Ellen Thormann

Von Amazonen und Autofahrerinnen
Zum Fravenbild von Tamara de Lempicka in den Zwanziger Jahren

Tamara de Lempicka, 1898 in Polen geboren, lebte in der Zeit zwischen den Welt-
kriegen in Paris. Hier nahm sie Anfang der Zwanziger Jahre in Privatschulen Unter-
richt in Malerei und begann ab 1922, ihre Bilder auszustellen.’

Mitte der Zwanziger Jahre entwickelte de Lempicka den Bildtypus derisolierten, mo-
numentalisierten Frau vor der Grof3stadtkulisse.

In dem etwa lebensgrofien Ganzfigurenportrat der ,Herzogin von la Salle” (Abb. 1)
konfrontiert Tamara de Lempicka konfrontiert Betrachterinnen und Betrachter mit
dem Bild einer Reiterin. Umgeben von Herrschaftsinsignien wie Sdule, rot ausgelegte
Treppe und Vorhang, steht sie im Vordergrund des Bildes. Der hinter ihrem Ricken
zusammengefafite Vorhang teilt den Hintergrund in zwei Halften. Auf der linken Bild-
seite gibt er den Blick auf eine Stadtlandschaft frei, die sich zwischen der Reiterin und
der Sdule erstreckt, wahrend ein blaves Dreieck in der rechten oberen Bildecke im

Tamara de Lempicka: Portrat de la Duchesse
de la Salle
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Gegensatz dazu Ausblick auf Himmel und Weite suggeriert. Die Reiterin und der sie
umgebende Raum des Vordergrundes sind der Stadtlandschaft im Hintergrund vor
allem durch den Gegensatz von naturalistischer (Vordergrund) und kubistischer Ge-
staltungsweise (Hintergrund) einander gegentbergestellt.

De Lempicka bestimmt die Stadtlandschaft durch kubistische und expressionistische
Formensprache als eng, verschlungen, unbegehbar, dschungelartig. Indem sie die
Herzogin Uber diese Stadt stellt, verleiht sie ihr die Stellung einer Beherrscherin der
Stadt.

Die auffallige Heterogenitét der verwendeten Stilelemente setzt sich auch innerhalb
der voneinander abgegrenzten Bereiche fort. So weist der naturalistisch aufgefafite
Vordergrund Briiche in der Darstellungsweise auf, innerhalb derer die Objekte aber
nicht ihre dufiere Form verlieren. Die Bestandteile der Herrschaftsarchitektur sind
versatzstickartig montiert: Saule, Treppe und Vorhang scheinen vor dem Hinter-
grund der Stadtlandschaft zu schweben, es fehlt ihnen ein sichibarer Unterbau. Die
Herzogin stitzt sich mit dem linken Arm auf einen verhillten Gegenstand ohne Basis
und mit dem linken, angewinkelten Bein auf eine Treppenstufe, obwohl der FuB in
dieser Stellung nicht mit dem Verlauf des Treppenabsatzes Ubereinstimmt. Die Saule,
Sinnbild des staatstragenden Stellung der Aristokratie, verliert dariberhinaus im
oberen Bereich ihre Plastizitat und verflacht zu einer balken- oder wandartigen Bild-
begrenzung. Aus allem wird deutlich, daf} diese Herrschaftsinsignien kokettierend
und ironisierend zugleich zitiert werden. De Lempicka stellt die Herzogin zwar in ei-
nen ihr standesgemaB zukommenden Rahmen, ironisiert dessen Bedeutung aber
durch distanzierende Briche innerhalb der Darstellung.

