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Rahel Schrohe

Uon Qltem.

Der Todestag von Dora Hitz jahrt
sich am 20. November 2024 zum
100.Mal. Dieses Ereignis gab der
Ausstellung Dora Hitz. Mit dem Alten
um das Neue kadmpfen ihren Anlass.
Doch Grunde dafur, Hitz' Werk zu
zeigen, gibt es viele mehr - beson-
ders in Berlin, jener Stadt, in der
die Kunstlerin drei Jahrzehnte lang
wirkte. Dora Hitz pragte als Vertre-
terin eines modernen Stils das
Kunstgeschehen in Berlin zur Zeit
der Jahrhundertwende maBgeblich
mit. Trotzdem gerieten ihr Werk
und ihre Biografie in Vergessenheit.
In den vergangenen Jahren trat die
Kunstlerin wieder vermehrt ins
offentliche Bewusstsein - eine erste
Monografie erschien, einzelne
Werke wurden im Rahmen von
Gruppenausstellungen gezeigt und
rucken nun nach und nach aus den
Depots in die standigen Sammlun-
gen der Museen. Doch eine Einzel-

ausstellung der Kunstlerin hat es
seit 99 Jahren nicht gegeben. Diese
Schau gibt einen ersten Uberblick
Uber ihr vielseitiges Schaffen. Zur
Einfuhrung werden die Kunstlerin
selbst, die zentralen Themen und

Werke benannt und vorgestellt.
Dora Hitz wurde im Jahr 1853 in
Altdorf bei Nurnberg geboren und

starb 1924 in Berlin.! Sie verlebte
wechselvolle Jahre, die von Erfolg,
Anerkennung und sozialer Verbun-
denheit gepragt waren, jedoch auch
- insbesondere infolge des Ersten
Weltkriegs und der Inflation - von
langen Phasen der Krankheit, Ein-
samkeit und dem zunehmenden

vaten Schule in MUnchen zur Male-
rin ausbilden lassen. Dort wurde sie
von der deutschen Furstin und spa-
teren Kénigin von Rumanien, Elisa-
beth zu Wied, entdeckt, die sie 1876
als Hofmalerin an den rumanischen
Kénigshof holte. Zu Beginn der
1880er-Jahre zog Hitz nach Paris,
um eine zweite kunstlerische Aus-
bildung zu absolvieren und in der
franzosischen Kunstszene FuB zu
fassen, was ihr auch gelang. Sie
knupfte Freundschaften mit
deutschsprachigen Kunst- und Kul-
turschaffenden, die lebenslang
erhalten blieben, etwa mit Carl
Bantzer, Paul Baum und Karl K&p-
ping. Sie lernte franzdsische Kunst-
schaffende persoénlich kennen, die
ihr Werk pragen sollten, allen voran
Eugene Carriére. Méglicherweise
traf Hitz in Paris auch die amerikani-
sche Kunstlerin Mary Cassatt.
Nachdem Hitz bereits einige
Werke mit rumanischen und breto-
nischen Motiven im traditionsrei-
chen Pariser Salon gezeigt hatte,
wurde sie von Pierre Puvis de Cha-
vannes in den Kreis der 1890 neu
gegrundeten Sociéte Nationale des
Beaux-Arts und deren Ausstellun-
gen auf dem Champ de Mars ein-
geladen, wo sie mit Mutterschafts-
bildern und Portraits reussierte.
Diese Gemalde sind heute groB-
tenteils verschollen. Im Zuge unse-
rer Ausstellungsvorbereitungen
wurden einzelne Werke wiederent-
deckt, darunter Repos (Abb. 1). Hitz
hatte das Bild von Mutter und Kind,
das bislang nur als Schwarzweif3ab-

Tleuem und der
; % ' Verlust des klnstlerischen Anse-
A ';. ; f‘é ' 4 hens gezeichnet wurden. Da Frauen
WL ﬁ‘_i . utO le e r n 0, e die Zulassung zu den staatlichen
B “1 " Institutionen akademischer Kunst-
i ausbildung verwehrt blieb (in Berlin

bis 1919), hatte sich Hitz in einer pri-

bildung kursierte, 1891 in Paris
geschaffen und im darauffolgenden
Jahr auf dem Salon du Champ de
Mars ausgestellt, in dessen Katalog
es abgebildet wurde. Wahrend ihrer
Pariser Zeit fertigte Hitz auch einige
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eindrucksvolle Gouachen an, die
vermutlich im offentlichen Raum
entstanden und die arbeitende
Bevolkerung zeigen (Abb. 2). Ver-
gleichbare Werke sind aus ihrer
Zeit in Deutschland bislang nicht
bekannt.

Anfang der 1890er-Jahre kehrte
Hitz nach Deutschland zurtick. Nach
kurzer Station in Dresden Ubersie-
delte sie nach Berlin, wo sie bis zu
ihrem Tod in einer Wohnung am
Lutzowplatz 12 lebte. Von Berlin aus
bereiste Hitz Deutschland und
Europa: Sie kehrte mehrfach nach

Paris zuruck, verbrachte langere 1

Aufenthalte in Italien, der Schweiz 2;;2:?;91

und in Stddeutschland. Privatbesitz
Zur Zeit ihrer Ankunft in Berlin war

Hitz bereits eine profilierte Kunst-

lerin. Sie galt als eigenstandige

kunstlerische Position und Vertrete-

rin eines neuen Stils. Sie wurde als

eine in Paris ausgebildete und fort-

schrittliche, aber nicht anstoBige

Klnstlerin wahrgenommen -

»modern« zwar, aber auch »fein«.2

Man rezipierte sie als Malerin »weib-

licher« Sujets, Madchen und Mutter

im Besonderen. In Berlin beteiligte

sich Hitz an der Grundung alterna-
tiver, progressiver Ausstellungs-
gemeinschaften, die sich anschick-
ten, den Berliner Kunstbetrieb in
seinen Grundfesten zu verandern.
Sie akzeptierten als einige der ers-
ten in ganz Europa Frauen als Mit-
glieder - im deutlichen Unterschied
etwa zur PreuBischen Akademie der
Kinste, die erst im Jahr 1919 mit
Kathe Kollwitz inr erstes weibliches
Mitglied (seit 1833) wahlte. Hitz war
Mitglied in der Vereinigung der Xl
und zahlte als eine von nur vier
Kinstlerinnen zu den Grundungs-
mitgliedern der Berliner Secession.
In Berlin setzte sich Hitz als Portrai-
tistin des groBburgerlichen Milieus
durch. Fur ihr Bildnis von Margarete
Hauptmann (Kat. 14), das sie auf der
Ausstellung des Deutschen Kunst-
lerbundes prasentierte, wurde sie
im Jahr 1906 als erste Frau mit dem
Villa Romana-Preis ausgezeichnet.
Den damit verbundenen Aufenthalt
in Florenz verbrachte sie unter
anderem mit Kollwitz und Max
Beckmann.

Hitz blieb unverheiratet und kin-
derlos. Sie musste ihren Lebens-
unterhalt selbst verantworten. Bis
ins 20. Jahrhundert hinein war der
soziale Typus der zeitlebens allein-
stehenden Frau ungewdhnlich
und hatte keinen festen Platz in der
Gesellschaft, weshalb er - insbeson-
dere in 6konomischer Hinsicht - in
verschiedenen Lebensbereichen
eine Herausforderung darstellte
Hitz war eine kunstlerische Autoritat.
Sie grundete am Lutzowplatz eine
eigene private Malschule, in der sie
als Kunstlehrerin angehende Kunst-
schaffende ausbildete. Sie publi-
zierte literarische sowie kunst- und
bildkritische Texte (etwa zu Carriere
oder dem Modedesigner Paul Poiret)

und wurde zu grundlegenden
gesellschaftlichen Fragen wie etwa
der kunstlerischen Ausbildung von
Frauen oder der Vereinbarkeit von
Beruf und Familie befragt*

Uon Qltem, Neuem
und der frage
des Uergessens

Die fur die Ausstellung gewahlten
Exponate umfassen Hitz' Schaffen
vom Ende der 1880er-Jahre bis um
1015/1920. Somit stammen sie aus
jener Zeit, in der sie nach ihrer Aus-
bildung als freischaffende Kunst-
lerin tatig war. Sie entstanden in
Frankreich, in Italien und vor allem

2

Dora Hitz,

An einem Brunnen sich aus-
ruhende Magd und Arbeiter,
Studie fur Vor einem Pariser
Theater, 1889, Privatbesitz



in Berlin. In der Auswahl der hier
versammelten Gemalde scheint
Hitz' stete Wiederkehr zu bestimm-
ten Themen und Motiven auf, wobei
sich alle Werke auf die Darstellung
von Menschen konzentrieren ®

Hitz malte Frauen, die von Blumen
eingefasst sind. Sie widmete sich
der Darstellung von Mutterschaft.
Sie schuf reprasentative Auftrags-
portraits. Und sie zeigte Frauen und
Kinder mit Fruchten in der Natur
oder in italienischen Garten. Indem
die Ausstellung diese vier zentralen
Werkgruppen der Klnstlerin be-
leuchtet, ermodglicht sie nicht nur
einen zuganglichen Einblick zum
Verstandnis ihres CEuvres. Sie
macht im vergleichenden Sehen
zudem Ubergeordnete kunstleri-
sche Strategien sichtbar. Zu diesen
zahlen die Variation des malerischen
Stils, angepasst an das jeweilige
Motiv und seine Anforderungen,
und das wechselseitig verwobene
Verhaltnis von Bildfigur und Hinter-
grund beziehungsweise vom dar-
gestellten Korper und Bildraum.
Dazu zahlen der vielseitige und
reflektierte Umgang mit Themen,
die der Lebenswelt von Frauen
Jjener Zeit entspringen und mit den
vorherrschenden Diskursen, Kon-
zepten und Topoi von Weiblichkeit,
aber auch jene kunstlerischen Stra-
tegien, auf die der Titel der Ausstel-
lung Mit dem Alten um das Neue
kampfen anspielt.

Zum einen fand Hitz in ihren \Xer-
ken neue Interpretationen und Aus-
drucksformen fur klassische, in der
Tradition verankerte Motive, zu
denen alle vier oben genannten
Sujets gehdren. Zum anderen blieb
die Kunstlerin bei all diesen Spielar-
ten des Malerischen stets einem
alteren Kunstverstandnis verhaftet:

Obgleich sich in ihren Werken
avantgardistische Tendenzen der
Zeit abzeichnen, losen sich ihre Dar-
stellungen nie vollstandig von einer
figurlich-realistischen Malweise.

