezione privata

Cat. 59, fig. p.167
Linea nera, 1950 ca. — Arazzo, 97 x 77 cm,
Museum Wiesbaden

Natalia Goncharova

Cat. 60, fig. p. 239
Rusalka (Ninfa acquatica), 1908 — Olio su tela,
104 x 74 cm, Museum Ludwig, Colonia

Cat. 61, fig.p.238

Baignade, 1910 ca. — Olio su tela,

114,5x 94,5 cm, Museum Wiesbaden,
acquisito con il sostegno della Hessische
Kulturstiftung, del Verein zur Férderung
der bildenden Kunst in Wiesbaden e. V.

e della Landeshauptstadt Wiesbaden



Cat.62, fig.p.238
Ritratto di Michail Larionov, 1913 — Olio su tela,
105 x 78 cm, Museum Ludwig, Colonia

Cat. 63, senza fig.

Espagnol Cubiste — Costume per una ballerina
spagnola, 1915/1916 — Gessetto, lumeggiato
di bianco, su carta, 32,8 x 23,7 cm,
collezione privata

Cat. 64, fig. p.240

Mezza figura femminile (Figurina), 1922/1923 —
Litografia a colori su carta, 46 x 33,5 cm,
Museum Wiesbaden

Cat. 65, fig.p.241

Manifesto «Grand bal de nuit, Salle Bullier
grand bal des artistes», 1926 — Litografia su
carta da manifesti, 119,5 x 79,6 cm, Museum
Wiesbaden

Else Lasker-Schiiler

Cat. 66, fig. p. 252

I capi ebrei (gli ebrei selvaggi), 1913 —
Inchiostro e gessetto su carta velina,

14 x 18,9 cm, Zentrum fir verfolgte Kiinste,
Solingen, deposito permanente della Else
Lasker-Schiler-Gesellschaft, Wuppertal

Cat.67, fig.p.6

Principe Jussuf di Tiba, 1913 — Inchiostro e
gessetti su cartolina, 14,1x 9 cm, Franz Marc
Museum, Kochel am See, Stiftung Etta und
Otto Stangl

Cat. 68, fig. p.252

Il tuo Jussuf / e i suoi capi: Stambul, Asser, Gad e
Salomein, 3 gennaio 1916 — Matita su cartolina,
14 x9 cm, Franz Marc Stiftung, Franz Marc
Museum, Kochel am See

Cat. 69, senza fig.

Le figlie dell’emiro dellAfghanistan, 1918 ca. —
Inchiostro e gessetto su carta velina,

14,6 x 9,3 cm, Zentrum fir verfolgte Kiinste,
Solingen, deposito permanente della Else
Lasker-Schiler-Gesellschaft, Wuppertal

Cat.70, fig.p.250

Jussuf ammira una rosa blu, 1920 ca. — Pastello
e inchiostro di china su carta, 28 x 16,5 cm,
Von der Heydt-Museum Wuppertal

Cat.71, senzafig.

Tebe con Jussuf (bozzetto per un’illustrazione
del Principe di Tebe), 1920 ca. — Inchiostro,
matita, matita colorata, gessetto, carta
dorata e carta trasparente sul retro di

un modulo per telegrammi, 25,3 x 16 cm,
Zentrum fir verfolgte Kiinste, Solingen,
deposito permanente della Else
Lasker-Schiler-Gesellschaft, Wuppertal
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Cat.72, senza fig.

Nicodemus, 1922 ca. — Inchiostro, matita
colorata e gessetto sul retro di un modulo
per telegrammi, occhio ritagliato in lamina
d’argento sul retro, 25,2 x 15,7 cm, Zentrum
fur verfolgte Kiinste, Solingen, deposito
permanente della Else Lasker-Schiiler-
Gesellschaft, Wuppertal

Cat.73, senza fig.

La lega degli ebrei selvaggi, 1923 — Litografia,
colorata a mano con matite colorate, su
carta, 32 x 23,4 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco

Cat.74, senzafig.

Imre porta il sacro serpente d’oro, 1923 —
Litografia, colorata a mano con matite
colorate, su carta, 32 x 23,4 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Minchen, Monaco

Cat.75, senza fig.

Jussuf a passeggio con il suo struzzo, 1923 —
Litografia, colorata a mano con matite
colorate, su carta, 32 x 23,4 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco

Cat.76, senza fig.

Jussuf va da Dio, 1923 — Litografia, colorata

a mano con matite colorate, su carta,

32 x 23,4 cm, Stadtische Galerie im Lenbach-
haus und Kunstbau Minchen, Monaco

Cat.77, senza fig.

Jussuf modella la propria madre, 1923 —
Litografia, colorata a mano con matite
colorate, su carta, 32 x 23,4 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco

Cat.78, senza fig.