Das Auffallendste an der Darstellung der Herzogin ist ihre fir eine Frau ungewohn-
liche Kérperhaltung. lhr linkes Bein ist angewinkelt auf die erste Treppenstufe ge-
stellt, so daf sie eine betont breitbeinige Haltung einnimmt. Raumgreifende Armhal-
tungen unterstitzen diesen Eindruck. Durch die Untersicht verstarkt, hebt sich die
Herzogin in ihrem schwarzen Reitkostim vom Hintergrund ab. Untersuchungen Gber
geschlechtspezifische Muster von Kérpersprache haben diese raumgreifende Kor-
perhaltung als eine typisch ménnliche nachgewiesen.? Werden Frauen in dieser Hal-
tung dargestellt, so werden sie als Zugehdrige zum Prostituiertenmilieu im weitesten
Sinn gekennzeichnet. Die Herzogin wird somit durch ihre Kérpersprache als monda-
ne Salonléwin gezeigt, die in ihrem selbstsicheren Habitus der konventionell weibli-
chen Rollenzuweisung widerspricht; dieses wird auch durch die ungewdhnliche
Farbgebung der dunkelviolett glénzenden, helmartig anliegenden Haare unter-
stiitzt.®

Auflerdem vermittelt die flGchige Gestaltung des Brustbereichs, d.h. das Fehlen jeg-
licher Andeutung weiblicher Burstformen, den Eindruck eines mannlichen Oberkor-
pers, der noch durch die kérperliche Machtigkeit unterstrichen wird. Hiften und
Schenkel werden durch den stark abstehenden Frackschof3 betont. Der vorgestellte
linke Oberschenkel vermitielt durch die wie eine zweite Haut anliegende Hose den
Eindruck hautahnlich sinnlicher Qualitaten, die durch den Zeigegestus der linken
Hand ironisiert werden. Die Formen des rechten Oberschenkels werden dagegen
durch eine weitgeschnittene Hose verdecki. Mit der Plazierung des Schof3es im Zen-
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trum des Bildes und dessen betont widerspriichlicher Darstellung bestimmt de Lem-
picka die Sexualitét als den zentralen Identifikationsbereich der dargestellten Frau.
De Lempicka deutet die Herzogin als eine mit unkonventionell selbstsicherem und
zugleich ambivalentem Habitus agierende Beherrscherin ihrer Lust.*

Zieht man die kirzlich publizierte Handzeichnung zu dem , Portrét des GroBherzogs
Gabriel”® zum Vergleich heran, féllt die offensichtliche Ubereinstimmung in Bildauf-
bau und Kérperhaltung bis hin zu dem geneigten Kopf auf. Es |aBt sich die These for-
mulieren, daf} de Lempicka das Portrat der Herzogin de la Salle aus diesem Entwurf
fiir ein Ganzfigurenporirét eines GroBBherzogs in militarischer Reitkleidung entwik-
kelt hat.

Hinsichtlich der ikonographischen Tradition scheint de Lempicka sich auch an dem
im 16. Jahrhundert entwickelten méannlichen Herrschaftsportrat orientiert zu haben.
Der Vergleich mit entsprechenden Werken zeigt, dafy de Lempicka sowohl Herr-
schaftsinsignien als auch wesentliche Merkmale der Korperhaltung zitiert. Die Starr-
heit der Portrdts des 16. Jahrhunderts durchbricht sie jedoch durch die betont |&ssige
Kérperhaltung.

Desweiteren ist der Vergleich mit einem zeitgendssischen Frauvenbild der Malerin
Marie Laurencin ,Femme en noir, assise” (Abb. 2) aus dem Jahr 1920 aufschluf3-
reich. Es zeigt wie das Portrat der Herzogin eine dunkel gekliedete Frau im Ganzfi-
gurenbildnis. Beiden Dargestellten gemeinsam ist der von der dunklen Kleidung ab-
gesetzte weile Bereich des Oberkorpers, der in Laurencins Bild Nackheit bezeich-
net.