Die Position der Dora Hitz ist von
augenscheinlichen Widerspruchen
gepragt: Als Frau war sie in ihrem
Bewegungsradius und ihrer Hand-
lungsfahigkeit den mannlichen
Kunstschaffenden gegenuber deut-
lich eingeschrankt und aus vielen,
vor allem staatlichen Kunstinstitutio-
nen systematisch ausgeschlossen.
Dennoch pragte sie die deutsche
Kunstszene um 1900 maBgeblich
mit. Sie war mit ihren Werken auf
bedeutenden Ausstellungen ver-
treten, sicherte sich wichtige Auf-
tragsarbeiten und wurde wie kaum
eine andere Malerin ihrer Zeit von
der Kunstkritik rezipiert. Doch ob-
wohl Hitz stilistisch wie thematisch
als eine wichtige Vertreterin der
Moderne in Berlin gelten kann,
gerieten ihr Werk und ihre Biografie
nach ihrem Tod in Vergessenheit.

Ein Grund hierfur kdnnte sein,
dass sie - wie viele andere Kunstle-
rinnen ihrer Zeit - gezwungen war,
eine Sonderstellung einzunehmen,
um innerhalb des Kunstbetriebs
Anerkennung zu erlangen und
(finanziell) bestehen zu kénnen.
Schon fruh wurde ihr von der deut-
schen Kunstkritik, die in den 1890er-
Jahren umfassend die Frage weibli-
chen Kunstschaffens diskutierte, ein
privilegierter Zugang zu weiblichen
Themen zugesprochen ® Der Kunst-
schriftsteller Karl Scheffler schrieb
noch im Jahr 1916: »Dem arg verru-
fenen Begriff der Frauenkunst hat
Dora Hitz die Wurde zu wahren oder
gar zuruckzugewinnen verstanden.
Das ist die Mission, die sie innerhalb
der modernen deutschen Kunst

geubt hat.«” Man stilisierte Hitz zum
Paradebeispiel einer Kunstlerin,
wodurch sie jedoch weitestgehend
auf die Beschaftigung mit weibli-
chen Themen und Motiven redu-
ziert blieb. Ihr progressiver und
eigenstandiger Malstil trat in der
Wahrnehmung hinter den weibli-
chen Sujets zuruck. Diese gender-
spezifische Rezeption und ge-
schlechtsideologisch gepragten
Urteile sicherten Hitz zu Lebzeiten
groBen Erfolg, sorgten aber schon
gegen Ende ihres Lebens fur einen
rapiden Bedeutungsverlust. Der
sich zeitgleich formierende kunst-
historische Kanon begunstigte diese
Entwicklung zusatzlich: Zum einen
praferierte er die Avantgarden des
frihen 20. Jahrhunderts, nicht
Jjedoch die ihnen vorangegangene
Generation, die den Grundstein
dieser Entwicklungen gelegt hatte.
Zum anderen spielten in diesen fru-
hen kunsthistorischen Texten weib-
liche Positionen - selbst solche, die
zu ihrer Zeit erfolgreich waren und
breit rezipiert wurden - beinahe
keine Rolle mehr?

Qus dem Dickicht
der farbe

Aus dem Dickicht der Farbe losen
sich die Korper der funf annahernd
lebensgroBen Figuren (Abb. 3). Drei
Landarbeiterinnen auf der linken
Bildseite balancieren mit Trauben
gefullte Lesekorbe unterschiedlicher
GroBe auf ihren Kopfen. Sie treten
einem Jungen, der eine Handvoll
Trauben zum Mund fuhrt, und einem
Mann mit geschulterter Kiepe im
rechten Bildteil entgegen. Dora Hitz
hat ihre Korper mit breiten, langen
Pinselstrichen gemalt, die prazise

gesetzt sind und expressivanmuten.
Bunte Farben bestimmen Inkarnat
und Kleidung der Figuren ebenso
wie deren Kontur. Durch das Bild flirrt
helles Sonnenlicht. Es lasst die
Landschaft, die hier den Bildhinter-
grund stellt, hell erstrahlen. Sie ist
aus kurzen, bunten Pinselstrichen
zusammengesetzt und scheint

- vergleichbar einer Tapisserie -
abstrakte, ornamentale Formen aus-
zubilden. Die Betrachtenden werden
direkt angesprochen: Involvierend,
fragend, herausfordernd blicken die
Frau links und der Junge rechts aus
dem Bild heraus und durchbrechen
so das innerbildliche Narrativ.

Hitz zeigt mit ihrem Gemalde
Weinernte eine ganz eigene Version
des traditionsreichen Erntethemas.
Dargestellt wird bei ihr nicht, wie in
anderen Werken dieser Zeit oder
in friheren Bildern Ublich, die Arbeit
auf dem Feld oder ein Moment der

Rast und Erholung. Der Fokus liegt
vielmehr auf dem kontrastreichen
Zusammenspiel von Licht und Farbe,
Bildfigur und Hintergrund, das der
gestisch-expressive Pinselduktus
hervorbringt, sowie auf Aktivitat und
Potenzial der arbeitenden Frauen-
korper. Bei Hitz tragen weibliche
Figuren stolz und aufrecht die
Frlchte der getanen Arbeit ins Bild.
Sie reprasentieren die Weinlese in
fast schon portraithafter Form. Die
Titel gebenden Fruchte hingegen
rucken buchstablich in den Hinter-
grund und rahmen das Geschehen
ein. Die Frauen tragen schlichte
Kleidung, wobei Farbe und Duktus
eine schimmernde Oberflache evo-
zieren und so der Stofflichkeit eine
individuelle, beinahe luxuridse Note
verleihen. Formal erinnern die sta-
tuarischen Gestalten mit der starken
Betonung der Vertikalen an antike
Darstellungen der Kanephoren

Dora Hitz,
Weinernte,

um 1909, Stiftung
Stadtmuseum Berlin

(Korbtragerinnen) oder Karyatiden,
wie sie etwa in der Korenhalle auf
der Akropolis zu finden sind. Ambi-
valent bleibt, wie die von Hitz im
Bild inszenierte Weiblichkeit zu
lesen ist. Je nach Perspektive lasst
sich aus der Weinernte der sozial-
romantisch verklarte Blick einer
groBburgerlichen Malerin auf die
Landarbeit lesen, wie auch die
Uberzeitliche malerische Feier weib-
licher Erwerbsarbeit, konzipiert von
einer 6konomisch unabhangigen
Kunstarbeiterin.

Mit der Weinernte schuf Hitz, die
sich zu dieser Zeit bereits ihrem
60. Geburtstag naherte und deren
Leben zunehmend von Krankheit
und Entbehrungen gezeichnet war,
ein imposantes Werk, das einen
Hoéhepunkt ihrer weit verzweigten
Karriere als Malerin markierte und
mit dem sie sich zudem formal und
motivisch neu positionierte.



Ana Nasyrova

1898 veroffentlichte die Berliner
Zeitschrift Berliner Leben. Zeitschrift
far Schénheit und Kunst Fotoportraits
von vier Berliner Malerinnen mit
dem Vermerk »frlher beim Linnen,
hier beider Leinwand«, die die Pro-
tagonistinnen in ihren Ateliers zei-
gen.! Wahrend Vilma von Parlaghy,
Traute Steinthal und Cornelia Paczka
mit ihren Attributen, die sie als
Kunstlerinnen auszeichnen, direkt
vor der Kamera posieren, steht Dora
Hitz, dem Betrachtenden in halber
Drehung zugewandt vor ihrer Staf-
felei. Zu dieser Zeit war sie bereits

lior. Voo sirebanden Frauen vin Riesenschritt mehr (n,der Zoit ihrer pristigen Exhsbung

eine prominente Malerin, Grunderin
einer Malschule und Mitglied der
Vereinigung der XI. Das in Arbeit
befindliche Werk von ihr ist gut zu
erkennen: Eine Mutterschaftsdar-
stellung in einem prachtigen Zier-
rahmen steht hier stellvertretend far
ihr ganzes CEuvre (Abb. 1). Das Bild
im Querformat ahnelt in der Kompo-
sition der einige Jahre zuvor ent-
standenen Tendresse maternelle
(auch: Mutter und Kind) aus dem Jahr
um 1897 (Abb. 2) und vermittelt den
intimen Moment einer ihr Kind
umarmenden Mutter. Die Frau in

1

Berliner Malerinnen: Dora Hitz, Vilma
v. Parlaghy, Traute Steinthal und
Cornelia Patzka lsicl, aus: Berliner
Leben. Zeitschrift ftir Schénheit und
Kunst 1,1898
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LebensgroBe halt das Kind fest an
sich gedruckt, ihr rechter Arm liegt
schutzend um den kleinen Korper.
Sie beugt sich weit zu ihrem Nach-
wuchs herab und betont dadurch
die horizontale Ausrichtung des
Bildformats. Ihr Blick ist jedoch
direkt auf den Betrachtenden
gerichtet. Nur der starke Kontrast
zwischen der dunklen Kleidung der
Mutter und der hellen des Kindes
deutet den Verlauf der kdrperlichen
Grenzen an. Der Hintergrund und
die Umgebung sind kaum zu er-
kennen. Es fehlen die fur Genre-
darstellungen typischen Details der
Umgebung oder der Kleidung, die
Ruckschlusse auf den sozialen Sta-
tus, die familiaren Verhaltnisse oder

die dargestellten Personen zulassen.
Stattdessen konzentriert sich das
Bild auf die zeitlose Mutter-Kind-
Beziehung auBerhalb von histori-
schem oder raumlichem Kontext.
Dieses auf das Wesentlichste
reduzierte Motiv der Mutterschaft
taucht in Hitz' Werk seit Ende der
1880er-Jahre wahrend ihrer Zeit in
Paris immer wieder auf und wurde
im Folgenden zum festen Teil ihres
Schaffens. In Hitz' Mutterdarstel-
lungen, die sich sowohl in den
reduzierten zweifigurigen Mutter-
Kind-Bildern als auch in ihren
monumentalen Werken finden, lasst
sich ihre Arbeit mit verschiedenen
Stilrichtungen und die Suche nach
einem eigenen, unverwechselbaren

2

Dora Hitz,

Tendresse maternelle
(auch: Mutter und Kind),
um 1897, Privatsammlung
Berlin

Malstil am deutlichsten ablesen.