Jussuf e il suo fedele fratello Bulus nel tempio,
1923 — Litografia, colorata a mano con matite
colorate, su carta, 32 x 23,4 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco

Cat.79, senza fig.

Marieé, 1923 — Litografia, colorata a mano
con matite colorate, su carta, 32 x 23,4 cm,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco

Cat. 80, senza fig.

La musica mattutina del principe Jussuf, 1923 —
Litografia, colorata a mano con matite
colorate, su carta, 32 x 23,4 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco

Cat. 81, senzafig.

Schléme, 1923 — Litografia, colorata a mano
con matite colorate, su carta, 32x 23,4 cm,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco

Cat. 82, senza fig.

Tebe con Jussuf, 1923 — Litografia, colorata
a mano con matite colorate, su carta,

32 x 23,4 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Minchen,
Monaco

Cat. 83, fig.p. 251

Il veneratore di serpenti nella piazza del mercato
di Tebe, 1921/anni Trenta ca. — Inchiostro,
matite colorate e collage di carta argentata
su carta, 28,3 x 22,5 cm, Franz Marc Stiftung,
Franz Marc Museum, Kochel am See

Cat. 84, fig.p.253

Danza con serpenti a Tiba, 1927 ca. — Inchiostro
di china, matita, gessetti, collage di foglia
d’argento su carta per macchina da scrivere
sottile, 23,5 x 21,3 cm, Zentrum fir verfolgte
Kiinste, Solingen, deposito permanente della
Else Lasker-Schiiler-Gesellschaft, Wuppertal

Cat. 85, senzafig.

Elefante con Jussuf, 1927/1928 — Inchiostro di
china e gessetti colorati su finta carta giap-
ponese, 31,3 x 23,2 cm, Zentrum fir verfolgte
Kinste, Solingen, deposito permanente della
Else Lasker-Schiiler-Gesellschaft, Wuppertal

Cat. 86, senza fig.

Fiori che strinsero amicizia, 1930 ca. — Pastelli
e gessetti a olio su carta molto sottile color
avorio, 23 x 14,5 cm, Jidisches Museum
Frankfurt, Francoforte sul Meno

Cat. 87, senza fig.

«Indiane», 1930 ca. — Pastelli e gessetti a olio,
in parte acquerellati, inchiostro di china su
disegno a matita su carta sottile color avorio,
23x14,5 cm, Judisches Museum Frankfurt,
Francoforte sul Meno

Cat. 88, senzafig.

«Jussuf riceve le teste piatte — una tribu scoperta
da Freytag», 1930 ca. — Pastelli e gessetti
aolio, in parte acquerellati, su disegno a
matita su carta molto sottile color avorio,

23 x 14,5 cm, Jidisches Museum Frankfurt,
Francoforte sul Meno

Cat. 89, fig.p.248

Coppia di sposi tebetani, dopo il 1934 — Pastelli
e gessetti aolio, in parte acquerellati, su
carta giallina sottile, 21,5 x 15 cm, Jlidisches
Museum Frankfurt, Francoforte sul Meno

Cat. 90, fig. p. 249

Principe Jussuf di Tebe, dopo il 1934 — Pastelli e
gessetti a olio, in parte acquerellati, inchiostro
di china, con collage di carta stagnola
colorata, su disegno preparatorio a matita su
carta da disegno sottile, liscia, color avorio
(da un blocco per schizzi, con perforazione al
margine superiore), 27,5 x 22,5 cm, Jidisches
Museum Frankfurt, Francoforte sul Meno



Cat. 91, senza fig.

Commiato, 18 giugno 1936 — Matita,
carboncino, gessetto su carta, 24,4 x18,1
cm, Zentrum fir verfolgte Kiinste,
Solingen, deposito permanente della Else
Lasker-Schiler-Gesellschaft, Wuppertal

Olga Meerson

Cat. 92, fig.p.260

Fleurs, 1910 ca. — Olio su tela,

55,5 x 47,3 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, donazione Heinz Pringsheim

Cat. 93, fig.p. 261

Vista dalla finestra, 1911 — Olio su tela,
73 x 59 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, donazione Heinz Pringsheim

Cat.94, fig. pp. 262/263
Ritratto di Henri Matisse, 1911 — Olio su tela,
36 x 58 cm, collezione privata

Gabriele Miinter

Per i dipinti della Gabriele Miinter- und
Johannes Eichner-Stiftung e della
Stéadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, la tecnica pittorica
viene indicata limitatamente al supporto,
poiché 'esatta composizione cromatica
utilizzata dall’artista non e stata ancora
analizzata per ogni singola opera.

