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EINLEITUNG

Das Thema ,Kiinstlerinnen® ist so aktuell wie nie. Zahlreiche Aus-
stellungen der letzten Jahre présentierten bildende Kunst von Frauen
und beschaftigten sich mit der Frage nach Voraussetzungen und Ent-
wicklungen von Kiinstlerinnen. Nicht zuletzt zeigte die erste von einer
Frau kuratierte Biennale in Venedig 2022 erstmals Werke, die zu iiber
80 Prozent von Frauen geschaffen wurden, darunter auch zahlreiche his-
torische Positionen.

Die Publikation mochte daher an Beispielen verschiedener Kiinst-
lerinnen aus unterschiedlichen Epochen die Verdnderung der Schaffens-
bedingungen fiir weibliche Kunst und, damit einhergehend, den Wan-
del des Selbstbewusstseins und Selbstverstindnisses von Kiinstlerinnen
von der Renaissance bis heute zeigen. Denn letztlich beeinflusst die Ge-
staltung der Geschlechterrollen in einer Gesellschaft, wie Kiinstlerinnen
sich ausbilden und duf3ern kdnnen, wie ihre Kunst wahrgenommen wird
und wie sie existieren oder sogar bekannt werden konnen.

Bereits in Antike und Mittelalter haben sich Frauen kiinstlerisch be-
tatigt. Doch blieben sie zunédchst weitestgehend anonym und waren als
Einzelpersonlichkeiten kaum nachzuweisen. Erste Erwahnungen von
Kiinstlerinnen aber finden sich in der Antike: So hatte Plinius der Altere
sechs Malerinnen in einer kurzen Liste zusammengestellt. Diese {iber-
nahm in der Renaissance Giovanni Boccaccio in seinem Werk ,,De claris
mulieribus® (dt. ,Von berithmten Frauen®), das er selbst als das erste aus-
schliellich von Frauen handelnde Buch bezeichnete. Er berichtete darin
von den Malerinnen Thamar und Irene, die beide Tochter von Malern
waren, sowie von der Bildhauerin und Malerin Marcia, die aufgrund
ihrer Tugenden und ihrer Jungfraulichkeit (,perpetua virgo®) in spéte-
ren Ausgaben seines Buchs zur frommen Nonne stilisiert wurde.

Erste namentlich bekannte Kiinstlerinnen lebten dann vor allem in den
von der Offentlichkeit abgeschotteten Klostern. Als eine der frithen be-
deutenden Buchmalerinnen des Hochmittelalters gilt etwa Diemut von
Wessobrunn, die in einer Zelle neben der bayerischen Benediktinerabtei
Wessobrunn ein entbehrungsreiches Leben fithrte. Herrad von Lands-
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berg war dagegen Abtissin des Chorfrauenstifts in Hohenburg im El-
sass. Sie verfasste und illustrierte den ,Hortus deliciarum®, den Garten
der Wonnen, eine Enzyklopadie mit 344 Miniaturen. Auch der Name der
Buchmalerin Barbara Gwichtmacherin ist bis heute bekannt, von ihr soll
eine Initiale mit dem Heiligen Andreas aus dem Chorbuch des Niirnber-
ger Dominikanerklosters St. Katharina stammen.

Erst seit der Renaissance lassen sich Kunstwerke eindeutig mit be-
stimmten weiblichen Namen verbinden. Auch existieren von da an die
ersten gesicherten Nachrichten, die tiber das Leben und Schaffen von
Kiinstlerinnen Auskunft geben. Lange fanden sich nur in Klostern
kiinstlerisch arbeitende Frauen, ab der Renaissance dominierte jedoch
die Herkunft aus Kiinstlerfamilien, denn bis ins 18. Jahrhundert hinein
war die viterliche Werkstatt fiir Frauen oft die einzige Moglichkeit, eine
kiinstlerische Ausbildung zu erhalten. Die ersten Kunstakademien ent-
standen zwar bereits im 16. Jahrhundert, doch galten Frauen dort eher als
Ausnahmeerscheinungen. Schafften es Frauen trotz aller Widerstinde,
Malerin oder sogar Bildhauerin zu werden, wurden sie nicht selten von
hohen Wiirdentragern beschaftigt oder gar zu ,,Hofmalerinnen® ernannt.
Meist waren sie verheiratet, da neben dem Vater nur ein Ehemann die
Geschifte fithren durfte. Manche mieden aber auch das Ehegliick, um
sich ganz ihrer Profession widmen zu konnen. Erstaunlich ist jedoch:
Verhaltnismifig frith sind Kiinstlerinnen viel und weit gereist, feierten
Triumphe und verkauften ihre Werke zu Hochstpreisen.

Mit dem Beginn des 20. Jahrhunderts erkimpften sich die Frauen
neue Moglichkeiten. Spezielle Damenakademien wuchsen aus den Met-
ropolen empor, und die freien Angebote im Ausland, insbesondere in der
franzosischen Landeshauptstadt, wurden zusehends wahrgenommen.
Doch bezahlten Frauen im Vergleich zu Mannern lange sehr viel mehr
fir Lehrer, Modelle und Ateliers, so dass es sich oft nur Tochter aus wohl-
habendem Hause leisten konnten, sich ausbilden zu lassen. Auch in den
Kiinstlervereinigungen, wie etwa dem Blauen Reiter, hatten es Kiinst-
lerinnen nicht unbedingt leichter. Mit Inkrafttreten des Gleichstellungs-
paragrafen in der Weimarer Republik konnten Frauen ab 1919 immerhin
endlich an den staatlichen Akademien studieren und unter annidhernd
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vergleichbaren Bedingungen eine Kiinstlerinnenkarriere anstreben. Am
Bauhaus, der Kiinstlerschmiede der Moderne, waren Frauen zwar gern
gesehen, wurden aber héufig auf geschlechtsspezifische Tatigkeiten wie
die Weberei reduziert. Zunehmende Befreiung von den althergebrachten
Geschlechterrollen erlangten Frauen erst ab den 1960er-Jahren. Doch
noch da konstatierte die Malerin Gisela Breitling: ,,Ich war tiberzeugt,
dass es niemals Malerinnen von Rang gegeben hatte. Wahrend meines
Studiums hatte ich in den Vorlesungen iiber Kunstgeschichte nie etwas
von Frauen gehort. Nicht einen einzigen Namen.“

Erst 1971 startete eine genuin feministische Forschung, als die ameri-
kanische Kunsthistorikerin Linda Nochlin in jhrem Aufsatz ,Why have
there been no great women artists?“ nach der Sichtbarkeit von Kiinst-
lerinnen fragte und durch ihre Untersuchung den Weg fiir deren Rezep-
tion ebnete. Daraus resultierte 1976 eine der ersten grofen Kiinstlerinnen-
Ausstellungen, die viele vergessene Malerinnen und Bildhauerinnen
wieder ans Licht der Offentlichkeit brachte.