Die Vielfalt ihrer Mutterschaftsbilder,

die im Laufe ihres Schaffens immer
starker vom Symbolismus gepragt
wurden, verdeutlicht ihre Ausein-
andersetzung mit der ideologischen
Auffassung von Mutterschaft als
Berufung, als Frausein und als
»KUnstlerinsein«.

Nachdem Dora Hitz Hofmalerin
am rumanischen Kénigshof gewor-
den war, kam sie um 1882 nach
Paris, wo sie sich in einer neuen,
ihr unbekannten Umgebung
zurechtfinden musste. Als Haupt-
stadt der modernen Kunst und Kul-
tur zeichnete sich Paris durch zwei
Besonderheiten aus: eine riesige
Kunstler'innen-Gemeinschaft und
einen modernen Kunstmarkt, der
sich auf dieser Basis herausbildete.?
Die Entstaatlichung des bis dahin
dominierenden Pariser Salons 1880
schuf den Raum fur die rasche Ent-
stehung vielfaltiger Gruppenaus-
stellungen unterschiedlicher
Unions, Cercles und Sociétés, jede
mit ihrem eigenen asthetischen
Programm.® Das Ergebnis war ein
riesiges Konkurrenzfeld, in dem
Kinstlerinnen zusétzlich mit ge-
schlechtsspezifischen Vorurteilen
und Einschrankungen in Bezug auf
Studium und Karrieremoglichkeiten
zu kampfen hatten. Privater Kunst-
unterricht war ein Luxus, da die
Gebuhren fur Frauen oft doppelt
so hoch waren wie die fur ihre
mannlichen Kollegen, und auch
die offizielle Mitgliedschaft in einer
Kunstlervereinigung war begrenzt
oder gar nicht moglich.# Die Jury-
mitglieder der groBen Prestige-
ausstellungen waren ausschlieBlich
mannlich, was die geringe Anzahl
von Kunstlerinnen in den Ausstel-
lungen erklart.® Die Situation von

3

Dora Hitz,

Mutter und Kind,

1887, Privatsammlung
Berlin
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Dora Hirz. Dans le jardin. — In the garden.

4
Dora Hitz,

Dans le jardin,
1890/91,

Standort unbekannt

Hitz als Kunstlerin deutscher Her-
kunft, die sich - unterbrochen von
Aufenthalten in Rumanien zwischen
1883 und 1886 - bis etwa 1891 in
Paris aufhielt,® wurde zusatzlich
durch die angespannten kultur-
politischen Beziehungen zwischen
Deutschland und Frankreich er-
schwert. Angesichts all dieser
Aspekte ist es beeindruckend, dass
Hitz bereits 1885 erstmals im Kata-
log des Pariser Salons erwahnt
wurde,” der trotz seiner Entstaat-
lichung das zentrale gesellschaft-
liche Ereignis mit groBem Verkaufs-
potenzial blieb.

Hitz gelang es, in den folgenden
Jahren regelmaBig an den Salon-
ausstellungen teilzunehmen ®
Laut den Katalogangaben stellte
sie vor allem Genredarstellungen
aus, haufig mit Motiven des rumani-
schen Landlebens,® was der Salon-
mode der pastoralen naturalisti-
schen Darstellungen entsprach.®
Man kann behaupten, dass Hitz,
wie viele andere Kunstler'innen,
fur die die Reprasentation im Salon
wichtig war, die dortige Tendenz zur
Genremalerei nutzte und ihre Werke
strategisch den Vorlieben des Publi-
kums und der Jury anpasste. Dafur
spricht auch, dass sie als ihre ersten
Pariser Lehrer die erfahrenen
Salonniers und eher konservativen
Akademiemitglieder Gustave Cour-
tois, Luc-Olivier Merson, Jean-
Joseph Benjamin-Constant und
Raphael Collin wahlte. Dies sicherte
ihr die regelmaBige Aufnahme ihrer
Werke in die Salonausstellungen,
die jedoch beim Publikum auf
wenig Resonanz stieBen. Erst ab
1889, als die Malerin begann, sich
an alternativen Gruppenausstellun-
gen zu beteiligen, lassen sich in den
Uberlieferten Werken und Repro-

duktionen wesentliche Ver-
anderungen in der Malweise und
der Motivwahl der Kunstlerin fest-
stellen, die zu einem Bruch in ihrer
Pariser Karriere fuhrten.

Im Jahr 1889 stellte Hitz ihre ers-
ten Mutterschaftsdarstellungen in
einer Gruppenausstellung auBer-
halb des Salons aus - das Motiv,
das heute ihr Werk kennzeichnet.
Es handelte sich um den Salon der
Union der Malerinnen und Bildhaue-
rinnen. Dieses 1881 ausschlieBlich
fur Frauen gegrundete Ausstel-
lungsformat sollte die Interessen
tausender Kunstlerinnen vertreten
und ihnen ein alternatives Forum
zum Salon des Artistes Francais
bieten, in dem Frauen sowohl unter
den Teilnehmenden als auch unter
der Medaillierten-Liste bereits
unterreprasentiert waren. Die Aus-
stellung zog auch die Aufmerksam-
keit der Presse auf sich, die den
Klnstlerinnen bisher wenig bis gar
keine Beachtung geschenkt hatte.
Die erste kritische Reaktion auf die
Arbeit Hitz' war jedoch erwartungs-
geman eher herablassend. Der Kriti-
ker der Zeitschrift fur Zeitgendssi-
sche Kunst LArtiste, Gaston de
Raimes, der die Meinung vertrat,
dass Frauen »Portraits und Blumen«
der »groBen Malerei« vorzdégen,
nannte ein Mutterschaftsbild Hitz'
in Gouache »ein lobenswerter Ver-
such einer Studie im Freien«

Das Bild, mit dem die Malerin 1889
an der Ausstellung teilnahm, ist
leider nicht Uberliefert. Auch der
Versuch einer Rekonstruktion stellt
eine Herausforderung dar, zum
einen wegen fehlender Beschrei-
bung, zum anderen wegen der sti-
listischen Vielfalt der Darstellungen
dieses Motivs bei Hitz. So zeigt das
erste Uberlieferte Mutterschaftsbild

Dora Hitz, Mére et enfant. — A mother and her child.

von Hitz aus dem Jahr 1887, Mutter
mit Kind auf dem Arm, ihm einen
Rosenstraul reichend, eine auf die
emotionale Bindung reduzierte Dar-
stellung (Abb. 3). Eine Blume verbin-
det die linke Hand der Mutter mit
der rechten Hand des Kindes, sie
blickt ihr Kind fasziniert an, wahrend
dessen Aufmerksamkeit uneinge-
schrankt auf die Blume gerichtet ist.
Das Bild wurde in Pastell gemalt,
was die Auflésung der Darstellung
in der Bildflache verstarkt. Wahrend
das erste Bild von Hitz bereits auf
inr spateres \Werk hindeutet, das
hier zu Beginn thematisiert wurde,
anderte sich ihre Malweise in den
folgenden Jahren grundlegend.

5

Dora Hitz,

Mere et enfant,

vor 1889,

Standort unbekannt
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»€in kuhn _
~dahinfegender
~ Pinsel«

Zu den »Portrait-Gemalden« von Dora Hitz

i3

In der Berliner Portraitmalerei um
1900 ist die Tendenz zu beobach-
ten, dass weibliche Modelle ideal-
typischer dargestellt wurden. Wah-
rend in den Herrenportraits mehr
das Individuelle im Vordergrund
steht, wurde dies bei den Frauen
eher zuruckgenommen, um statt-
dessen die »gegebene Erscheinung
auf die Zuge hin zu durchforschen,
die jenem Idealbilde zugehoéren, das
jeder von sich im Stillen vor Augen
hat«.! Lediglich bei den Bildnissen
alterer Frauen wurde ein hdheres
MaB an Individualitat zugelassen,
da ein reprasentativer Charakter
eine genealogische Wurdigung
ermoglichte? Bei jungeren Damen
hingegen galt weiterhin die Regel,
diese schon, anmutig und in deko-
rativen Posen darzustellen, weshalb
haufiger eine idealisierende, modi-
sche Typisierung im Zentrum stand ?
Vor diesem Hintergrund wird das
Fazit von Hans Rosenhagen, dass

in der Malerei von Dora Hitz »nicht
eine Spur von Pose« zu finden sei,
verstandlicher. Pose ist Reprasenta-
tion, weshalb das Zurucknehmen
der Pose auch mit einer Zuruck-
nahme der Reprasentation einher-
geht. Wie im Folgenden gezeigt
werden soll, zeichnen sich die Por-
traits von Dora Hitz durch eine ent-

1
Dora Hitz, Portrait Mathilde Alenfeld,
1899, Stiftung Stadtmuseum Berlin

schiedene Reduzierung etablierter
Darstellungskonventionen aus, um
stattdessen das Malerische und das
augenblickhafte Innehalten inner-
halb einer transitorischen Bewe-
gung in den Vordergrund zu rucken.
Dabei soll der Frage nachgegangen
werden, in welcher Weise sich die
dargestellte Haltung der Portraitier-
ten und die Auflésung konventio-
neller Reprasentationsmodi idealty-
pischer Frauenbildnisse mit einer
spezifischen Darstellungsweise ver-
binden, fur die Dora Hitz steht. Die
Besonderheit ihrer Werke gilt es
daher in den Blick zu nehmen, um
die lange Zeit vergessenen
Gemalde genauer zu erkunden.
Dies bedeutet, die Malerei von Dora
Hitz nicht sogleich unter bekannten
Stilrichtungen ihres Umkreises zu
subsumieren, sondern ihren spezifi-
schen, eigenen Weg zu erkennen,
den sie mit viel Mut und als eine der
wenigen Frauen um 1900 in Berlin
eingeschlagen hat.