Cat. 95, fig.p.134

Giovane donna presso Moorefield, Arkansas,
1899/1900 — Ristampa su carta baritata,
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-
Stiftung, Monaco, n.inv. 3724

Cat. 96, fig.p.135

«Store», Guion, Texas, 9 marzo 1900 —
Ristampa su carta baritata, Gabriele
Mdinter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco, n. inv.3534

Cat. 97, fig.p.135

Sulla strada verso il battello sul Mississippi,
St. Louis, 1900 — Ristampa su carta
baritata, Gabriele Miinter- und Johannes
Eichner-Stiftung, Monaco, n.inv. 3761

Cat. 98, fig.p.134

Tre donne in abito domenicale, Marshall,
Texas, 1900 — Ristampa su carta
baritata, Gabriele Miinter- und Johannes
Eichner-Stiftung, Monaco, n.inv. 3635

Cat. 99, fig.p.135

Bambino con pistola giocattolo,

New York, 1900 — Ristampa su carta
baritata, Gabriele Miinter- und Johannes
Eichner-Stiftung, Monaco, n.inv. 3817
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Cat. 100, fig. p.135

Bambina in una strada, St. Louis, 1900 —
Ristampa su carta baritata, Gabriele Miinter-
und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,

n. inv. 3757

Cat. 101, fig.p. 46

Kandinskij mentre dipinge un paesaggio, 1903 —
Cartone telato, 16,9 x 25 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco, Gabriele Minter Stiftung
1957

Cat.102, senza fig.

Kandinskij, 1906 — Linoleografia a colori su
carta giapponese, 25 x 18,5 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco, Gabriele Miinter Stiftung
1957

Cat.103, senza fig.

Kandinskij all'armonium, 1907 — Linoleografia
a colori su carta giapponese, 15,3x12,8 cm,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco, Gabriele
Miinter Stiftung 1957

Cat.104, fig.p.123

Jawlensky e Werefkin, 1908/1909 — Cartone,
32,7x 44,5 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, Gabriele Miinter Stiftung 1957

Cat. 105, fig. p.139

Natura morta con vasi, bottiglie e rami di sorbo,
1908/1909 — Olio su cartone da pittura,

76 x103,5 cm, Kunstsammlungen Chemnitz —
Museum Gunzenhauser, Chemnitz

Cat.106, fig.p.122

Ritratto di Marianne von Werefkin, 1909 —
Cartone, 81 cm x 55 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, Gabriele Miinter Stiftung 1957

Cat.107, senza fig.

La signorina Mathilde con un foulard blu, 1909 —
Cartone, 72 x 56,2 cm, Gabriele Miinter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco, n.inv.P 30

Cat. 108, senza fig.

Croci funerarie a Kochel, 1909 — Cartone,
40,5 x 32,8 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, Gabriele Minter Stiftung 1957

Cat.109, fig.p.30

Donna di Murnau (ritratto di Rosalia LeiR),

1909 — Olio su cartone, 92 x 64,8 cm,
deposito permanente della Ernst von
Siemens Kunststiftung, Monaco, e della PSM
Privatstiftung SchloBmuseum Murnau im
SchloBmuseum Murnau, n.inv.PSM 2/11070

Cat. 110, fig.p.68

Natura morta grigia, 1909 — Cartone,
34,5x50,4 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Minchen,
Monaco, Gabriele Minter Stiftung 1957

Cat. 111, fig. p.133

Natura morta con poltrona, 1909 — Cartone,
71,5x 48,5 cm, Gabriele Minter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.S 119

Cat.112, fig.p.49

In ascolto (ritratto di Jawlensky), 1909 —
Cartone, 49,8 x 66,4 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, Gabriele Minter Stiftung 1957

Cat. 113, fig. p.123

Giardino a Murnau, 1910 ca. — Olio su cartone,
37,5 x46 cm, Museum Wiesbaden, donazione
W. e M. Rick 2013

Cat. 114, fig.p.125

Olga von Hartmann, 1910 ca. — Supporto
tessile, 60,8 x 45,2 cm, Gabriele Miinter-
und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.P 162

Cat. 115, fig.p.128

Soggiorno a Murnau (Interno), 1910 ca. —
Cartone, 50,6 x 69,3 cm, Gabriele Miinter-
und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.V 107

Cat. 116, fig. p.126

Natura morta di fiori con divano e cuscini,
1910 — Olio su tela, 56 x 49 cm, collezione
privata, Wiesbaden

Cat. 117, senzafig.

Bambino in bianco, 1910 — Cartone,
44,7 x 33 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, Gabriele Miinter Stiftung 1957

Cat. 118, fig. p.129

Kandinskij al tavolo (schizzo), 1911 ca. —
Olio su cartone da pittura, 25,5x 39 cm,
Kunstsammlungen Chemnitz — Museum
Gunzenhauser, Chemnitz

Cat. 119, senza fig.