Allerdings stellte Angela Merkel immerhin noch 1993 als Familien-
ministerin fest: ,,Offen bestreitet heute niemand mehr die Originalitit von
Kiinstlerinnen und die Qualitit ihrer Arbeiten. Dennoch werden Kiinst-
lerinnen und ihre Arbeiten auf dem Kunstmarkt weitgehend ignoriert.“*

Heute haben sich Kiinstlerinnen viele Moglichkeiten geschaffen, aus-
zustellen und bekannt zu werden. Zwar sind sie unter den Grofiver-
diener*innen immer noch unterreprésentiert, doch wéchst ihre Zahl in
den Ausstellungen stetig an, denn auch die Leitung von Galerien und Mu-
seen ist in den letzten zwanzig Jahren entschieden weiblicher geworden.
Da es mehr Professorinnen an den Kunstakademien gibt, wachsen zu-
dem die weiblichen Netzwerke. Auch wurden die lange Zeit als gravie-
rend und von Natur aus gegeben angesehenen Unterschiede zwischen
Mann und Frau durch die in den letzten Jahren gefiihrten Gender-Dis-
kussionen entschieden infrage gestellt, so dass auch in der Kunst immer
weniger das Geschlecht im Vordergrund steht.

Mein Buch versucht, eine Frauenkunstgeschichte zwischen Renais-
sance und heute in knapper Form nachzuvollziehen. Neben den be-
kannteren Kiinstlerinnen méchte ich den Leser*innen auch einige in der
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Offentlichkeit weniger geldufige Malerinnen und Bildhauerinnen niher-
bringen. Aufgrund der Fiille des vorgefundenen Materials — nicht alle
Kiinstlerinnen, die es verdient hitten, konnten beriicksichtigt werden -
soll dieses Buch jedoch in erster Linie dazu anregen, den Blick fiir Kiinst-
lerinnen und ihre Rolle in der Gesellschaft zu 6ffnen.

Carla Heussler, Stuttgart im Januar 2023



KLOSTER ODER FAMILIE

Kiinstlerinnen in Renaissance, Barock und Rokoko

Erst fiir das 16. Jahrhundert lassen sich die ersten namentlich nachweis-
baren Kiinstlerinnen finden, denen tatsichlich auch Werke zugewiesen
werden kénnen. Dabei féllt auf, dass es fiir eine Ausbildung und ein Da-
sein als Bildhauerin oder Malerin letztlich nur zwei Méglichkeiten gab:
das Leben im Schutz des Klosters oder das Dasein als vom Vater aus-
gebeutete Kiinstlertochter, deren Name und Werk nur selten ans Licht
der Offentlichkeit gelangte. Daneben existierten einige wenige Kiinst-
lerinnen als Ausnahmeerscheinungen, die weder dem einennoch deman-
deren Kontext zuzurechnen waren. Zwar forderte der in der Renaissance
auftretende Humanismus, der allen Menschen - seien es nun Méanner
oder Frauen - eine Entwicklung und Ausbildung nach den vorhandenen
Moglichkeiten zugestand, das Autkommen von Kiinstlerinnen. Doch in
der Regel stammten diese Malerinnen oder Bildhauerinnen aus einiger-
maflen wohlhabenden und gebildeten Kreisen, Kiinstlerinnen aus dem
einfachen Volk konnten nicht nachgewiesen werden.

Eine der ersten Bildhauerinnen: Properzia de’ Rossi

Dass es tiberhaupt moglich ist, Kiinstlerinnen aus dem 16. Jahrhundert
zu entdecken, ist Giorgio Vasari, einem der frithen Kunstschriftsteller,
zu verdanken. Allerdings erwéhnte er erst in der zweiten Ausgabe seiner
»Lebensbeschreibungen berithmter Maler, Bildhauer und Architekten®
von 1568 erstmals Kiinstlerinnen. Weshalb er dort {iber sie berichtete, hing
vermutlich mit der damals zunehmenden Verbreitung des Humanismus
zusammen, der nun auch Frauen Talente zuerkannte. Dementsprechend
stellte Vasari seinem Kapitel iiber Kiinstlerinnen eine allgemeine Lobrede
auf die Frauen voran. Uberraschenderweise handelt es sich bei einer der
ersten Frauen, von denen er berichtet, um eine Bildhauerin: Properzia de’
Rossi. Ihr Portrat am Beginn des Kapitels zeigt sie mit einem Schleier. War
sie also eine Nonne oder eine ziichtige verheiratete Frau? Und es iiber-
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rascht nicht: Weder ein Lehrer noch eine Ausbildungsstitte sind bekannt.
Erstaunlicherweise hat sie weiblich zarte Hande, obwohl sie handwerklich
arbeitete und wohl auch noch andere Kiinste beherrschte. Zunéchst soll
sie religiose Szenen in Kirschkerne geschnitzt und sich dann der Arbeit
mit Marmor zugewandt haben, was fiir Frauen des 16. Jahrhunderts kaum
vorstellbar war. Denn die harte korperliche Arbeit traute man Frauen
nicht zu, sie war den Ménnern vorbehalten. Um Auftrige zu bekommen,
benotigte Properzia d¢’ Rossi dann auch ménnliche Unterstiitzung: So

3

»frug sie durch ihren Mann bei den Kirchenvorstehern an, um Auftrige
fiir Skulpturen an der Fassade der Kirche San Petronio von Bologna zu
erhalten, die eine der grofiten Kirchen Italiens werden sollte. Es handelte
sich also um ein duflerst prestigetrachtiges Unterfangen, bei dem die An-
frage durch eine Frau sicher abgelehnt worden wire. Vermutlich musste
sie daher, um als Bildhauerin iiberhaupt in Betracht gezogen zu werden,
Proben ihrer Arbeit vorlegen, obwohl sie bereits Portratbiisten fiir Santa
Maria del Baraccano angefertigt hatte und somit keine Unbekannte war.
Sie galt - trotz des unpassenden Metiers - als sehr talentiert, und so be-
schrieb Vasari durchaus begeistert das von ihr geschaffene Marmorrelief
»Joseph und Potiphars Weib“ (Abb. 1).