Wechselspiel
von Hervortreten und
Nistanznahme

Auf dem Gemalde Mathilde Emma
Alenfeld gibt es ein auffalliges Detail
(Abb.1).* An ihrer rechten Hand blit-
zen goldene Ringe mit Edelsteinen
hervor, wahrend zwei inrer Finger
hinter den Falten ihres schwarzen
Gewandes verborgen bleiben

(Abb. 3). Der Schattenwurf des
Armelsaums auf dem Handgelenk
weist darauf hin, wie hell dieses
beleuchtet wird. Im Gegenzug be-
findet sich die linke Hand, die auf
einer Armlehne ruht, im Halbdunkel.
Das Handgelenk ihrer Linken mit

goldenem Armreif wird enthullt,
indem sich das Innenfutter des
Armels in hellem Lila wie eine
Blume entfaltet. Auch raumlich tritt
diese Hand in einem dammernden
Zwielicht in den Hintergrund zuruick,
wahrend die rechte Hand innerhalb
des starken Hell-Dunkel-Kontrasts
in den Vordergrund ruckt. Die male-
rische Spannung von Erscheinen
und Verschwinden bei der linken
Hand und von Zeigen und Verber-
gen bei der rechten Hand ist fur die
gesamte Darstellungsweise des
Gemaldes aufschlussreich. Dora
Hitz setzte die Witwe Mathilde
Emma Alenfeld in ihrem schwarzen
Trauerkleid vor einen schwarzen
Grund, sodass sie sich sowohl
raumlich als auch farblich nur leicht
von ihrem Umfeld abhebt. \Wahrend
der Hintergrund ins Dunkelbraune
Ubergeht, durchzieht ein leichtes
Dunkelviolett das Schwarz des Klei-
des. Insgesamt aber dominiert ein
Schwarzton den gesamten Bild-
raum. Die Portraitierte ist mit inrem
Umfeld verschmolzen. Sie wird
kaum in einem klar definierbaren
Raum wahrgenommen und tritt
stattdessen in Erscheinung und
zwar in minimaler Absetzung vom
flachigen Farbgrund.® Das Schwarz
als Hintergrundfarbe bildet einen
starken und dennoch neutralen
Grund, der sich durch Unbestimmt-
heit auszeichnet und dadurch die
Portraitierte gleichzeitig zuruck- wie
auch hervortreten lasst.® Seitlich
sitzend wendet sie uns inr Gesicht
zu und nimmt in dieser Bewegung
Blickkontakt auf. Doch was verbirgt
sich hinter diesem Blick? Strenge
oder Gute, Trauer oder Scharfsinn?
Die Mehrdeutigkeit ihres Blicks
intensiviert sich dadurch, dass
innerhalb der dunkelgrauen Iris die




2
Detail des Kopfes

3
Detail der Hande

Pupille neben einem hellen Glanz-
punkt kaum zu erkennen ist (Abb. 2).
Ihre dunklen Augen treten in direkte
Nachbarschaft mit der unbestimm-
ten Tiefe des Hintergrunds. Der
weiBe Fleck im Auge verbindet sich
dabei mit ihrem hellgrauen Haar
und der Lichtreflexion, die sich auch
im Haarschmuck und an den Ohr-
ringen wiederfindet. Solche Glanz-
punkte stellen zudem einen Bezug
zum AuBenraum des Gemaldes her.
Insgesamt entsteht in der maleri-
schen Behandlung von Figur und
Grund eine Spannung zwischen
Hervortreten und Distanznahme, die
als Selbstbewusstsein auf der einen
Seite und als Zuruckhaltung auf der
anderen gedeutet werden kann.
Wenn man sich die Hande ansieht,
erscheinen diese locker und ent-
spannt, wahrend ihre aufrechte
Korperhaltung eine beherrschte
Anspannung im direkten Blickkon-
takt vermittelt.

Eine Form der Zurcknahme der
bildlichen Reprasentation und ihrem
Bezug zur Mode, die nicht nur Klei-
dung und Haartracht, sondern auch
ideale Gesichtsformen betrifft,
sticht in den Frauenportraits von
Dora Hitz dadurch hervor, dass sich
die modische Kleidung oder die
Accessoires malerisch auflosen und
auffachern. Stets wird die Aufmerk-
samkeit auf das lockere Zusam-
menspiel zwischen der dargestell-
ten Figur und dem Raum gelenkt”
Dies kann anhand des Gemaldes
Sitzende Dame in rotem Kleid beob-
achtet werden (Abb. 4). In einem
Wirbelsturm von Pinselstrichen
flieBt das lange rote Kleid in einen
diffusen Umraum aus. Der schwarze
Tull an ihren Puffarmeln ist in der
Weise gemalt, dass gleichzeitig die
Spur der Pinselfuhrung sowie die

Transparenz des Textils wahrge-
nommen werden kann. Die linke
Hand ist hinter dem roten Gewand
teils verborgen. Die rechte Hand
halt einen Facher, der sich den
schwarzen Schlieren im Faltenwurf
des Gewands anschmiegt, und die
Quaste nimmt den weiBen Glanz-
reflex im Gewand und an der Stuhl-
lehne auf. Die malerische Freiheit
steht hier fur eine Haltung, in der
sich Selbstbewusstsein und Zurtick-
haltung im Sinne der Vornehmheit

paaren. Bei diesem Gemalde han-
delt es sich vermutlich um ein
Selbstbildnis, wie der Vergleich der
Augenbrauen, Nasen- und Lippen-
partie sowie auch der Frisur mit
einer spateren Fotografie von Dora
Hitz nahelegt (S.129).

Vielleicht zeitgleich entstanden,
kann das Gemalde Sitzende Dame
in rotem Kleid auch als Antwort auf
das um 1904 entstandene Bildnis
von Dora Hitz ihres Malerkollegen

Eugen Spiro gesehen werden (Abb. 5).

4
Dora Hitz, Sitzende Dame im roten Kleid,
0.D., Privatbesitz

5
Eugen Spiro, Portrait Dora Hitz,
um 1905, Privatsammlung Berlin



Auf der Rlckseite des Gemaldes ist
dieses mit »Fraulein Dora Hitz Lut-
zowplatz 12«8 bezeichnet. Die linke
Hand ist hier nicht halb verborgen,
sondern schlieBt, beringt, mit dem
Facher, kompositorisch einen Kreis.
Ein Spezifikum der Malerei von Dora
Hitz tritt bei diesem Vergleich, der
die verschmelzende Verbindung
von Figur und Grund beziehungs-
weise der portraitierten Frauen und
ihrem Umfeld hervorhebt, sogleich
ins Auge.® Im Gemalde von Spiro
hingegen stellt die auf dem Stuhl
abgelegte Stola mit einem grunen
und orange-roten Blumenmuster
und die ans Kleid gesteckte rote
Blume mit grunen Blattern eine Ver-
bindung her, die naturalistischer
gemalt ist und die gegenstandliche
wie raumliche Situierung klar vor
Augen fuhrt. Das schwarze Kleid
trennt diese Bildelemente vonein-
ander und die portratierte Malerin
setzt sich in ihrer gesamten Gestalt
farblich wie zeichnerisch klar um-
grenzt von ihrer Umgebung ab. Der
floral gemusterte Vorhang und die
grauliche Flache dahinter weist
Ahnlichkeiten mit dem Hintergrund
des vermuteten Selbstbildnisses
beziehungsweise der Sitzenden
Dame in rotem Kleid von Dora Hitz
(Abb. 4) auf. Ansatzweise konnen
hier ein goldgerahmter Spiegel und
ein roter Vorhang in einer homoge-
nen Farbflache in vertikal und hori-
zontal gesetzten Pinselstrichen nur
vermutet werden. Wahrend sich der
Vorhang bei Spiro in klaren Kontu-
ren von der grauen Flache abhebt,
fuhrt die Strukturierung der Pinsel-
striche und der verschwommenen
Farbverlaufe bei Dora Hitz zu flie-
Benden Ubergangen, weshalb es
sich hierbei weniger um einen Hin-
tergrund als vielmehr um einen

Grund handelt. Dies fuhrt dazu, dass
die weibliche Figur, anders als bei
Spiro, nicht klar raumlich verortet
werden kann. Stattdessen wird der
ganze Raum flachig und farbig
gestaltet, aus dem die weibliche
Figur in ihrer Kérperdrehung plas-
tisch hervortritt.

In beiden Frauenportraits von
Dora Hitz kann ein Wechselspiel
von Hervortreten und Distanznahme
in der farblichen wie raumlichen
Verschmelzung von Figur und Grund
beobachtet werden (Abb. 1, 4). Dies
ist auch in dem mutmaglichen Por-
trait von Walther Rathenau zu er-
kennen (Kat. 15).° Die Wand, die in
verschiedene mittelbraune Felder
unterteilt ist, erkennt man als Hinter-
grund. Doch auch dieser zeichnet
sich durch eine farbliche Untertei-
lung als Flache aus. Der Darge-
stellte sitzt frontal auf dem schrag
gestellten Sessel und scheint sich
mit dem Oberkorper zuruckzuleh-
nen, wahrend das ubergeschlagene
Bein nach vorne in den Raum hin-
ausragt. Sein schwarzer Schuh ist
leicht angeschnitten, und man hat
hier den Eindruck, dieser wurde
sogar den Bildraum durchbrechen.
Diese Korperhaltung des Zuruck-
lehnens und Nachvornetretens geht
in diesem Gemalde auf den beigen
Sessel zurluick. Aufgrund seiner fla-
chigen Seitenansicht markiert er im
Mittelfeld eine Bildebene, von der
aus sich der Oberkdrper raumlich
nach hinten und die Beine nach
vorne erstrecken kénnen. Innerhalb
dieses flachig strukturierten Bild-
raums entsteht eine Bewegung in
die flachige Tiefe und in die plasti-
sche Nahe. Der Papierstapel, auf
dem die rechte Hand ruht, ver-
schmilzt farblich mit dem Hinter-
grund des Sessels, genauso wie die

Zigarre mit der Farbe des Anzugs.
Insgesamt bildet der helle Sessel
einen Kontrast zur schwarzen Klei-
dung. Er sitzt nicht richtig im Stuhl,
wodurch der Eindruck entsteht, er
hatte zuvor in seitlicher Position
gesessen und sich rauchend der
Lekture gewidmet, wahrend er sich
nun hier und jetzt uns zuwendet.