Alla Griesbrdukeller di Murnau, 1911 — Olio su
cartone, 33 x44,5 cm, collezione privata,
Wiesbaden

Cat.120, fig. p.132

Natura morta scura (Segreto), 1911 — Supporto
tessile, 78,1 x 100,6 cm, Gabriele Minter-
und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.S 152

Cat.121, fig.p.129

Uomo al tavolo (Kandinskij), 1911 — Cartone,
50,8 x 68,5 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, Gabriele Miinter Stiftung 1957



Cat.122, fig.p.138

Natura morta con San Giorgio, 1911 —
Cartone, 51,1 x 68 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Minchen,
Monaco, Gabriele Minter Stiftung 1957

Cat.123, fig. p.136

Prima mostra del Blaue Reiter, Galerie
Heinrich Thannhauser, Monaco, Sala 1 (da sx):
Gabriele Munter, Natura morta scura (Segreto)
(inquadratura parziale); Vasilij Kandinskij,
Composizione V (nella sala adiacente); Albert
Bloch, Tre Pierrot;

Heinrich Campendonk, Cavallo che salta;
Henri Rousseau, Il cortile; Franz Marc, Ritratto
di Henri Rousseau; Robert Delaunay, La Ville
No. 2 (inquadratura parziale), 1911/1912 —
Ristampa su carta baritata, Gabriele Miinter-
und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.2909

Cat.124, fig.p.136

Prima mostra del Blaue Reiter, Galerie
Heinrich Thannhauser, Monaco, Sala 1
(da sx): Robert Delaunay, La Ville No. 2;
Arnold Schoénberg, Paesaggio notturno

(in alto); Gabriele Munter, Paesaggio brinato
(in basso); August Macke, Natura morta —
Mazzo di fiori con agave; Gabriele Minter,
Sera (in alto); Albert Bloch, Case e ciminiere,
1911/1912 — Ristampa su carta baritata,
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-
Stiftung, Monaco, n.inv.2904

Cat. 125, fig.p.136

Prima mostra del Blaue Reiter, Galerie
Heinrich Thannhauser, Monaco, Sala 1 (da

sx): Jean-Bloé Niestlé, Lui grosso; Albert Bloch,
Testa; Vasilij Kandinskij, Impressione Mosca,
1911/1912 — Ristampa su carta baritata,
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-
Stiftung, Monaco, n.inv.2905

Cat.126, fig.p.137

Prima mostra del Blaue Reiter, Galerie
Heinrich Thannhauser, Monaco, Sala 1 (da
sx): Franz Marc, La mucca gialla (inquadratura
parziale); Arnold Schonberg, Autoritratto
visto da tergo; Vasilij Kandinskij, San Giorgio
II; Vladimir Burljuk, Studio per ritratto (in alto);
Gabriele Minter, Strada di campo in inverno
(in basso); Franz Marc, Capriolo nel bosco I;
Vasilij Kandinskij, Composizione V (inquadra-
tura parziale), 1911/1912 — Ristampa su carta
baritata, Gabriele Miinter- und Johannes
Eichner-Stiftung, Monaco, n.inv. 2906

Cat.127, fig. p. 136

Prima mostra del Blaue Reiter, Galerie
Heinrich Thannhauser, Monaco, Sala 1

(da sx): Gabriele Miinter, Natura morta (rosa)
(inquadratura parziale); August Macke,
«Indiani a cavallo» (in alto); Robert Delaunay,
Saint-Séverin n.1 (in basso); David Burljuk,
Cavalli (sopra la porta); Franz Marc, Paesaggio
con cavalli e arcobaleno (in alto); Vasilij
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Kandinskij, Con sole; Vasilij Kandinskij,
Improvvisazione 22, 1911/1912 — Ristampa
su carta baritata, Gabriele Minter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.2908

Cat.128, fig.p.137

Prima mostra del Blaue Reiter, Galerie
Heinrich Thannhauser, Monaco, Sala 1 (da sx):
Franz Marc, Sentiero sassoso (inquadratura
parziale); Robert Delaunay, Tour Eiffel;
Elisabeth Epstein, Ritratto (in alto); Heinrich
Campendonk, Donna e animale (in basso),
1911/1912 — Ristampa su carta baritata,
Gabriele Minter- und Johannes Eichner-
Stiftung, Monaco, n. inv. 2907

Cat.129, fig.p.124
Sul tram (dopo la spesa), 1912 ca. — Cartone,
50,2 x 34,3 cm, Gabriele Minter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.S 44

Cat. 130, senza fig.