Nach der biblischen Erzahlung war es Joseph, der von seinen Brii-
dern nach Agypten verkauft worden war, gelungen, von Potiphar, einem
hohen Beamten des Pharaos, zum Hausverwalter eingesetzt zu werden.
Die Frau des Potiphars versuchte nun, den gutaussehenden jungen Mann
zum Ehebruch zu verfithren. Die Frau ist bei dieser Geschichte die aktiv
Handelnde, was Properzia auch beeindruckend schildert: Energisch
packt diese den fliehenden Joseph an seiner Tunika, wobei ihre {ippigen
wogenden Briiste entbl6f3t werden - eine Szene von packender erotischer
Spannung, die so gar nicht den Konventionen der Zeit entsprach. Viel-
leicht war genau dies einer der Griinde, warum das Relief damals nicht
an der Fassade von San Petronio angebracht worden ist. Vasari strickte
eine romantische Legende, nach der die Szene des Reliefs in Verbindung
zur unerwiderten Liebe der Kiinstlerin zu einem hiibschen Jiingling ste-
hen soll. Demnach habe sie mit der Darstellung von Joseph und Poti-
phars Weib auch die eigene unerfiillte Liebe verarbeitet. Vasari suggeriert



1 Properzia de’ Rossi, Joseph und Potiphars Weib, 1525/26,
Marmor-Relief, Museo di San Petronio, Bologna

damit, dass gerade die eigene leidvolle Erfahrung Properzia erst in die
Lage versetzte, ein solch herausragendes Relief zu schaffen. Die unter-
stellte eigene Zuriickweisung hitte hier jedoch zu einer biblischen Szene
mit deutlicher moralischer Botschaft gefiithrt. Gerichtsakten aus Bologna
berichten dagegen: Ganze zweimal sei sie mit dem Gesetz in Konflikt ge-
raten, weil sie den Garten eines Nachbarn verwiistet und einen Kiinstler-
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kollegen mit Farbe bespritzt haben soll. Zudem gab es eine Klage, in der
Properzia offentlich als Kurtisane diffamiert wurde. Mit dieser Klage in
Zusammenhang stand tatsdchlich ein junger Mann aus der Familie der
Malvasia, der spater eine Frau aus seiner Gesellschaftsschicht ehelichte.?
Legende oder Wahrheit? Dies lasst sich heute nicht mehr feststellen, doch
wird offensichtlich, dass eine Frau mit ungew6hnlichem Beruf mit einem
gewissen Unverstdndnis betrachtet wurde und sie hidufig Anfeindungen
ausgesetzt gewesen sein muss. Letztlich lautete aber Vasaris Urteil: ,,Sie
war wunderschon von Gestalt, sang und spielte entziickender, als irgend-
eine ihrer Zeitgenossinnen in Bologna.“

Ausbildung im Kloster:
Die malende Nonne Pulisena Nelli

Wesentlich einfacher und auch unspektakuldrer war es da, im fest-
gefiigten Klosterverband kiinstlerisch zu arbeiten. Die ausgetibte Profes-
sion stand dort ganz im Dienste Gottes, und so konnte ihr auch von einer
breiteren Offentlichkeit mit mehr Akzeptanz begegnet werden. Zudem
brachte der Eintritt in ein Kloster den Vorteil, sich nicht um eine mog-
liche Ehe, Kinder oder gar ein eigenes Heim kiitmmern zu miissen. Hier
entstand ein Freiraum dafiir, kiinstlerischen Neigungen nachzugehen.
So weifd Vasari auch von der malenden Nonne Suor Plautilla, die mit
biirgerlichem Namen Pulisena Nelli (1524-1588) hief3, zu berichten. Die
Malerin stammte aus einer der bekannten und wohlhabenden Florenti-
ner Familien. Nach dem Tod ihrer Mutter hatte ihr Vater, der Kaufmann
Piero di Luca Nelli, erneut geheiratet und somit eine neue Familie ge-
grindet. Vermutlich auch um die hohe Mitgift zu sparen, die bei einer
Verheiratung fallig geworden wire, trat Pulisena mit vierzehn Jahren in
das Dominikanerinnenkloster Santa Caterina da Siena ein. Ob die Wahl
des Klosters aus Zufall oder mit Absicht erfolgte, lasst sich heute nicht
mehr nachvollziehen, doch war gerade dieser Konvent berithmt fiir seine
herausragende Buchmalerei. Sehr bald nach ihrem Eintritt entdeckten
ihre Mitschwestern ihr Talent im Malen und Zeichnen. Generell herrschte
bei den Dominikanerinnen noch der Geist des Bufipredigers Girolamo
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Savonarola, der gefordert hatte, die Nonnen zum Malen und Zeichnen
religioser Bilder anzuhalten, um Faulheit in den Kléstern zu vermeiden.

Dennoch stellt sich die berechtigte Frage: Wie gelang es Nelli, sich
hinter Klostermauern iiber die Buchmalerei hinaus kiinstlerisch aus-
bilden zu lassen? Vasari zufolge soll sie sich durch Kopieren der gro-
Ben Meister geiibt haben. Sie studierte Werke der bekannten Florentiner
Maler Andrea del Sarto und Agnolo Bronzino. Auch soll sie selbst, da
sie nicht mittellos war, eine kleine Sammlung sakraler Bilder besessen
haben, darunter Zeichnungen des Malers Fra Bartolommeo. Lange hielt
sich auch die Vermutung, sie sei von einem Schiiler Fra Bartolommeos,
dem Dominikanerménch Fra Paolino da Pistoia, unterrichtet wor-
den. Aufgrund der strengen Klosterregeln erscheint dies jedoch als un-
wahrscheinlich, wenn tiberhaupt, lie§ er ihr nur Zeichnungen seines
Lehrers zukommen. Insgesamt ist Nellis Wirken nur rudimentér tber-
liefert, so dass ihr lediglich einige wenige Werke zugeschrieben werden
konnen. Bei einem der zugesprochenen Werke handelt es sich um eine
Beweinung mit Heiligen, die sich noch heute im Besitz ihres einstigen
Konvents befindet. Klar erkennbar ist das Vorbild Fra Bartolommeos.
Die Ahnlichkeit in Komposition und Farbgebung mit seiner Grablegung
Christi aus dem Jahr 1516 ist allzu offensichtlich. Auffallend ist jedoch
eine entscheidende Anderung Nellis: Sie hat zwei weitere trauernde
Frauen hinzugefiigt, die sich um den Leichnam Christi kiimmern. Dies
erklart sich sicher aus dem Umstand, dass im Kloster weibliche Model-
le besser verfiigbar waren. Dementsprechend berichtet Vasari, in ihren
Bildern seien Frauen natiirlicher dargestellt als Médnner. Auch sei die
Gestik und Ausdruckskraft ihrer Figuren ausdrucksstarker als bei Fra
Bartolommeo.