Qugenblickhaftes
Innehalten

In ihren ganzfigurigen Portraits griff
Dora Hitz ebenfalls eine betonte
Kérperdrehung auf, um einen
momenthaften Charakter hervorzu-
rufen. Dies ist in dem Bildnis der
Malerin Maria von Brocken aus dem
Jahr 1891 zu erkennen (Abb. 6).1
»Die dargestellte Dame ist eine
Freundin und ehemalige Schulerin
der Kunstlerin, jetzt selbst eine
Kunstlerin, deren Name schon viel-
fach mit Auszeichnung genannt
wurde« 2 so ist es aus der /llustrier-
ten Frauen-Zeitung von 1897 zu ent-
nehmen. Maria von Brocken scheint
in diesem Portrait wie eine Spazier-
gangerin voranzuschreiten. Dies
geht nicht nur aus ihrer Korper-
haltung hervor, sondern auch im
Faltenwurf des Rocks und insbe-
sondere dadurch, dass nur eine
Schuhspitze darunter hervorlugt.
Als Schreitende bewegt sie sich auf
einen flachig dargestellten Raum
mit einem Podest zu, der sich hinter
dem Vorhang auftut. Diesen hat die
Malerin von Brocken bereits mit
ihrer rechten Hand ergriffen, um ihn
beiseite zuschieben. In ihrer anderen
Hand halt sie einen Blumenstraul,
der sie auch als Blumenmalerin
auszeichnet. Die kahle Wand ist hier
ebenfalls malerisch strukturiert und

im Kolorit des gesamten Gemaldes
gehalten, wie im Artikel Aus unseren
Kunstsalons der Berliner Tageblatt
und Handels-Zeitung von 1893
bemerkt wurde: »In einem zweiten
ganzfigurigen Damenportrait stellt
die Malerin einen derbkraftigen
koloristischen Kontrast hin mit der
zinnoberrothen Blouse und dem
schwarzen Rock «® Leicht in
Ruckenansicht dreht Maria von Bro-
cken sich um und blickt uns mit
leicht geoffnetem Mund an. Inner-
halb der transitorischen Bewegung
des Gehens in Richtung des Rau-
mes hinter dem Vorhang und des
Offnens desselben Vorhangs unter-
bricht sie diese, um sich uns zuzu-
wenden. Vermutlich kannte Dora
Hitz das Gemalde Camille* (1866)
von Claude Monet, in welchem
anstelle »statischer Frontalitat, die
die meisten offiziellen Portraits aus-
zeichnet, [..] eine schreitende Bewe-
gung und die Ansicht schrag von
hinten«! eingesetzt wurde (Abb. 7).
»Diese Ruckenansicht, der Profil-
kopf und die bewegte Pose waren
aber auch fur burgerliche Portraits
hochst ungewdhnlich, weil auf diese
Weise die Darstellung der individu-
ellen Gesichtszlge schwer moglich
war«*® Es handelt sich dabei um
das zeitgenossische Bild einer Pari-
sienne und nicht um ein Portrait,
auch wenn man weif3, dass es sich
bei dem Modell um Camille han-
delt.”” Dora Hitz griff einige Bildmodi
von Monet auf, lieB aber das Gesicht
starker in unsere Richtung sich wen-
den, sodass die ganzfigurige Dame
auch als Maria von Brocken zu
erkennen ist. Zugleich wurde sie
von Dora Hitz als eine zeitgendssi-
sche, gar moderne Malerin darge-
stellt. In dieser Hinsicht knupft sie
ebenfalls an Monets Camille und an
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Der Begriff des >d:e'uts"chen Impressionismusc<
und seine Bedeutting fur Karriere und Nachruhm
von Kunstlerinnen der Berliner Secession
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Bis heute bildet der weithin positiv
besetzte Begriff des Impressionis-
mus und eine Zuordnung zu dieser
Stilrichtung eines der entscheiden-
den >harten< Kriterien fur die Wert-
schatzung von Kunstlern und Klnst-
lerinnen dieser Generation. Wah-
rend gleichaltrige Vertreterlnnen
des Realismus und der Stilkunst im
RUckblick eher als »an der Schwelle
zur Modernex stehend charakte-
risiert werden, erscheint die Avant-
garde der Impressionistinnen als

ihr bereits zugehorig. Diese Lesart
einer »Gleichzeitigkeit des Ungleich-
zeitigen« - ein von Ernst Bloch fur
die 1930er-Jahre als Kennzeichen
der Moderne gepragter Begriff -
verfestigt das Bild eines Epochen-
bruchs, den der Impressionismus
als etwas grundlegend Neues be-
wirkt habe. Theophile Gautier hatte
die Bezeichnung >impressionistischs<
erstmals 1861 zur Beschreibung

der Malerei Daubignys verwendet.
Zu einem programmatischen Sam-
melbegriff wurde er schlieBlich

im Fruhjahr 1874 anlasslich der
legendaren Gruppenausstellung in
Nadars Atelier am Pariser Boulevard
des Capucines.! Schnell wurde der
von der Kunstkritik zunachst abwer-
tend gemeinte Terminus zu einem
Qualitatsbegriff, vermochte er doch
das Anliegen dieser Kunstlergruppe,
die stimmungsvolle Darstellung von

Detail aus Kat. 3

fluchtigen Momentaufnahmen auch
jenseits der traditionellen akademi-
schen Themenfelder sowie ihr neuer
Umgang mit Licht und Farbe ada-
quat zu fassen. Gleichwohl waren
sich auch die deutschen Bewunder-
Innen dieser neuen Kunstrichtung
wie Max Liebermann oder Paul Cas-
sirer darin einig, dass es sich dabei
nicht nur um eine andere Art der
Malerei handelt, sondern um eine
»geistige Bewegung« und »neue
Weltanschauung«, mithin eine
Renaissance der Kunst, die kein
geringeres Ziel hatte als die
»Erneuerung« des Lebens.? Als
deren Protagonisten schatzten,
kauften und prasentierten Paul
Cassirer und Max Liebermann
bevorzugt Edouard Manet, aber
auch Claude Monet, Auguste Renair,
Edgar Degas und Camille Pissarro;
Cassirer fokussierte sich spater
besonders auf Paul Cezanne.

DNie spate Wurdigung
der Impressionistinnen

Obwohl Kunstlerinnen wie Berthe
Morisot, Mary Cassatt, Eva Gonzalez
oder Marie Bracquemond von
Anfang an zum engsten Kreis der
Pariser Impressionisten gehorten
und mit ihnen zusammen auch
regelmafig ausstellten, wurden
sie nicht in gleicher Weise wahrge-
nommen und rezipiert. Es dauerte
unfassbar lange, ehe die Kunstge-
schichtsschreibung sie ebenfalls als
Neuerinnen wurdigte und sie als
»Meisterinnen des Lichts« schlieB-
lich in den impressionistischen
Kanon aufgenommen wurden.®
Dieses Schicksal teilten die
impressionistisch arbeitenden, viel-

fach in Paris ausgebildeten Kunst-
lerinnen in Deutschland. Auch sie
erfuhren in den Jahren vor und nach
1900 zunachst durchaus gréBere
Anerkennung, vor allem, wenn sie
Mitglieder der Sezessionen waren
und dort ausstellten. Allerdings
machten sie in der Folgezeit nahezu
alle die Erfahrung vielfaltiger Kar-
riereeinbriche und -abbruche. Dora
Hitz war dabei nicht die einzige.
Auch Sabine Lepsius und die eben-
falls zeitlebens sehr gut vernetzten
Frauen Maria Slavona, Clara Siewert
und Julie Wolfthorn traf eine ahnlich
zunehmende Nichtbeachtung und
ein Vergessenwerden, was bis in die
1970er-Jahre anhielt.

Erst die sozialhistorische Kunstle-
rinnenforschung als Teil der zweiten
Frauenbewegung wandte sich wieder
diesen Vorlauferinnen, ihren \Werken,
Kontexten und Bedingungen zu.#

Dies Uberrascht angesichts der
Tatsache, dass sich in einzelnen
Kunstkritiken im Berlin der Kaiserzeit
durchaus Bezugnahmen auf den
franzdsischen Impressionismus fin-
den lassen. So hiel3 es in der renom-
mierten Zeitschrift Kunst und Ktinst-
ler 1912 Uber die Einzelausstellung
mit neueren Arbeiten von Dora Hitz
in der Galerie Fritz Gurlitt: »Der
Gesamteindruck war auBerordentlich
lebendig und frisch. Man méchte
Dora Hitz eine deutsche Berthe
Morisot nennen, wenn solche Ver-
gleiche nicht immer etwas Bedenk-
liches hatten.«®

Das Zitat ist aufschlussreich, denn
es zeigt, dass auch deutsche Kritiker
und Publizisten aus dem Verlag und
Umfeld der Vettern Bruno und Paul
Cassirer sehr wohl auch die Malerei
franzdsischer Kinstlerinnen wie
Berthe Morisot (Abb. 1) zur Kenntnis




Berthe Morisot,
Selbstbildnis, 1885,
Musée Marmottan Monet

nahmen, obwohl sie in den Publika-
tionen insgesamt nur selten beruck-
sichtigt wurden. Auch Maria Slavona
wurde zurecht mit Berthe Morisot
verglichen. Daher ruhrt die Frage,
was als das »Bedenkliche« an
einem solchen Vergleich damals
gemeint sein konnte. War es die
Tradition der herkdbmmlichen
»Meister«-Diskurse, die nur mann-
lichen Kunstschaffenden kreative
Innovationen zutraute? Gab es viel-
leicht eine Scheu davor, einen direk-

ten Vergleich mit der franzdsischen
Entwicklung vorzunehmen? Die mit
Edouard Manets Bruder verheiratete
Morisot war zu diesem Zeitpunkt
bereits fast 20 Jahre tot. Wie sie hatte
auch Dora Hitz bevorzugt Frauen
und Kinder in privaten Situationen
gemalt; zugleich aber war Hitz auch
als Portraitmalerin finanziell und
kunstlerisch lange Zeit sehr erfolg-
reich. Als alteste der Berliner Seces-
sionistinnen hatte sie Manet, Renoir
und Cézanne in Paris personlich
getroffen® Wahrend aber auf Berthe
Morisots Totenschein noch »ohne
Beruf« vermerkt worden war,”
gehorte Hitz neben ihren Secessi-
onskolleginnen bereits zu den aner-
kannt professionellen Kunstlerinnen,
die gleichwohl - trotz aller Erfolge -
am Ende ihres Lebens in Verges-
senheit gerieten. Im Folgenden soll
nun nach den Grunden fur diese
Entwicklung gefragt werden. Im
Zentrum stehen dabei Uberlegun-
gen zur Rolle der Stilkategorie des
Impressionismus beziehungsweise
der Folgen einer Zuordnung oder
auch Nichtzuordnung von Kunstle-
rinnen wie Dora Hitz zur Gruppe

der >deutschen Impressionistens.
Gemeinhin wird unter letzterem die
Trias Liebermann, Slevogt und
Corinth verstanden, die bis heute
als Hauptmeister eines deutschen
Impressionismus gelten.