Lavori in corso, 1912 — Xilografia originale,
copertina di «<Der Sturm. Wochenschrift fiir
Kultur und die Kiinste», a cura di Herwarth
Walden, CXXXVI/CXXXVII (1912), Berlino,
collezione privata

Cat.131, fig. p. 127

Kandinskij ed Erma Bossi al tavolo, 1912 —
Tela, 95,4 x125,5 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, Gabriele Minter Stiftung 1957

Cat.132, fig. p.130

Natura morta con Madonna e teiera, 1912/1913 —
Olio su cartone da pittura, 73,5x70 cm,
Kunstsammlungen Chemnitz — Museum
Gunzenhauser, Chemnitz

Cat.133, fig.p.131

Elfriede Schroeter, Natura morta (dipinto
infantile), 1913 ca. — Cartone, 35,7 x 33,4 cm,
Gabriele Miunter- und Johannes Eichner-
Stiftung, Monaco, n.inv.KIZ 185

Cat.134, fig.p.131

Elfriede Schroeter, Ritratto femminile (dipinto
infantile), 1913 ca. — Cartone, 47,5x 32,8 cm,
Gabriele Munter- und Johannes Eichner-
Stiftung, Monaco, n.inv.KIZ 180

Cat. 135, fig. p.138

Lotta con il drago, 1913 — Cartone,
35,7x 43,5 cm, Gabriele Miinter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.V 117

Cat. 136, senza fig.

Habsburgerplatz, 1913 — Xilografia originale,
copertina di «<Der Sturm. Wochenschrift fiir
Kultur und die Kiinste», a cura di Herwarth
Walden, CLXII/CLXIII (1913), Berlino,
collezione privata

Cat. 137, fig.p.131

In camera, 1913 — Supporto tessile,
88,1x99,8 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Minchen,
Monaco, acquisito con il sostegno della
Ernst von Siemens Kunststiftung

Cat.138, senza fig.

Schizzo con terrier, 1920 ca. — Matita su carta,
26,8 x 21 cm, Gabriele Minter- und Johannes
Eichner-Stiftung, Monaco, n.inv.Kon. 29/201

Cat. 139, senza fig.

Erich Gutkind, 1925/1926 ca. — Matita nera
su carta, 37,2 x 26,8 cm, Gabriele Minter-
und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.Kon.13/19

Cat. 140, senza fig.

Donna elegante (la poetessa G. v. B.),

1925/1930 ca. — Matita su carta, 18,3x13,5cm,
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-
Stiftung, Monaco, n.inv.Kon.29/62

Cat. 141, senzafig.

Donna seduta con sigaretta, 1925/1930 ca. —
Matita su carta da lettere, 33x23,9cm,
Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-
Stiftung, Monaco, n.inv.Kon.25/53

Cat. 142, fig.p.33

La poetessa E. K. [Eleonora Kalkowskal],
1926/1927 ca. — Inchiostro di china e biacca
su carta strutturata, 28,8 x 22,3 cm, Gabriele
Mdinter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco, n.inv.Kon.29/59

Cat.143, senza fig.

La poetessa E. K. legge [Eleonora Kalkowskal],
1926/1927 ca. — Inchiostro di china e biacca
su carta da lettere, 28,8 x 22,3 cm, Gabriele
Minter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco, n.inv.Kon 29/58

Cat. 144, senza fig.

La lettera (donna che legge), 1927 ca. — Matita
su carta strutturata, 22 x 28,8 cm, Gabriele
Mdinter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco, n.inv.Kon.17/12

Cat. 145, senza fig.

Hilde accovacciata, 1927 — Matita su carta
da lettere, 21,8 x 13,8 cm, Gabriele Miinter-
und Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.Kon.14/23

Cat. 146, fig.p.17

L'impareggiabile (la poetessa Sylvia von Harden),
1928 — Matita su carta, 28,7 x 22 cm,
Stéadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco. Gabriele
Minter Stiftung 1957

Cat. 147, senza fig.

Schizzo per ritratto di Loulou Albert-Lazard,
1929 — Supporto tessile, 55 x 33 cm, Gabriele
Mdinter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco, n.inv.P 216



Cat. 148, fig.p.141

Signora che scrive in poltrona (Stenografia.
Svizzera in pigiama), 1929 — Supporto
tessile, 61,5 cm x 46,2 cm, Gabriele
Mdinter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco, n.inv.P 39

Cat. 149, senza fig.

Con la sigaretta, 1930 ca. — Matita su
carta trasparente, applicata su carta,
16 x 9,8 cm, Gabriele Minter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.Kon.29/141

Cat. 150, senza fig.

Donna che fuma, 1930 ca. — Matita su
carta trasparente, applicata su carta da
disegno, 16 x 9,9 cm Gabriele Miinter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.Kon.29/140

Cat. 151, senza fig.