Pulisena Nelli wurde als Malerin in ihrer Zeit durchaus wahrge-
nommen, so hat sie einige wenige Bilder auch signiert, wie das ,,Abend-
mahl®, das urspriinglich fiir die Nonnen ihres Klosters bestimmt war,
sich aber heute im Refektorium des Konvents von Santa Maria Novella
befindet. Darin féllt die besondere Sorgfalt auf, mit der das Porzellan
und die Gldser gemalt sind. Zusétzlich fiugte sie zwei Schalen mit Ge-
miise oder Salat hinzu, ein ungewo6hnliches Detail fiir eine Abendmahls-
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darstellung, das vermutlich an die volkstiimliche toskanische Kiiche er-
innern soll. Wie beim berithmten Abendmahlsfresko von Andrea del
Castagno im Cenacolo di Sant’ Apollonia ist ein ganz bestimmter Augen-
blick aus dem Johannes-Evangelium geschildert: , Der ist's, dem ich den
Bissen eintauche und gebe. Und er tauchte den Bissen ein, nahm ihn und
gab ihn dem Judas, des Simon Jscharioth Sohn.“* So sitzt Judas sowohl
bei Nelli als auch bei del Castagno separiert von den anderen Aposteln
vor der Tafel, was als ikonografische Neuerung bezeichnet werden kann,
und bekommt dort von Jesus ein Stiick Brot gereicht, wihrend er mit
der anderen Hand den Beutel mit dem Judaslohn umklammert. Wie Va-
sari berichtet, waren die Bilder Nellis nicht nur in ihrem Konvent, son-
dern auch bei den angesehenen Familien in Florenz sehr beliebt, so dass
sie tatsdchlich eine grofie Zahl an Bildern geschaffen haben muss. Doch
trotz der erkennbaren malerischen Qualitat ihrer Werke und deren Be-
liebtheit wird ihr Kénnen von Vasari abgewertet, ja er spricht ihr sogar
gewisse kiinstlerische Fahigkeiten ab: ,Von ihren Arbeiten verdienen
jene den Vorzug, die sie nach andern gefertigt hat, woraus man sieht, was
sie Gutes geleistet haben wiirde, wenn sie so leicht, wie ein Mann, nach
der Natur und dem Leben hitte studiren und zeichnen kénnen.> Man-
gelnde Ausbildungsmoglichkeiten, bedingt durch die Abgeschlossenheit
des Klosters, verhinderten, dass die Kiinstlerin ihre Moglichkeiten voll
ausschopfen konnte. Doch ermdglichte das Kloster Pulisena Nelli letzt-
lich auch, tiberhaupt malen zu kénnen, und dartiber hinaus, die Malerei
als Beruf im Sinne von Ausfithrung von Auftrigen und Bezahlung der
Arbeit auszuiiben.

Weder Nonne noch Kiinstlertochter:
Die Malerin Sofonisha Anguissola

Neben dem Kloster war die einzige weitere Moglichkeit der kiinstlerischen
Ausbildung, in eine Malerfamilie hineingeboren zu werden. Ansonsten
waren Frauen in der Regel von jeglicher Kunstausbildung und Ausiibung
ausgeschlossen. Eine der wenigen Ausnahmen: Sofonisba Anguissola. Sie
entstammte keiner Kiinstlerfamilie, und dennoch erhielt sie eine Aus-
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bildung zur Malerin. Diesen ungew6hnlichen Umstand hat sie der hu-
manistischen Bildung ihres Vaters und vielleicht auch seiner finanziellen
Situation zu verdanken. Er setzte um, was Autoren wie Baldassare Castig-
lione forderten: Eine umfassende Bildung in Literatur, Musik, Philosophie
und Zeichnen nicht nur fiir die Sohne, sondern auch fiir die Tochter aus
gutem Hause. Die in Cremona geborene Sofonisba Anguissola bildete ge-
meinsam mit ihren sechs jiingeren Geschwistern, darunter finf Schwes-
tern, im 16. Jahrhundert eine absolute Ausnahmeerscheinung. Ungewohn-
lich neben ihrem Geschlecht war auch ihr adliger Stand, denn auch einem
kiinstlerisch begabten adligen Mann war damals eine Ausbildung zum
Bildhauer oder Maler nahezu unméglich, galten Kiinstler doch als Hand-
werker. So musste sich der berithmte Bildhauer Michelangelo Buonarroti
mit Vehemenz gegen seine Familie durchsetzen, um Bildhauer werden zu
kénnen. Doch nicht nur die Aufgeschlossenheit des Vaters ermdglichte die
Ausbildung Sofonisbas und drei ihrer Schwestern, denn da er finanziell
nicht in der Lage war, allen seinen Tochtern eine standesgemafle Aussteuer
mit auf den Weg zu geben, bildete die Berufsausbildung eine méogliche,
wenn auch damals noch ungewoéhnliche Moglichkeit, deren Zukunft zu
sichern. Letztlich war dies eine Sensation.®

So erhielten Sofonisba und ihre um ein Jahr jiingere Schwester Elena,
anstatt sich auf die Ehe vorzubereiten, eine fiir damalige Verhiltnisse
fundierte kiinstlerische Ausbildung. Bei Ausbildungsbeginn war Sofo-
nisba genauso alt wie ein ménnlicher Lehrling. Sie wohnte gemeinsam
mit ihrer Schwester Elena bei der Familie ihres Lehrers Bernardino
Campi, einem der besten Maler Cremonas. Auch dies war fir die da-
malige Zeit iiberraschend, lebten doch die Tochter bis zu ihrer Ver-
méhlung in der Regel bei den Eltern. Allerdings standen die Schwes-
tern wihrend ihrer Ausbildung unter der Obhut der Ehefrau des Malers,
so dass der notige Anstand gewahrt werden konnte. Anschlieflend war
Bernardino Gatti, wie Campi ein Maler des Manierismus, ihr Leh-
rer. Danach trennten sich die Wege der Schwestern: Elena trat in ein
Dominikanerinnenkonvent ein. Beim ersten erhaltenen Bildnis So-
fonisbas aus dem Jahr 1551 handelt es sich daher um das Portrit ihrer
Schwester als Novizin. Das Portrit galt als ihre bevorzugte Gattung, war
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doch das bedeutendere Historienbild den Méannern vorbehalten. Auch
malte sie eine betrachtliche Zahl an Selbstbildnissen. Ein Grund dafiir
war sicherlich, dass sie so kein Modell bezahlen musste, sondern nur
einen Spiegel benétigte. Besonders beeindruckend ist aber ein Gemilde,
das ihre Schwestern beim Schachspiel zeigt. Sofonisba wihlte eine aus
dem Leben gegriffene Szene, in der die Gefithle und Charaktere der
jungen Mddchen sichtbar werden. Die Schachfigur noch in der Hand,
blickt Lucia den Betrachter an und fiihrt ihn so ins Bild ein, wahrend
Europa lachend die tiberraschte Reaktion ihrer Schwester Minerva auf
den letzten siegreichen Schachzug beobachtet. Auf der rechten Bildseite
blickt die altere Dienerin interessiert, aber auch wachsam, dem Treiben
der Madchen zu (Abb. 2).

Wie damals @iblich, fungierte Sofonisbas Vater als ihr Agent. Er kntipf-
te fiir sie Kontakte zum Herzog von Ferrara, zu den Héfen von Mantua,
Parma und Urbino. Sogar mit Michelangelo korrespondierte er und bat
darum, ihm Zeichnungen zu schicken, die seine begabte Tochter kolorie-
ren sollte. Eine Heirat zerschlug sich, angeblich weil die Familie die Mit-
gift nicht aufbringen konnte, vielleicht aber auch, weil der Vater hoffte,
dass sich die Ausbildung noch besser bezahlt machen konnte als bisher,
denn als verheiratete Frau hitte sie wahrscheinlich nicht weiter als Ma-
lerin arbeiten kénnen.”