Nie Nebatte um
den Stil des >deutschen
Impressionismusc<

Noch 2009 resumierte Uta Baier in
einer Ausstellungsrezension:
»Frankreich hat den Impressionis-
mus erfunden, Deutschland den
Expressionismus. Das ist der Inhalt

der offiziellen Kunstgeschichts-
schreibung und nichts kann die
erschuttern. Deshalb ist es sehr
kuhn zu behaupten, ein deutscher
Impressionismus existiere weit Uber
die bekannten drei, traditionell
zum Impressionismus gerechneten
Maler Max Liebermann, Lovis
Corinth und Max Slevogt hinaus, wie
das jetzt die Kunsthalle Bielefeld
tut.«® Der Deutsche Impressionismus,
so der Ausstellungstitel, gelte halt
»lediglich als FuBnote der Kunst-
geschichte« auf dem Weg zum
Expressionismus.® Was Thomas
Kellein im Katalogvorwort noch als
Frage formuliert hatte, wurde in der
Ausstellung quasi als Bestatigung
gewonnen, denn, so Baier, »das
spektakulare, aufregende Bild«
bekommen die Besucher hier nicht
zu sehen: Was in Deutschland als
Impressionismus entstand, »ist eine
beruhigende, kleine Welt, die den
groBen kunstlerischen Aufbruch
nicht atmet und in der auch Jahr-
zehnte nach den impressionisti-
schen Lichtmalereien noch immer
genrehafte Szenen entstehen, wie
sie einst die Romantiker malten«©
Die Kuratorin Jutta Hulsewig-
Johnen vermutete, dass »die
geringe offentliche Wahrnehmung
des deutschen Impressionismus
fraglos auch und gerade der Dyna-
mik der kunstlerischen Entwicklung
in Deutschland nach der Jahrhun-
dertwende zuzuschreiben« ist, die
diesem Stilphanomen »kaum Zeit
lasst, seine Wirkung nachdrucklich
zu entfalten«<™ Nach dessen langer
Inkubationszeit seien der Expressi-
onismus und all die anderen neuen
Stromungen einfach zu schnell
gefolgt; fur die meisten Kunstlerln-
nen war der Impressionismus
ohnehin nicht mehr als eine Phase

in ihrem Schaffen gewesen. Abge-
sehen davon war die Situation in
Deutschland durch die vielen Zen-
tren untbersichtlicher als die in
Paris, denn tatsachlich wurde die
von den Zeitgenosslinnen als
abrupt erfahrene »Kunstwende«
(Herwarth Walden) vom Impressio-
nismus zum Expressionismus viel-
fach als grundlegend gegensatz-
lich interpretiert, obwohl beides
Uber viele Jahre in den GroBstadten
nebeneinander existierte und es
Uberdies auch Gemeinsamkeiten
gab, etwa eine »Formwerdung des
Subjektiven, die Individualitat des
Pinselduktus und ein anti-akademi-
sches Primat des Sehens.’? Diesen
Befund bestatigten zuletzt ein-
drucklich die differenziert ausloten-
den Ausstellungen Impressionis-
mus/Expressionismus. Kunstwende
der Alten Nationalgalerie 2015 und
Impressionismus/deutsch-franzosi-
sche Begegnungen der Hamburger
Kunsthalle 2021.

Wéahrend also der Expressionis-
mus als genuin deutsch interpretiert
wurde, galt der Impressionismus
klar als franzdsische Invention, die
von deutschen Kunstlerlnnen erst
mit einem zeitlichen Abstand von
20 Jahren aufgegriffen wurde.

Dies auBerste sich in einer starken
Aufhellung der Farbigkeit und
einem lebhafteren Malstil.

Trotz der Nahe zu den franzosi-
schen Vorbildern gab es aber doch
Eigenheiten, die den deutschen
Impressionismus von dem des
Nachbarlandes unterschieden:
Licht, Luft und Atmospharisches
spielten hier, wie Angelika Wesen-
berg 2006 konstatierte, eine gerin-
gere Rolle; auffallend sei auch eine
eher nuchterne Auffassung. Das
Thema blieb weiterhin wichtig -

als Bestandteil der Beschaftigung
mit formalen Fragen Insgesamt
erscheinen die Farben bei den
deutschen Impressionistinnen ten-
denziell dunkler, verhaltener; die
Machart ist grafischer, zeichneri-
scher. Peter-Klaus Schuster stellte
im Vorwort des Katalogs 2006
gleichwohl klar, dass nicht die
Motive, sondern die »Art der Male-
rei« revolutionar war. Damit schloss
er direkt an Max Liebermann an,
der gesagt hatte, dass »die Erfin-
dung des Malers in der Ausfuhrung
beruht«

Viele Kunstlerinnen nahmen ein-
zelne Elemente impressionistischer
Malerei in ihre Bilder mit auf - etwa
bei den Hintergrunden oder bei
minder wichtigen Partien und Ele-
menten —, dafur pragte Karl
Scheffler den Begriff des Salon-
Impressionismus.

Begriffspragung —
eine historische
Rontextualisierung

Die Begriffspragung eines >deut-
schen Impressionismus< geht wohl
auf die Vettern Cassirer zuruck, die
ihn zur Vermarktung der von ihnen
vertretenen Kunstler einsetzten;
quellenmaBig uberliefert ist er
als Aussage Charlotte Behrend-
Corinths in Hans-Jurgen Imielas
Monografie Slevogt von 1968
Wie Jasper Warzecha dargelegt hat,
wurde und wird dieser Begriff in der
Kunstgeschichte »entweder als
nationaler Opportunismus abge-
lehnt oder im Sinne einer Prazisie-
rung und Verfeinerung als inter-
nationale Nuance befurwortet«
Emil Heilbut, einer der fruhen
Sammler und Befurworter franzdsi-



scher impressionistischer Malerei,
schrieb 1903 in seiner Publikation
Die Impressionisten, erschienen im
Verlag Cassirer, anlasslich der Wie-
ner Impressionisten-Ausstellung -
in die bezeichnenderweise Werke
der alten Kunst einbezogen worden
waren: »Der Ursprung des Wortes
Impressionismus ist in die Nacht der
Zeiten getaucht. [..] Jedenfalls steht
fest, daB das Wort unglucklich ist.
Als man zum ersten Mal den Aus-
druck Nihilist las, der von Turgenjeff
erfunden ist«, so Heilbut weiter,
»wusste man auch ohne Aufkla-
rung, was ein Nihilist ist: nicht so ist
es mit dem Wort Impressionismus.
Es laBt den Gedanken zu, es handle
sich um etwas Fluchtiges, Skizzen-
haftes. Auch wird das Wort allge-
mein - mit Unrecht - derartig ange-
wendet. Die franzdsischen klassi-
schen Impressionisten malten aber
durchaus nicht skizzenhaft. Die
Spoétter haben gewahnt, sie malten
fluchtig - tatsachlich waren sie
Meister eines hervorragend grund-
lichen Sehens.«¥

Wahrend wir heute unter dem
Begriff des Impressionismus einen
Teil der Gegenwartskunst des spa-
ten 19. und frhen 20. Jahrhunderts
fassen, fuhrte er nach 1900 zu
grundsatzlichen Betrachtungen. So
wie in der Kunsttheorie jener Zeit
zwischen Abstraktion und Einfuh-
lung unterschieden wurde, hier ist
besonders Wilhelm Worringers Dis-
sertation von 1907 hervorzuheben,
so publizierte der Kunsthistoriker
Richard Hamann im selben Jahr
eine erste umfassende Darstellung
des Impressionismus als kulturge-
schichtliche Stromung: Der Impres-
sionismus in Leben und Kunst. Der
Titel zeigt bereits, dass es ihm um
mehr als einen Stil in der bildenden

Kunst ging. Die gesamte Lebensta-
tigkeit mit allen Aspekten - Woh-
nen, Kleidung, Kunst, Musik und
Literatur - war Teil eines umfassen-
den Erneuerungsprozesses, der
dem Oberbegriff Impressionismus
subsummiert wurde ®

Werner Weisbach folgte Hamanns
Dissertation von 1907 nur wenige
Jahre spater mit einer zweibandigen
Ausgabe seines Werkes Impressio-
nismus. Ein Problem der Malerei in
der Antike und Neuzeit*®

Auch er ging, wie Hamann, weit
zurlck bis in die frihen Kulturen, in
dem Bemuhen, das Impressionisti-
sche als eine kunstlerische Grund-
haltung zu beschreiben, die von
einem hochentwickelten Sehen als
kunstlerisch-asthetischem Wahr-
nehmungsprozess ausgeht, der ent-
sprechende Darstellungen bedingt.
So sah Weisbach bereits in der
Hohlenmalerei von Altamira, dann
in der Antike, in der venezianischen
und niederlandischen Malerei des
16. und 17. Jahrhunderts impressio-
nistische Bestrebungen; ebenso im
Klassizismus und der Romantik bis
in die Gegenwart, wobei er auch
die ostasiatische Malerei Chinas und
Japans mit einbezog. Er war sich
bewusst, dass er mit seinen
Betrachtungen eine andere Rich-
tung als Hamann eingeschlagen
hatte und damit zu geradezu entge-
gengesetzten Resultaten gekom-
men war. Impressionismus als eine
grundlegende malerische Verhal-
tensweise sah Hamann namlich
als Spatform hinsichtlich des franzo-
sischen Impressionismus an. Karl
Scheffler wiederum sah sie als
Fruhform in Bezug auf die weitere
Kunstentwicklung, die schlieBlich
in den Expressionismus munden
sollte, obwohl er diesen letztlich

nicht wirklich goutierte. Einig waren
sich Weisbach und Hamann aller-
dings darin, dass ihre Darstellungen
schlussendlich in eine Wurdigung
der gegenwartigen Werke von Max
Liebermann, Lovis Corinth und

Max Slevogt mUndeten. Sie bildeten
den Ausgangs- und Endpunkt ihrer
Betrachtungen.

Herbert Read auBerte ruckblickend
1032, dass »Maler wie Slevogt,
Corinth und Liebermann den besten
der franzésischen Schule kaum
nachstehen«2° Dieser Befund
wurde gleichermafBen auch fur
Kinstlerinnen wie Dora Hitz, Maria
Slavona (Abb. 2), Julie Wolfthorn
oder Sabine Lepsius gelten, auch
wenn sie in diesen Uberblicks-
darstellungen nicht vorkamen.