La lettera, 1930 — Supporto tessile,
65x 92,5 cm, Gabriele Miinter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.P 9

Cat.152, fig.p.29

Bambola, gatto, bambino, 1930 — Cartone,
37,9 x 45,8 cm, Gabriele Minter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.V 34

Cat. 153, senza fig.

Pagliai in blu, 1931 ca. — Olio su cartone,
32,5 x 44 cm, Museum Wiesbaden,
deposito permanente da collezione
privata

Cat. 154, senza fig.

Presso il vivaio Mederer (?) a Murnau, 1931 —
Olio su cartone, 32,5 x 41 cm, collezione
privata, Wiesbaden

Cat. 155, senza fig.

La signorina Ellen sull’erba, 1934 —
Supporto tessile, 47,5 x 65 cm, Gabriele
Mdinter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco, n.inv.V 96

Cat. 156, fig.p.34

Hanna Stirnemann, 1934 — Cartone,
35 x 27 cm, Gabriele Minter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.P 167

Cat. 157, fig. p.140

Ragazza che dorme (marrone, blu),

1934 — Cartone, 24,1 x 33 cm, Gabriele
Mdinter- und Johannes Eichner-Stiftung,
Monaco, n.inv.V 63

Cat. 158, senzafig.

L'escavatore blu (studio), 1935 — Cartone,
33 x41 cm, Gabriele Minter- und
Johannes Eichner-Stiftung, Monaco,
n.inv.L 331

3294

Cat. 159, senza fig.

Paesaggio con luna bianca (Luna nascente),
1940 — Olio su tela, 85,4 x 60,5 cm, Museum
Wiesbaden, donazione W. e M. Rick 2013

Cat. 160, senza fig.

Avvento, 1948 — Olio su cartone da pittura,
64,5 x 49,3 cm, collezione OBwald & Schwarz,
Kaiserslautern

Carla Pohle

Cat. 161, fig. p. 276
Eteocle e Polinice, 1909 — Puntasecca,
16,5 x 16,5 cm, collezione privata

Cat. 162, senza fig.
Quattro nudi, 1909 — Acquaforte / acquatinta,
16,5x 16,5 cm, collezione privata

Cat. 163, senza fig.
La montagna, 1914 — Acquaforte / acquatinta,
29,5x 29,5 cm, collezione privata

Cat. 164, fig. p.272
Autoritratto, 1938 — Puntasecca, 20,5x19,5 cm,
collezione privata

Cat. 165, senza fig.
Invocazione / Naufraghi, s.d. — Puntasecca,
18 x15 cm, collezione privata

Cat. 166, fig. p.283
I divoratori, s.d. — Puntasecca, 24,7 x 29,8 cm,
collezione privata

Cat. 167, fig.p.283

Nudo femminile che abbraccia un uomo in

una camera con vista sulla grande citta, s.d —
Puntasecca, 20,5 x 15,5 cm, collezione privata

Cat. 168, fig.p.278

La moglie del giardiniere, s.d. — Acquaforte,
32,4 x 24,7 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco

Cat. 169, senza fig.
Caduto, s.d. — Acquaforte / acquatinta,
26,5 x 23,5 cm, collezione privata

Cat. 170, senza fig.

Gruppo di stremati davanti a scheletro con
avvoltoio, s.d. — Puntasecca, 27 x 21 cm,
collezione privata

Cat.171, fig. p.282
Grido di aiuto davanti a case crollanti, s.d. —
Puntasecca, 14,8 x 21 cm, collezione privata

Cat.172, fig.p. 278

Nutrire gli affamati, s.d. — Puntasecca,
26,8 x 21 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco

Cat. 173, fig. p. 274

Kdthe Kollwitz (profilo), s.d. — Carboncino
su carta, 47 x 35 cm, collezione privata
Alexandra Aichberger

Cat. 174, senza fig.

Il bagno, s.d.— Puntasecca, 29 x 24,7 cm,
Stéadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Minchen, Monaco

Cat. 175, fig.p. 277

Donna distesa sul letto con coperta,

s.d. — Acquaforte / acquatinta, 16 x 21 cm,
collezione privata

Cat. 176, fig. p. 281
Uomo e donna nel vano scale, s.d.
Puntasecca, 31 x 23,5 cm, collezione privata

Cat.177, fig. p. 275
Palander, s.d. — Puntasecca, 22,5 x 20 cm,
collezione privata

Cat.178, fig. p. 274

Kdthe Kollwitz, s.d. — Carboncino su carta,
47 x 35 cm), collezione privata Alexandra
Aichberger