Tatsdchlich ging die Rechnung auf: Als erste professionelle Malerin
aus Italien ging sie ins Ausland. Philipp II. von Spanien engagierte sie
als Zeichenlehrerin im Rang einer Hofdame fiir seine Ehefrau, die erst
vierzehnjahrige franzosische Prinzessin Elisabeth von Valois, die &l-
teste Tochter von Caterina de’ Medici und Heinrich II. von Frankreich.
Gleichzeitig wurde fiir die Familie der Kiinstlerin in Form einer Rente
gesorgt. Nach Madrid durfte Sofonisba jedoch nicht alleine reisen, sie
wurde von zwei Damen, sechs Bediensteten und zwei Herren aus ihrer
Verwandtschaft begleitet. Dies gebot zum einem die Schicklichkeit, zum
anderen war so die sichere Ankunft gewéhrleistet, denn Reisen war da-
mals aufgrund der marodierenden Banden ausgesprochen gefahrlich.

Im Dienst des spanischen Konigs wagte die junge Malerin zunachst
nicht, ihre Bilder zu signieren, vermutlich um nicht mit den offiziellen



2 Sofonisha Anguissola, Drei Schwestern beim Schachspiel, um 1555,
Ol/Lw., Nationalmuseum Poznan

Hofmalern in Konkurrenz zu treten. Doch bekam sie bald zahlreiche
Auftrage fiir Portrits der Konigsfamilie: So malte sie etwa fiir Papst
Pius IV. ein Bildnis der Kénigin, der sie sehr nahestand. Nach dem frii-
hen Tod ihrer Herrin im Kindbett, der sie tief traf, wollte Philipp II. sie an
den Hof binden und verheiratete sie mit dem sizilianischen Adligen Don
Fabrizio di Moncada. Vom Konig erhielt sie eine entsprechende Mitgift
sowie eine Lebensrente als Zeichen seiner Wertschitzung und letztlich
auch zu ihrer Absicherung. Diese Zuwendungen machten die Kiinstlerin,
die schon lingst das damals allgemein iibliche Heiratsalter iiberschritten
hatte, zu einer begehrenswerten Partie. Nach nur finf Jahren Ehe
wandelte sich ihr Leben aber radikal: Thr Ehemann kam tiberraschend
ums Leben, und so reiste sie in ihre Heimat zuriick. Wihrend der Reise
lernte sie den Kapitin des Schiffs, Orazio Lomellini, unehelicher Spross
einer der bedeutenden Geschlechter Genuas, kennen und bot ihm die
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Heirat an, ganz eigenmachtig gegen den Willen ihres Bruders und ohne
den Kénig um Erlaubnis zu bitten. Mit einer Blitzheirat kam das Paar
moglichen Einspriichen zuvor.® Eine Ungeheuerlichkeit fiir eine Frau,
sich ihren Ehemann selbst auszusuchen. Zudem handelte es sich ganz ro-
mantisch um eine Liebesheirat, fiir die sie sich selbst aus freien Stiicken
entschieden hatte. Ware der Ehemann nicht so hochrangig gewesen,
wire es sicherlich zu einem Skandal gekommen, der ihrem Ansehen als
Frau und Kiinstlerin unwiderruflich geschadet hétte.

Das frisch verméhlte Ehepaar lebte zunéchst in der Heimat des Man-
nes, in Genua. In der Hafenstadt war die Malerin bald sehr angesehen
und konnte sich nun beruflich, als ihre eigene Herrin, voll entfalten.
Als der flamische Maler Peter Paul Rubens sich 1606 in Genua aufhielt,
suchte er die Malerin auf und kopierte sogar ihre Werke. Gerade ihr Bild-
nis der Elisabeth regte ihn zum Portrat der Brigida Spinola an, das den
Auftakt zu einer neuen Art von représentativen Adelsportrits bildete.
1615 zog das Ehepaar nach Palermo, wo Sofonisba 1624 sogar Besuch
vom Rubens-Schiiler Anthonis van Dyck erhielt. Aus dieser Zeit stammt
ein letztes Selbstbildnis der inzwischen iiber neunzigjahrigen Malerin.
Als Sofonisba Anguissola 1625 verstarb, errichtete ihr Ehemann der be-
rihmten Malerin einen Grabstein, auf dem er ihre besondere Lebens-
leistung wiirdigte.

Ein Wunder der Kunstgeschichte: Lavinia Fontana

Vor allem im Norden Italiens gab es bald weitere berithmte Kiinstlerinnen.
Insbesondere die Universititsstadt Bologna zeigte sich gegentiber der Aus-
bildung von Frauen aufgeschlossen und rithmte sich, ,weibliche Wunder*
hervorzubringen, die Jura oder Philosophie studierten und dies auch lehr-
ten, Biicher veroffentlichten oder eben wie Lavinia Fontana (1552-1617)
malten. So nahm sie der Historiker Carlo Malvasia spater unter seine Bio-
grafien berithmter Maler Bolognas des Barocks auf, und der Autor Giulio
Cesare Croce schrieb 1590 iiber seine Zeitgenossin, ,,dass sie Apollodoros,
Zeuxis und Apelles gleichkam, auch Michelangelo und anderen Malern
von dhnlichem Rang, Corregio, Tizian und Raffael...



Lavinia Fontana

Lavinia Fontanas Vater war der berithmte Maler Prospero Fontana,
der erste Lehrer von Ludovico Carracci und mehrfach gewéhlter Meister
der Goldschmiedezunft in Bologna. Bei ihm erlernte sie die Grundlagen
der Malerei, bevor sie zu Denys Calvaert wechselte, der in Bologna eine
Schule gegriindet hatte, die auch die groflen Barockmaler Guido Reni,
Francesco Albani und Domenichino besuchten. Wihrend ihrer ersten
Schaffensperiode, die von 1570 bis 1575 wihrte, dominierten die grof3-
formatigen religiésen Bilder. Fiir Malerinnen iiblich war bisher nur das
kleine Format gewesen, erst mit Lavinia Fontana begannen die Kiinst-
lerinnen, sich auch grofieren Formaten zuzuwenden. So wie sie sich
auch zunehmend in der bisher den Ménnern vorbehaltenen Historien-
malerei behaupteten. 1577 heiratete Lavinia Fontana den aus reichem,
aber niederem Adel stammenden Gian Paolo Zappi aus Imola. Malva-
sia berichtete tiber diese Verbindung, die junge Malerin habe gegeniiber
ihrem Ehemann zuvor sehr offen ihre Berufstatigkeit nach der Heirat
angesprochen.” Statt ihr aber die Malerei zu verbieten, kam es zu einer
engen Zusammenarbeit der Ehepartner, wobei Zappi der untergeordnete
Part zukam; er soll, da er der schlechtere Maler war, fiir die Darstellung
von Kleidung zustdndig gewesen sein. So behauptete Malvasia: ,Da er
sich erfolglos abmiihte, machten sich die Leute iiber ihn lustig, und so
bekam er die Aufgabe, die Oberkorper und Kleider der Portrits auszu-
fithren, die sie malte, also hief3 es, er miisse sich als Schneider begniigen,
da ihn der Himmel nicht zum Maler bestimmt habe.“"