Nie Rolle
der Sezessionen und
des Runstbeltriebs

Letztlich waren es nicht in jedem
Fall nur stilistische Grunde, die eine
Mitgliedschaft in den Secessionen
herbeifuhrten oder nicht, sondern
mehr noch - und das ware die
These - ein >moderner< Habitus,
eine bestimmte Art von Kunstler-
tum, das Uber die reine kunstle-
rische Produktion hinaus mit seiner
gesamten Lebenstatigkeit
anschlussfahig war an die Ideale
eines neuen internationalen Kunst-
lertypus, so wie er unter anderem
von Richard Hamann beschrieben
wurde. Das aber war nur eine Vor-
aussetzung. Entscheidend fur die
Durchsetzung war die mediale Ver-
mittlung, also die Sichtbarkeit und
Prasenz von Kunstlerlnnen, nicht
nur in den Ausstellungen selbst,
sondern vor allem in den relevanten

2

Maria Slavona,

Landschaft an der Oise,

1911, Von der Heydt-Museum
Wuppertal

Medien und - sehr wichtig -
auch im Austausch mit Literatur
und Theater.

Neuere Ausstellungen wie zuletzt
Secessionen: Klimt, Stuck, Lieber-
mann pragten fur die Kunstentwick-
lung um 1900 den Begriff eines
Berliner Impressionismus, der vom
Munchner Symbolismus und Wiener
Jugendstil abgesetzt wurde
Obwohl an allen Sezessionsaus-
stellungen Frauen beteiligt waren,
konnten sie tatsachlich nur in der
Berliner Secession auch regulares

Mitglied werden. Max Liebermann
als Haupt der Berliner Secession
ermoglichte damit den Kunstlerinnen
nicht nur eine Sichtbarkeit innerhalb
der Berliner Kunstszene; sie profi-
tierten auch von der nationalen und
internationalen Vernetzung dieser
neuen, europaweit agierenden Insti-
tutionen. Trotzdem gelang es nur
einem weiblichen Mitglied, in den
Vorstand und die Jury der Secession
aufgenommen zu werden: Kathe
Kollwitz im Jahr 1912. Es war die

am wenigsten impressionistisch



a Clématis (auch: Waldmarchen)

um 18947 - Ol auf Leinwand - 50x62 cm
Privatsammlung Berlin

Sanfte Pinselstriche, eine kontrastreiche
Farbpalette, eine Begegnung von Ange-
sicht zu Angesicht - Dora Hitz ladt mit
dem Waldmdarchen zu einem Moment
der Stille ein. Die rothaarige junge Frau
mit Blumenkranz ermoglicht den
Betrachtenden mit ihrem wachen Blick,
der als Einladung verstanden werden
kann, an der Szene teilzuhaben. Die
pastellene Malweise verwischt das
Sichtfeld, doch im Fokus steht das Por-
trait des Madchens, das sich vom vege-
tativen Hintergrund abhebt. Es scheint,

als wurde sie eine blau-schimmernde
Aura umgeben. lhre physische Prasenz
steht im Widerspruch zur weniger defi-
nierten Umgebung.

Das Motiv ist kein Einzelfall - es ist Teil
einer Werkgruppe, in der Hitz rothaarige
Madchen in den Fokus nahm. Die mar-
chenhaften Portraitdarstellungen dieser
jungen Frauen besitzen haufig einen
symbolischen Charakter und kénnten
der Visualisierung tieferliegender Be-
deutungen dienen. Die Bildnisse erin-
nern zudem an Hitz' Zeit in Rumanien,

in der sie fiktive Protagonist’innen aus
den Geschichten ihrer Auftraggeberin
Carmen Sylva, der Kénigin Elisabeth
von Rumanien, malerisch zum Leben
erweckte. Ob es sich bei Waldmdrchen
um eine symbolische Figurendarstel-
lung oder das Portrait einer realen Per-
son handelt, ist unklar. Weder Beklei-
dung noch Einbettung in eine konkret
ausformulierte Handlung ermoglichen
Aufschluss daruber.

Elisa Plitt

e Pavots (auch: Madchen im Mohnfeld)

1891 - Ol auf Leinwand - 48x107,5 cm

Museum der bildenden Kunste Leipzig

Obwohl das Querformat fur eine Panora-
madarstellung geeignet ware, entwarf
Dora Hitz hier keine weite Landschaft.
Stattdessen zeigt sich ein im Blumenmeer
versunkenes Madchen aus nachster Nahe
und ohne Distanz zu den Betrachtenden.
Dadurch entsteht ein zeitloser, intimer
Moment, der von einer differenzierten
sowie einfuhlsamen Beobachtung zwi-
schen Mensch und Natur zeugt.

Die weibliche Figur ist im Bild prasent,
wirkt dabei jedoch nicht exponiert, son-
dern fugt sich harmonisch in die Szene-
rie ein. Diese Ausgeglichenheit wird
zunachst durch das unwirkliche GroBen-
verhaltnis zwischen den beinahe lebens-
groBen Blumen und der rothaarigen
Figur erreicht. Die unterschiedlichen
Farbténe der Bluten, die sich in den
Haaren, dem Haarreif sowie der erd-
farbenen Kleidung des Madchens wie-
derfinden, tragen ebenfalls zu jenem
Gleichgewicht bei. Zusatzlich sorgt der

Verzicht auf Konturlinien dafur, dass alles
ineinander zu verschwimmen scheint.
Zusammengenommen resultiert aus die-
sem Einklang die nahezu vollstandige
Auflésung von Figur und Grund.

Das kaum zu erkennende Gesicht,
die geschlossenen, nur schematisch
gehaltenen Augen, das in sich versun-
kene Inhalieren des Blumendufts des
Madchens und nicht zuletzt das diffuse
Dammerlicht, das nur an wenigen Stel-
len sanft schimmert, tauchen das Motiv
in eine besondere Atmosphare. Eine
zerbrechliche Stimmung der Vergang-
lichkeit, die durch die Symbolik der
Mohnblume mit ihrer nur sehr kurzen
Blutezeit verstarkt wird.

Erik Holfert



e Blumengarten
mit zwet Kindern

VOr 1904 (Uum 1894?) - Ol auf Leinwand
55xQ0 cm + Hubertus Melsheimer

Weder die beiden Kinder noch die
vielen Schmetterlinge sind im Dickicht
dieses Gartens sofort zu erkennen.

Wie eine Mauer turmt sich das dicht
bepflanzte Blumenbeet im Vordergrund
zur Korpergrofe der jungen Menschen
auf und verdeckt diese fast vollstandig.
Zudem verstarkt der kraftige Farbauf-
trag in Verbindung mit dem ebenso
kraftvollen Pinselstrich den Eindruck
des Undurchdringlichen. Im Hintergrund
Uberragen sowohl die Holzleiter als auch
die Sonnenblumen die zwei mensch-
lichen Figuren und erstrecken sich Uber
den oberen Bildrand hinaus.

Durch die weichen Linien verschwim-
men alle Details in dieser Naturdarstel-
lung zu einem bunten Blumenteppich.
Die Vegetation ist Uberwiegend in den
Primar- und Sekundarfarben Blau und
Grun gehalten. Darauf setzen sich unter-
schiedliche Bluten in den Komplemen-
tarfarben Rot, Orange sowie Gelb, deut-
lich ab. Die weiBen Bluten akzentuieren
und neutralisieren gleichzeitig die helle
Kleidung der Kinder. Die intensiven Farben
sorgen zusammen mit dem leichten Flug
der Schmetterlinge fur die lebendige
Stimmung eines frischen Sommertags.

Das angedeutete Gartenhaus ver-
weist darauf, dass es sich hier um eine
von Menschen kultivierte Landschaft
handelt. Trotzdem vereinnahmt und
uberwuchert die opulent gestaltete
Natur die gesamte Szenerie und scheint
die Kinder beinahe zu verschlucken.
Selbst das Fenster des Gartenhauses
eroffnet keinen weit aufgelockerten
Horizont, keinen Blick nach AuBen,
sondern zeigt weiteres, unmittelbar
angrenzendes Grun.

Erik Holfert




a Mutter

und Kind

1887 - Mischtechnik mit Pastell
auf Leinwand - 82x49 cm
Privatsammlung Berlin

Eindrucksvoll prasentiert Dora Hitz in
dem Werk einen intimen Augenblick
der Sensibilitat. Die Szene, in zarte Pas-
tellténe getaucht, zeigt eine junge Mut-
ter, die ihr nacktes Kind auf dem Arm
halt. Der Blick der Mutter ist liebevoll auf
ihr Kind gerichtet, das seinerseits einen
kleinen Rosenstrauf3 in seiner Hand
betrachtet. Bilder von Mutterschaft
pragten Hitz' Schaffen uber Jahrzehnte,
sodass einige Werke denselben Titel
(Mutter und Kind) tragen.

Momenthaft betont diese Szene eine
Unbeschwertheit zwischen Mutter und
Kind. Mit einer naturlichen Leichtigkeit
lasst sich das Kind fursorglich von der
Mutter tragen. Ein inniger Moment ist
hier durch die Gabe des StrauBes dar-
gestellt, der die Zuneigung der Mutter
fur ihr Kind deutlich zum Ausdruck
bringt.

Die Zartheit der Geste wird durch die
Mischtechnik mit Pastell verstarkt, die
dem Gemalde eine sanfte Atmosphare
verleiht. Die Pastellfarben werden
gekonnt eingesetzt, um Licht und
Schatten zu modellieren; sie laden dazu
ein, der Szene beizuwohnen. Die wei-
chen Ubergange zwischen den Farbté-
nen erzeugen eine Behaglichkeit, die
die Intimitat des Moments unterstreicht.
Besonders auffallig ist der Effekt, den
die Farben auf den Hautpartien der
Mutter und des Kindes hinterlassen -
sie wirken beinahe lebendig, als sei ihre
Warme zu spuren.

Bianca Treier

Q Mutter und
Rind am IMeer

0.D. Ol auf Holz
35x25 cm - Jens-Peter Ketels

Dem Meer abgewandt und versunken
in die Betrachtung ihres Kindes, bewegt
sich die Frauenfigur auf diesem Gemalde
voran. Die schwarzen, konturlosen Klei-
der von Kind und Mutter verschmelzen
geradezu, wahrend die Reflexionen der
untergehenden Sonne an Kopf und
Schultern der Mutter die Szene in ein
symboltrachtiges Licht tauchen. Es 6ff-
net den Blick fur ihre Ubersinnliche
Bedeutung.