Cat. 179, fig.p.281
Sheherazade, s.d. — Puntasecca, 29,5x19,5 cm,
collezione privata

Cat. 180, fig.p. 279
Nudo femminile addormentato, s.d. —
Puntasecca, 29 x 23 cm, collezione privata

Cat. 181, fig. p. 273
Autoritratto al cavalletto, s.d. — Puntasecca,
32 x 27,5 cm, collezione privata

Cat. 182, fig. p. 280
Trasformazione / Luogo di sepoltura, s.d. —
Puntasecca, 18 x 14 cm, collezione privata

Marianne von Werefkin

Cat. 183, senzafig.
Uomo in pelliccia, 1890 ca. — Olio su tela,
61x 52 cm, Museum Wiesbaden

Cat. 184, senza fig.

Ritratto di Alexej von Jawlensky, 1896 — Olio
su tela, 42 x 24,5 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco

Cat. 185, fig.p.99

Birreria all’aperto, 1907 — Tempera su carta
su cartone, 55 x73 cm, Fondazione
Marianne Werefkin, Museo Comunale d'Arte
Moderna, Ascona

Cat. 186, fig. p.100

Autunno — Scuola, 1907 — Tempera su carta
su cartone, 56 x 73 cm, Fondazione
Marianne Werefkin, Museo Comunale d’Arte
Moderna, Ascona



Cat. 187, fig. p.105

Pensionato femminile, 1907 — Tempera su
carta su cartone, 55 x 73,5 cm, Fondazione
Marianne Werefkin, Museo Comunale d'Arte
Moderna, Ascona

Cat. 188, fig.p.95

La tempesta, 1907 ca. — Tempera su carta su
cartone, 57 x 76 cm, Fondazione Marianne
Werefkin, Museo Comunale d'Arte Moderna,
Ascona

Cat. 189, fig. p. 97

Sala da ballo, 1908 ca. — Tempera e gessetto
aolio su carta su cartone, 49,5x 37,1 cm,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco, donazione
Heinz Pringsheim

Cat. 190, fig. p. 99

Pomeriggio domenicale, 1908 — Tempera su
carta su cartone, 36,5 x 50,5 cm, Fondazione
Marianne Werefkin, Museo Comunale d'Arte
Moderna, Ascona

Cat. 191, fig. p.103

Il danzatore Alexander Sacharoff, 1909 —
Tempera su carta su cartone, 73,5 x 55 cm,
Fondazione Marianne Werefkin, Museo
Comunale d'Arte Moderna, Ascona

Cat.192, fig. p. 106
Fine della giornata lavorativa, 1909 — Tempera
su cartone, 57 x 77 cm, collezione privata

Cat.193, fig.p.31

Ritratto di Rosalia LeiB, 1909 — Tempera su
cartone, 64 x 50 cm, SchloBmuseum Murnau,
n.inv.PSM 55/12355, proprieta parziale della
PSM Privatstiftung SchloBmuseum Murnau

Cat. 194, fig.p.98
Citta rossa, 1909 — Tempera su cartone,
74 x 115 cm, collezione privata

Cat. 195, fig. p.104
L’artista del trapezio, 1909 — Gouache su
cartone, 24,6 x19,5 cm, collezione privata

Cat.196, senza fig.

Amazzone da varieta, 1909 — Gouache su
cartone, 19,4 x 24,6 cm, collezione privata,
Wiesbaden

Cat.197, fig.p.41

Lavandaie, 1909 ca. — Tempera su carta su
cartone, 50,5 x 64,6 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, Gabriele Minter Stiftung 1957

Cat.198, fig.p. 96

Al camino, 1910 ca. — Tecnica mista su
cartone, 29 x 40 cm, Museum Wiesbaden
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Cat.199, fig.p.104

Artisti, 1910 ca. — Gouache su cartone,

19,5 x 24,6 cm, Museum Wiesbaden, deposito
permanente da collezione privata

Cat. 200, fig.p.94

Autoritratto I, 1910 ca. — Tempera e porporina
su carta su cartone, 51 x 34 cm, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
Miinchen, Monaco

Cat. 201, fig. p.109

Nella notte, 1910 — Tempera su carta su
cartone, 74 x 101 cm, Stadtische Galerie
im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen,
Monaco, acquisto del Férderverein
Lenbachhaus e.V. 2018

Cat. 202, fig. p.107
Fabbrica di scandole, 1910 — Tecnica mista su
cartone, 105 x 80 cm, Museum Wiesbaden

Cat. 203, fig.p.101

Atmosfera tragica, 1910 — Tempera su carta su
cartone, 46,8 x 58,2 cm, collezione Comune
di Ascona, Museo Comunale d'Arte Moderna,
Ascona

Cat.204, fig.p.38

Presso 'aiuola, 1910/1914 ca. — Tecnica mista
su carta su cartone, 75,5 x 57,3 cm, collezione
privata, Wiesbaden

Cat. 205, senza fig.
Stabilimento balneare, 1911 — Tempera su
cartone, 46 x 70 cm, Museum Wiesbaden

Cat. 206, senza fig.