Trotz allen Spotts kam ihm aber eine sehr wichtige Rolle in der Partner-
schaft zu: Er fithrte die ,,Ricordi (die Auftragsbiicher) mit den Einnahmen,
da man Frauen das ,Geschiftliche nicht zutraute und sie rein rechtlich
gesehen als nicht geschiftsfahig galten. Allerdings signierte Lavinia Fon-
tana sehr selbstbewusst ihre Gemalde. Erstaunlich war auch, dass sie, ob-
wohl sie im Laufe der Jahre insgesamt elf Kindern das Leben schenkte,
kontinuierlich weiterarbeitete. Mehr noch: Sie nutzte diesen Kindersegen
geschickt fiir ihre beruflichen Ambitionen, indem sie den Kindern Tauf-
paten aus den besten Familien Bolognas suchte. Auch scheint Lavinia
das Werk der rund zwanzig Jahre dlteren Sofonisba Anguissola gekannt
zu haben. Sie trat sogar in direkte Konkurrenz zu ihr, indem sie sich in
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einem ihrer Selbstportrits sichtlich am Vorbild der alteren Malerin orien-
tierte. Generell spielte die Gattung des Portrits wie bei Sofonisba Angu-
issola entsprechend der guten Auftragslage auch bei ihr eine grofie Rolle,
und sie stieg in den Jahren 1572 bis 1582 zu einer der gefragtesten Portrét-
maler*innen Bolognas auf. Dafiir sorgten nicht zuletzt ihre zahlreichen
Auftraggeberinnen, bei denen es sich vorwiegend um junge Frauen aus
der Oberschicht handelte. Erstaunlich waren zudem die mitunter mo-
numentalen Formate ihrer Gruppenportrits. Da sich ihr guter Ruf rasch
verbreitete, erhielt sie auch Auftrage aus Rom. Der ebenfalls aus Bologna
stammende Papst Gregor XIII., den sie auch portritierte, erwies sich als
einer ihrer grofiten Bewunderer. 1599 erhielt sie sogar den Auftrag, fiir die
Kapelle von Kardinal Ascoli in der Basilika Santa Sabina den ,,Triumph
des Hyacynth® zu malen. Schliellich zog sie 1604 auf Einladung Papst
Clemens" VIII. mit ihrer gesamten Familie nach Rom, um fiir ihn das
monumentale Altarbild der ,,Steinigung des Heiligen Sebastian® fiir die
Papstbasilika San Paolo fuori le mura auszufiihren.” Dies ist umso er-
staunlicher, da auch die bertthmten Maler Carracci, Domenichino, Reni
oder gar Caravaggio zur Verfiigung gestanden hitten.

Wihrend ihrer letzten Schaffenszeit entstanden auch einige mytho-
logische Bilder, in denen sie mit den géngigen Konventionen brach: So
malte sie 1613 fiir Kardinal Scipione Borghese das Bild ,Minerva klei-
det sich an“ und bewies damit ihre Kenntnisse des weiblichen Akts. Dies
galt als absoluter Tabubruch, war doch den Frauen das Aktstudium ent-
schieden verboten. Vermutlich handelte es sich hier daher um den ers-
ten, von einer Frau gemalten Akt, allerdings unter Verwendung von an-
tiken Skulpturen statt lebender Modelle (Abb. 3).

Kein Wunder, dass Lavinia Fontana bereits zu ihrer Zeit eine Berithmt-
heit war: Noch zu ihren Lebzeiten wurde ihr eine Medaille geschlagen, die
auf der Vorderseite ihr Profil und auf der Riickseite eine Frau mit wildem
Haar vor der Staffelei zeigte, die wie eine Allegorie der bildenden Kunst
wirkt.” Zudem berichteten bedeutende Kunstkritiker wie Raffaello Borg-
hini," Giovanni Baglione” und vor allem Malvasia iiber die Kiinstlerin.
Und nicht zuletzt war der grofie Kunstsammler Scipione Borghese, Neffe
von Paul V. und Begriinder der bekannten Kunstsammlung der Galleria
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Borghese, einer ihrer Auftraggeber. Neben den von ihr signierten Bildern
existieren aber auch etliche Zuschreibungen, so dass ihr Werk vermutlich
als eines der umfangreichsten in der Zeit vor 1700 anzusehen ist. Als Fazit
lasst sich daher feststellen, dass sie ihren mannlichen Malerkollegen in
nichts nachstand, was sie im 16. Jahrhundert tatsiachlich zu einem Wun-
der der Kunstgeschichte werden lief3.

Zwischen Ausbeutung und Emanzipation: Kiinstlertochter

Zu den Kiinstlertdchtern gehort auch die aus Ravenna stammende Bar-
bara Longhi (1552-1638). Sie erlernte, wie ihr Bruder Francesco Longhi,
beim Vater, dem erfolgreichen Maler Luca Longhi, die Malerei und ge-
hort damit zu den wenigen Kiinstlerinnen, die Vasari in seinen ,,Lebens-
beschreibungen® iiberhaupt erwéhnte. Allerdings fillt auf, dass ihre frii-
hen Arbeiten denen ihres Vaters auffallend dhnelten. Erst nach dessen
Tod soll sie zu einer eigenstandigen Malweise gefunden haben. Von ihrer
Hand stammen nachweislich fiinfzehn Bilder, aber nicht alle tragen ihre
Signatur. Sie war vor allem fiir ihre kleinformatigen Madonnenbilder
bekannt, die vermutlich fiir private Auftraggeber entstanden. Aber auch
eine Darstellung von ,,Judith mit dem Kopf des Holofernes“ findet sich
in ihrem Werk. Dort zeigt sie die Judith aber nicht als aktive weibliche
Heldin, sondern lasst sie mit unbeteiligter Miene am dramatischen Ge-
schehen teilnehmen. Im Gegensatz zu Lavinia Fontana oder Sofonisba
Anguissola reiste Barbara Longhi auch nicht, sondern blieb ihr gesamtes
Leben in Ravenna.

Nicht selten gingen die Werke der Kiinstlertochter im (Euvre ihrer
berithmten Viter unter. Ein Beispiel dafiir ist Marietta Robusti (1554/55-
1590/91), die Tochter des berithmten Malers Jacopo Robusti, genannt
Tintoretto. Sie war zu ihrer Zeit als ,La Tintoretta® bekannt, allerdings
sind ihre Werke heute nur noch schwer zu identifizieren. Dabei war
sie zu Lebzeiten sehr berithmt und wurde sogar in zahlreichen kunst-
theoretischen Schriften neben ihren berithmten Malerkollegen erwéhnt.
Als Frau konnte sie sich allerdings nicht wie ihre mannlichen Kollegen in
die Malerzunft einschreiben und sich selbststdndig machen. Und da sie
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noch vor ihrem Vater starb, hatte sie auch nie die Moglichkeit, sich von
ihm zu emanzipieren und zu distanzieren. Bedauerlicherweise sind uns
zudem iiber ihr Leben nur wenige biografische Eckdaten bekannt. Uber-
liefert ist: Sie war die alteste Tochter Tintorettos und erlernte bei ihm
nicht nur das Malerhandwerk, sondern war zeitweise auch dessen Mit-
arbeiterin. Laut den erhaltenen Berichten soll sie ihren Vater héufig als
Junge verkleidet zu seinen Auftraggebern begleitet haben, da sie als Mad-
chen dort sonst keinen Zutritt erhalten hitte. Neben einer Ausbildung in
Malerei wurde sie nach dem humanistischen Ideal der Renaissance zu-
sitzlich in der Musik unterrichtet.