Das fUr Hitz eher seltene Motiv des
Meeres konnte in Verbindung mit ihrem
Illustrationsauftrag zu Les pécheurs
d'Islande (1886) stehen, einem Roman
Pierre Lotis. Dieser fuhrte sie zwischen
1887 und 1889 mehrfach in die Bretagne.
Angesicht dessen ware ein Entstehen in
diesen Jahren naheliegend. Auch das
Gewand der melancholischen Mutter
erinnert an bretonische Begrabnistrach-
ten. Die Melancholie und die Ungewiss-
heit der bretonischen Frauen angesichts
des Schicksals ihrer Manner und Séhne
auf hoher See stellen im Roman zent-
rale Motive dar. Da der junge Yann bei
Loti nicht von einer Seefahrt heimkehrt,
konnte das Gemalde auch als Reminis-
zenz einer alten Mutter an ihren toten
Sohn verstanden werden. Mit lokaler
Tracht und Haube enthob Hitz die Figur
der klassischen griechisch-antiken
Melancholiedarstellung in Togen und
bettete sie in die Mutterschaft einer
Fischersfrau ein.

Vanessa Hennecken



@ Soir (auch:
Nas Sonnenkind)

um 1893 - Ol auf Leinwand
136x92,5 cm - Privatbesitz

Behutsam tragt eine junge Frau ihr
schlafendes Kind am Waldrand entlang
durch ein Feld aus Lilien. Die Abend-
sonne hinterfangt ihr zusammengebun-
denes Haar. In einer schutzenden Umar-
mung halt sie das Kind fest und vorsich-
tig zugleich. Wahrend es sich im Schlaf
an seine Mutter schmiegt, beruhrt ihre
Wange zartlich seinen Kopf. Blaulicher
Dunst umspielt die Figuren und hebt die
filigranen Lichtreflexe des schwachen
Sonnenlichts umso starker hervor.

Das Nebeneinander von kuhlen und
warmen Ténen sowie spitzem und ver-
waschenem Pinselstrich eréffnet ein
visuelles Spiel, das die Szene unwirklich
erscheinen lasst. Hitz verlieh der Luft
hier eine Plastizitat, die sie anderen Bild-
gegenstanden entzog. Ohne die obere
Bildhalfte lieBe sich der Rock der Frau
nicht als Kleidungssttck erkennen. Er
wirkt entstofflicht und die Figuren damit
so fluchtig wie das Zwielicht selbst.

Verdeckt man die untere Bildhalfte,
scheint nicht nur die Figur, sondern
auch die Zeit stehen zu bleiben. Jetzt
erinnert das Bild an Mariendarstellun-
gen, auf die auch die gewahlten Lilien
verweisen. Im Gegensatz zu der Frau im
Bild ist Maria nie in Bewegung darge-
stellt. Die Lilien schirmen die in innerli-
cher Konzentration auf ihr Kind ohnehin
unnahbar wirkende Frau zusatzlich von
den Betrachtenden ab. Gleichzeitig ver-
mitteln sie zwischen den Figuren und
ihrer Umgebung. Fernab der hauslichen
Welt setzte Hitz die Mutterfigur somit
sowohlin Beziehung zu ihrem Kind als
auch in Beziehung zur AuBenwelt.

Katharina Berhold



Q Trauben und Kinder

1913 - Ol auf Leinwand - 136x135 cm - Privatbesitz

Dora Hitz entfuhrt uns mit ihrem Werk
Trauben und Kinder in eine Welt voller
Farben und Geheimnisse. Das Gemalde
lasst uns an einer verspielten Szenerie
teilhaben, in der sich drei nackte Kna-
ben unter dem grunen Laubdach dich-
ter Weinreben verstecken. Vereinzelt
brechen Sonnenstrahlen hindurch und
tauchen die Gruppe so in ein sanftes
Lichtspiel. In fast tanzelnder Bewegung
ragen zwei der Knaben inmitten der
Weinreben auf und schaffen so ein leb-
haftes Bild. Erganzt wird die Gruppe um
einen dritten, bekranzten Knaben auf
einem rosa schimmernden Tuch.

Der Ausschnitt zeigt bei konzentrier-
ter Betrachtung noch viel mehr. Ein
strahlendes Kaninchen fallt sodann ins
Auge, welches sich zu FuBen der Kna-
ben niedergelassen hat. Am rechten
Rand der Szenerie verbirgt sich ein
weiteres oder moglicherweise zwei
weitere, in Brauntonen gemalte Tiere.
Die Farbgebung lasst diese symbiotisch
mit der Natur verschmelzen, sodass
sie auf den ersten Blick fast unbemerkt
bleiben.

Die Olskizze zu Trauben und Kinder
ist demselben Schaffensprozess zuzu-
ordnen, in breiterem Pinselduktus und
freierer Form ahnelt sie dem vorher
Besprochenen in ihrer Komposition mit
Blick auf die beiden stehenden Kna-
ben. Der Sitzende hat sich hingegen an
anderer Stelle niedergelassen und eine
neue Position eingenommen. Beide
Werke sind durch ihre Farbwahl sowie
die breiten Pinselstriche typisch fur
Hitz' Spatwerk.

Bianca Treier

@ Studie zu

Trauben und Kinder

um 1913 - Ol auf Leinwand - 57x47 cm - Privatbesitz




@ Zwel frauen
am Brunnen

0.D.- Ol auf Leinwand - 73x101 cm - Privatbesitz

@ Sommerliche Parkanlage
mit Paaren (Villa Borghese?)

um 1915-1920 - Ol auf Leinwand - 70x101 cm - Privatbesitz

In dem bislang weder zeitlich noch topo-
grafisch eindeutig verorteten Werk
bilden zwei Frauen das Zentrum des
Geschehens. Sie verweilen auf einer
steinernen Terrasse vor einer bergigen
Landschaft und haben ihren Korb vor
einem Brunnen abgestellt. Die eine blickt
in den Himmel, wahrend sich die andere
zur Rast niedergelassen hat. lhre wenig
ausgepragten Gesichtszuge lassen einen
direkten Blickkontakt mit dem AuBen
des Bildes erahnen. Hitz hat hier eine
komplexe Anlage geschaffen, die durch
einen Brunnen diagonal geteilt wird. Ein

Uberdachter Saulengang trennt Terrasse
und Umgebung. Die Komposition wird
durch weiBe Pfeiler gegliedert und durch
die leuchtenden Farben der Landschaft
aufgelockert. Der Mann hinter dem Brun-
nen ist abstrahierter und dennoch
erkennbar gestaltet.

Die Palme, die die Grenze zwischen
Natur und Architektur Uberwindet, nimmt
in der Bildmitte einen ahnlich bedeuten-
den Platz wie die beiden Frauen ein. Hitz'
Virtuositat zeigt sich im Kontrast zwischen
der zart angedeuteten Mimik, der flachig-
abstrakten Wiedergabe der architekto-

nischen Elemente, dem wolkenverhan-
genen Bergmassiv und der Vegetation,
die in satten Farben in pointillistisch
anmutenden Strichen gehalten sind.
Hitz evoziert mit dem schattigen Vorder-
und dem sonnigen Hintergrund ein viel-
schichtiges Spannungsfeld.

Das Werk erinnert an ihre italienischen
Landschaften, in denen sie in breitem
Duktus zunehmend die Formen auflost.
Ihre lockere Pinselfuhrung verleiht eine
Ausdrucksstarke, die sich besonders in
ihrem Spatwerk nach 1900 wiederfindet.

Pinar Celikel

Dora Hitz ladt uns mit diesem Werk ein in
eine Parklandschaft, die sich durch viel-
faltige Vegetation auszeichnet. Die
gewahlten Grun- und Brauntdne erinnern
an einen spatsommerlichen Tag. Den
Vordergrund links dominiert ein Spring-
brunnen. Lichtflecken und die hellen
Kleider der dargestellten Madchen zie-
hen die Blicke der Betrachtenden auf
sich. lhre Haltung und der Faltenwurf las-
sen sie als Abbild einer im Moment ein-
gefangenen Bewegung erscheinen, als
wurden sie tanzen oder spielen.

Durch den geschickten Einsatz von
Licht lieB Hitz ein weiteres Paar am
rechten Ende des Bildes in den Hinter-
grund treten. Zwei steinerne Statuen,
die beinahe in der angrenzenden
dichten Vegetation verschwinden,
gliedern das Bild in vertikaler Richtung
und flankieren die Paare in der linken
und rechten Bildhalfte. Die Szene
wird nach hinten durch eine in beweg-
ten, wellenférmigen, vertikalen Pinsel-
strichen ausgefuhrte Baumreihe
begrenzt.

Das junge Madchenpaar scheint aus-
gelassen, wohingegen das Paar rechts
durch seine gekrummte Korperhaltung
und das Abstutzen auf Stocke zerbrech-
lich und abgemuht wirkt. Hitz schuf hier
ein Bild, das an den Topos der Lebens-
alter erinnert - ein Ubergang von jung
zu alt, sichtbar in der fidelen Bewegung
der Jungen im Sonnenlicht und denin
sich verharrenden alteren Figuren, die
im Schatten der Baume Schutz und
Erholung suchen.

Mathilda Virtanen



Die Malerin Dora Hitz (1853-1924) brachte die Moderne nach Berlin.
Zusammen mit Max Liebermann zahlte sie zu der kiinstlerischen
Avantgarde der Vereinigung der Xl und war 1899 Grindungsmitglied
der Berliner Secession. Von Miinchen ging sie als Hofmalerin an den
Konigshof nach Bukarest. Es folgten inspirierende Jahre in Paris,
anschlieBend lieB sie sich im kaiserlichen Berlin nieder.

Das Buch untersucht, inwiefern sie »um das Neue« kampfte und was
an ihren Werken bereits 1925 als »das Alte« charakterisiert werden
konnte. Trotz der Herausforderungen ihrer Zeit, in der Frauen der
Zugang zu Kunstakademien noch verwehrt blieb, gelang es ihr, sich
einen Namen zu machen, Erfolg in Ausstellungen zu erzielen und
Beachtung in der Kunstkritik zu finden. Hitz, zeitlebens alleinstehend,
flhrte eine eigene Malschule am Lutzowplatz in Berlin und war

auf den Verkauf ihrer Bilder angewiesen.

Zum 100. Todestag erscheint diese Publikation als Gemeinschafts-
projekt der Liebermann-Villa am Wannsee, der Humboldt-Universitat
zu Berlin und des Bréohan Museums, um das Leben und Werk der
Kinstlerin genauer in Augenschein zu nehmen.
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