Prerowstrom, 1911 — Tempera su cartone,
54 x 74 cm, Stadtische Galerie im Lenbach-
haus und Kunstbau Miinchen, Monaco

Cat. 207, fig. p.102

Pattinatori, 1911 — Tempera su carta su cartone,
57 x75 cm, Fondazione Marianne Werefkin,
Museo Comunale d’Arte Moderna, Ascona

Cat.208, fig.p.111

Posto di polizia a Vilnius, 1914 — Tempera su
carta su cartone, 98 x 82 cm, Fondazione
Marianne Werefkin, Museo Comunale d'Arte
Moderna, Ascona

Cat. 209, senza fig.

Il cenciaiolo, 1917 — Tempera su carta su
cartone, 67 x 97,5 cm, Fondazione Marianne
Werefkin, Museo Comunale d'Arte Moderna,
Ascona

Cat. 210, fig. p. 110

Le maschere del villaggio, 1925 ca. — Tempera
su cartone, 55,5 x 74 cm, Fondazione
Marianne Werefkin, Museo Comunale d'Arte
Moderna, Ascona

Cat. 211, fig. p.108

Ave Maria, 1927 — Tempera su carta su
cartone, 75 x 57 cm, Fondazione Marianne
Werefkin, Museo Comunale d’Arte Moderna,
Ascona

Cat.212, senzafig.

Il postino, 1929 — Tempera su carta su
cartone, 57,8 x 75,8 cm, Fondazione Marianne
Werefkin, Museo Comunale d’Arte Moderna,
Ascona

Cat. 213, senza fig.

Via Eterna, 1929 — Tempera su carta su
cartone, 100 x 70 cm, collezione Comune di
Ascona, Museo Comunale d'Arte Moderna,
Ascona

Cat. 214, fig.p.110

Mercoledi delle Ceneri, 1931 — Tecnica mista su
cartone, 56,7 x 74,9 cm, Museum Wiesbaden,
deposito permanente da collezione privata

Alexej von Jawlensky

Cat. 215, fig.p.46

Ritratto di Marianne von Werefkin, 1906 ca. —
Olio su cartone, 67,5 x 49,5 cm, Museum
Wiesbaden, acquisito nel 1987 dal lascito di
Hanna Bekker vom Rath

Cat. 216, senzafig.

Ritratto della signora Epstein, 1906/1907 ca. —
Olio su cartone, 45 x 38 cm, Hessen Kassel
Heritage, Neue Galerie, Kassel

Vasilij Kandinski

Cat. 217, fig.p.46

Kallmtinz — Gabriele Miinter mentre dipinge I,
estate 1903 — Olio su cartone telato,

24 x 33 cm, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus und Kunstbau Minchen,
Monaco, Gabriele Miinter Stiftung 1957

Cat. 218, senzafig.

Kandinskij e Miinter davanti al cavalletto,

7 marzo 1905 — Matita su carta, 8,7 x 8,8 cm,
Stéadtische Galerie im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen, Monaco, Gabriele
Minter Stiftung 1957

llja Repin

Cat. 219, fig.p.42
Ritratto di Marianne von Werefkin, 1888 —
Olio su tela, 60 x 51 cm, Museum Wiesbaden
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Le artiste della cerchia del Blaue Reiter furono pioniere delle avanguardie.

Le loro vite furono caratterizzate dalla volonta di affermarsi e di emanciparsi
e dallaricerca di un nuovo linguaggio artistico. In un mondo dell’arte dominato
dagli uomini, le «kAmazzoni del Blaue Reiter» (Else Lasker-Schiiler) presero

le distanze dalle norme sociali del tempo, mettendo in discussione i ruoli di
genere tradizionali. Tale assertivita permeava anche le loro opere, con le quali
cercavano un nuovo modo di rapportarsi alla realta. Marianne von Werefkin,
Gabriele Miinter e Maria Franck-Marc crearono una rete internazionale di

cui facevano parte, tra le altre, Elisabeth Epstein, Sonia Delaunay-Terk e
Natalia Goncharova. Con le loro idee progressiste e la loro arte innovativa,
contribuirono in modo determinante alla nascita dell’espressionismo.

PA“lA museo
Museum MODERSOHN- goree M

Wiesbaden BECKER LENBACHHAUS m=~-dIM
MUSEUM a

449067

hirmerpublishers.com
783777

hirmerverlag.de

9