Aus den ersten Jahren ihres Schaffens haben sich leider nur zwei Zeich-
nungen nach Gipsabgiissen erhalten, die ihr Talent belegen. Tatsichlich
arbeitete sie fiir so bedeutende Auftraggeber wie dem Antiquar und Hof-
baumeister Jacopo Strada: Er bestellte bei ihr ein Portrat sowie ihr Selbst-
portrit. Diese ersten Auftrige begriindeten ihren Ruhm und machten
sie iiber die Grenzen Venedigs hinaus bekannt. Eine Karriere als Hof-
kiinstlerin schien wohl in unmittelbarer Reichweite zu liegen, doch wurde
dies von ihrem Vater vereitelt, der sie in seiner Nahe haben wollte. 1578
verheiratete er sie daher mit dem venezianischen Goldschmied Marco
Augusta und verlangte, dass sie im Elternhaus wohnen blieb. Der Grund
dafiir ist eindeutig: Sie war fiir ihren Vater als kompetente und billige
Arbeitskraft unentbehrlich. Die letzte Erwdhnung Mariettas findet sich
am 28. Dezember 1584. Damals beantragte Tintoretto fiir seinen altesten
Sohn Giovanni Battista und seinen Schwiegersohn Marco Augusta die
Mitgliedschaft in der renommierten Scuola di San Marco. Uber diese in-
direkte Erwahnung hinaus existieren keine weiteren Zeugnisse von ihrem
Leben und Werk. Nur der venezianische Kiinstlerbiograf Carlo Ridolfi
gibt nach einer miindlichen Uberlieferung ihr Todesjahr mit 1590 an.'

Deutlich eigenstindiger gestaltete sich das Leben der Malerin Elisabetta
Sirani (1638-1665) aus Bologna. Nachdem ihr Vater Andrea Sirani, ein ehe-
maliger Assistent von Guido Reni, sie ausgebildet hatte, konnte sie sogar

3 Lavinia Fontana, Minerva kleidet sich an, 1613, Ol/Lw.,
Galleria Borghese, Rom
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dessen Werkstatt iibernehmen. Allerdings hatte der Vater ihr Talent erst
dank des Kunstkritikers Carlo Malvasia anerkannt, der sie in seinen Auf-
zeichnungen lobend erwéhnte. Ob das aber zu ihrem Vorteil war, bleibt
dahingestellt, denn letztlich musste Sirani mit ihrer Arbeit die gesamte
Familie erndhren, und die Einkiinfte erhielt weiterhin der Vater. Mit An-
fang zwanzig fithrte sie als professionelle Malerin ihre eigene Werkstatt,
gehorte der Accademia di San Luca an und war eine der ersten Frauen
tiberhaupt, die Malerinnen ausbildete.” Sie fithrte damit eine der ersten
Kunstakademien ausschliefilich fiir Frauen. Thre Produktivitit war zudem
legendar: Innerhalb von dreizehn Jahren schufsie, wie aus ihrem ,,Ricordo’,
dem von ihr gefiihrten Auftragsbuch, hervorgeht, iiber 182 Werke. Dabei
fithrte Sirani eine typische Kiinstlerwerkstatt, die vor allem religiose Werke
in Auftrag herstellte. Bald bekannt als eine der ersten Kiinstlerinnen iiber-
haupt, wurde sie sogar in die renommierte romische Accademia di San
Luca aufgenommen, die ansonsten eine mannerdominierte Gemein-
schaft war. Dies spricht fiir die hohe Qualitdt ihrer Arbeiten. Ihr grofies
Arbeitspensum wurde ihr jedoch bald zum Verhéngnis: Sie starb bereits
mit 27 Jahren an einem Magengeschwiir. Da war sie in Bologna bereits so
berithmt, dass sie mit einem Staatsbegrabnis gewiirdigt wurde.

Skandal und Anerkennung: Artemisia Gentileschi

Die Kiinstlertochter Artemisia Gentileschi gilt heute inzwischen als eine
der berithmtesten Barockmalerinnen, tiber die aktuell viel geforscht und
geschrieben wird. Sogar ein spezieller Preis fiir Kiinstlerinnen ist seit
2008 nach ihr benannt. Auf dem Hohepunkt ihrer Karriere zdhlten be-
deutende Personlichkeiten aus ganz Europa zu ihren Auftraggebern. Als
selbststandige Unternehmerin unterhielt sie ein eigenes Atelier und be-
stritt ihren eigenen Lebensunterhalt und den ihrer Familie. Auch sie malte
grof3formatige Historienbilder und brillierte somit in einer eigentlich den
Minnern vorbehaltenen Gattung. Doch obwohl sie zu Lebzeiten aufler-
ordentlich erfolgreich und sehr bekannt war, gerieten sie und ihr Werk
kurz nach ihrem Tod fiir Jahrhunderte in Vergessenheit. Erst in den letz-
ten vierzig Jahren hat man sie in der Kunstgeschichte wiederentdeckt.
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Artemisia Gentileschi wurde am 8. Juli 1593 als erstes Kind des be-
kannten Malers Orazio Gentileschi und seiner Frau Prudentia Montone
in Rom geboren. Mit gerade einmal zwdlf Jahren verlor sie ihre Mutter.
Ganz selbstverstandlich wuchs Artemisia daher in der Werkstatt ihres
Vaters zwischen Farbtiegeln und Leinwénden auf. Schon bald erkannte
dieser ihre Begabung und unterrichtete sie ebenso wie seinen Sohn Fran-
cesco in der Malerei. Sie sollte ihren Vater zundchst als Gehilfin und
damit als billige Arbeitskraft in der Werkstatt unterstiitzen. Der Bruder
Francesco war indes weit weniger talentiert und war daher spéter, wie
auch sein jiingerer Bruder als Kunstagent fiir Vater und Schwester aktiv.

Relativ frith interessierte sich Artemisia fiir biblische Geschichten, in
denen Frauen sich gegen die Ungerechtigkeit von Méannern wehrten. So
handelt es sich beim ersten grofieren, um 1610 im Atelier des Vaters ent-
standenen Werk um eine ungewohnliche und drastische Darstellung von
»Susanna und die beiden Alten®, eine Erzahlung aus dem Alten Testa-
ment, die allgemein als Beispiel fiir Keuschheit gilt. Zwei Richter in Ba-
bylon beobachten Susanna beim Baden im Garten. Als diese alleine ist,
treten sie hervor und verlangen, dass Susanna ihnen zu Willen sei, sie
wiirden sonst ihrem Mann erzahlen, dass man sie mit einem Liebhaber
tiberrascht habe. Susanna weigert sich jedoch. Vor Gericht schworen die
beiden falsch, und die junge Frau wird wegen Ehebruchs zum Tode ver-
urteilt. Der junge Konig Daniel hort Gottes Stimme und erreicht, dass die
beiden Alten nochmals verhort werden. Er stellt jedem die Frage, unter
welchem Baum sie Susanna gesehen haben - der eine antwortet unter
einer Eiche, der andere unter einer Linde. Der Meineid wird so offenbar,
Susanna wird freigesprochen und die bosen Richter verurteilt.

Die meisten Maler von Susanna-Darstellungen nutzten die Erzahlung
in erster Linie, um einen dekorativen weiblichen Akt zu schildern. Ganz
anders Artemisia: Sie zeigt in aller Schirfe den Konflikt der jungen Frau:
Entweder sie erniedrigt sich und liefert sich den beiden Méannern se-
xuell aus, oder aber sie verweigert den Ehebruch, dann droht ihr 6ffent-
liche Verleumdung und die Todesstrafe. Die nackte Susanna, nur mit
einem weiflen Tuch iiber dem Schenkel demonstriert allein mit ihrer
Korperhaltung die unangenehme Situation: Die Beine sind nach links ge-
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richtet, der Oberkorper nach rechts gedreht, die Arme sind abwehrend
erhoben, wihrend sie den Kopf abwendet. Rechts hinter ihr beugen sich
die beiden alten Mianner verschworerisch iiber eine Briistung. Susanna
hat ganz offensichtlich keine Chance, den beiden zu entkommen. Als
Betrachter*in identifiziert man sich automatisch mit Susanna - erlebten
doch viele Frauen damals dhnlich bedrohliche Situationen: Sexuelle
Ubergriffe waren im 16. Jahrhundert an der Tagesordnung. Auch scheint
es fast, als hitte Artemisia mit ihrem verstérenden Gemailde die ihr spé-
ter selbst widerfahrene Ungerechtigkeit vorweggenommen.

Diese wurde keineswegs leichtfertig herbeigefiihrt, der Vater wachte
mit Argusaugen {ber die Tugend und Unschuld seiner Tochter. Sie
musste sich einem eng gesteckten Verhaltenskodex unterwerfen, der
ihren Bewegungsspielraum extrem einschrankte: So durfte sie etwa
ohne Begleitung nicht das Haus verlassen, und wenn Auftraggeber oder
Kiinstlerkollegen des Vaters zu Besuch kamen, durfte sie sich nicht zei-
gen, sondern musste sich verstecken.”®

Umso erstaunlicher wirkt da die Offenheit des Vaters gegeniiber dem
Kiinstlerkollegen Agostino Tassi, mit dem Orazio bei grofleren Fresken-
projekten hiufig zusammenarbeitete. Orazio betraute ihn sogar damit,
seine Tochter in Perspektive zu unterrichten. Und das, obwohl Tassi
ein stadtbekannter Schiirzenjiger war, der sich schon einmal wegen
Blutschande mit seiner Schwigerin Constanze vor Gericht hatte ver-
antworten miissen.

So konnte Tassi ungehindert das Haus der Familie betreten und sich
an Artemisia vergehen. Damit sie ihn nicht verriet, versprach er ihr die
Ehe, obwohl er bereits verheiratet war. SchliefSlich vertraute sich Artemi-
sia ihrem Vater an, der einen Prozess gegen Tassi anstrengte, um die Ehre
seiner Tochter und letztlich auch seine eigene wiederherzustellen. Der Pro-
zess gestaltete sich fiir Artemisia zum peinlichen Spiefirutenlaufen: Tassi
beschuldigte sie gar der Prostitution. Darauthin wurde sie in Anwesen-
heit eines Notars von zwei Hebammen gynakologisch untersucht, um zu
beweisen, dass sie nicht als Prostituierte titig gewesen war. Aber auch das
geniigte nicht als Beweis: In einem Kreuzverhor legte man ihr sogar die
Daumenschrauben an.” Tiefer konnte die Demiitigung kaum sein.
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Tassi kam bald wieder frei und konnte seine Karriere nicht nur fort-
setzen, sondern erhielt sogar noch mehr Auftrage als zuvor. Artemisia
Gentileschi jedoch wurde knapp einen Monat nach diesem fiir sie so be-
schimenden Prozess mit dem Florentiner Maler Pietro Antonio di Vin-
cenzo Stiattesi verheiratet, mit dem sie fortan in der Toskana lebte.* Thr
Vater aber versohnte sich bald darauf wieder mit Tassi, was zu einem tiefen
dauerhaften Riss in der Beziehung zwischen Vater und Tochter fiihrte.

Die Familie Gentileschi stammte urspriinglich aus Florenz. So lebte
der Onkel, der bekannte Maler Aurelio Lomi, mit dessen Name Artemi-
sia nun ihre Bilder signierte, in der Arnostadt, was das tiefe Zerwtirfnis
mit ihrem Vater auch nach auflen sichtbar machte. Die arrangierte Ehe
hielt indes nicht lange: Nach der Geburt einer Tochter trennte sich das
Ehepaar bereits wieder.

In Florenz hatte Artemisa schnell Fufy gefasst. Insbesondere einem
ihrer frithen Auftraggeber war dieser Erfolg zu verdanken: Michelan-
gelo Buonarroti dem Jiingeren, Grofineffe des beriihmten Florentiner
Kiinstlers. Von ihm bekam sie 1615 einen ihrer ersten Auftrage. Michel-
angelo Buonarroti der Jiingere hatte ein Haus in der Via Ghibellina er-
richtet, in dem ein Raum dem Andenken des berithmten Malers und
Bildhauers gewidmet war. Dieser wurde von den berithmtesten Kiinst-
lern aus Florenz ausgestattet. Artemisia war eine der Ersten, die einen
Auftrag fiir ein Deckenbild erhielt. Thr wurde auch — und das ist mehr als
ungewohnlich - proportional mehr bezahlt als ihren ménnlichen Kolle-
gen. Bei der von ihr gemalten ,,Allegorie der Zuneigung® aus dem Jahr
1615/16 handelte es sich zudem um eine Aktfigur, die spéter aus ,,Keusch-
heitsgriinden” von Baldassare Franceschini, genannt ,,Il Volterrano® mit
einem Tuch halb verhiillt wurde.»

Relativ rasch stand Artemisia auch in den Diensten der regierenden
Familie der Medici, des Grof3herzogs Cosimo II. und seiner Gemahlin
Maria Magdalena von Osterreich. In Florenz ljste sich Artemisia nun
endgiiltig vom Vorbild des Vaters. Sie wiahlte die realistische Malweise
Caravaggios, von dem sie auch das dramatische Chiaroscuro tibernahm,
doch sind ihre Farben insgesamt leuchtender und heller als bei ihrem
groflen Vorbild. Letztlich gilt sie sogar als die Kiinstlerin, die den Ca-