Marie Laurencin: Femme en noir, assise
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Ahnlichkeiten sind auBer im Sujet im Bildaufbau und in der Farbigkeit der Bilder zu
erkennen, So isl die Gestallung und die Farbigkeit des jeweils umgebenden Raumes
vergleichbar: es wird ein geraffier Vorhang angedeutet und ein streng geometri-
scher Farbstreifen am Bildrand davon abgegrenzt, der bei de Lempicka zu ainer Séu-
le vergegenstandlicht ist. Selbst der Blick aus den Augenwinkeln mit dem etwas zur
Seite gensigten Kapt ist in seiner direkten und trotzdem skeplisch und leicht abweh-
renden Haltung &hnlich.

Der grofBte Unterschied der Bilderfiegt in der Kérperhaltung der dargesteliten Frau-
cn. Am auffdlligsten ist die verschrénkte Beinhaltung der Frauenfigur Lourencins.
Durch die Plazierung der rechten, aufféllig weien Hond var dem schwarzgekleide-
ten Schof3 der Frau und der sich verschlieBenden Beinhaltung ist der Genitalbereich
betont und damit Sexualitét thematisiert, Die Frau wirkt einerssits verschamt-kokett
und verletzlich, durch den Blick und die aufrechle Haltung des Oberktrpers wird je-
doch zugleich eine in sich ruhende Aufmerksomkeit vermitielt. Beide Frauen scheinen
van dem sie umgebenden Raum lasgeldst zu sein, beide lehnen sich an unsichtoare
‘Stiitzen’; Laurencins Frauenfigur ist sogar nur von einem &uBerst labilen Gleichge-
wicht gehalten. Trotzdem vermittelt — vor allem die von de Lempicka gemalte Herzo-
gin de la Salle selbsiverstandliche Standfestigkeit.

Beide Malérinnen thematisieren in den Frauenbildern mit Kbrperhaltung und Gestik
unterschicdliches weibliches Rollenverstdndnis im Umgang mit Sexualitat. Das Por-
trat de Lempickas ist aufgrund der kampositorischen Beziige im Sinne siner Antwert
auf das Frauenbild von Marie Laurencin zu verstehen; wihrend letztere ein spicle-
risch anmutiges und zartes, in sich ruhendes und verschlossenes Fravenbild varstellf,
greift de Lempicka wesentliche Kompositionselemente dieses Bildnisses auf, ver-
kehrt diese jedoch in mehrfacher Hinsicht in ihr Gegenteil. So formuliert sie mit ihrer
Darstellung der Herzogin de la Salle ein nevartiges Fravenbild, indem sie eine weib-
liche Form von Monumentalitat und ein offensives Umgehen mit Kérperlichkeit und
Sexualitat darstellt.

Mit diesem Vergleich bestatigt sich eine These der aktuellen Forschung, nach der die
beiden Malerinnen als die Protagonistinnen unter den Kiinstlerinnen der Zwanziger
und Dreifliger Jahre gelten, die in ihren Fravenbildern unabhdngig vom cuﬁeren Er-
scheinungsbild eigene Subjektentwiirfe formulierten.®

For die Interpretation des Portréts der Duchesse de la Salle ist insbesondere die Fra-
ge nach der Bedeutung von Frauen in Mannerkleidung oder Reithosen in den Zwan-
ziger Jahren wichtig.

Die vor allem nach dem Ersten Weltkrieg sprunghaft gestiegene Zahl sporttreibender
Frauen verdnderte auch gesellschaftliche Konventionen.” In Bezug auf die REH"‘ICI'
tung und Reitkleidung von Frauen hief} es zwar noch 1920

.Das Gegebana fir die Dame blsibt eben doch immer noch das Seitwiirtssitzen und
das Reitkleid”®, aber mit Beginn der Zwanziger Jahre scheint sich awch fior die Frauen
das Reiten im sogenannten Herrrensitz und das Tragen von Reithosen durchzusetzen:
~Andererseits belehrt uns manche schlanke Mondane von heute, die ihren Morgen-
ritt durch den Berliner Tiergarten unternimmt, dafd auch das Renen nach Herrengri
recht raizvoll wirken kann.”?
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Daf dieser Prozefl von Unsicherheit und Miflitraven begleitet war, wird auch an der
Sportmoden-Werbung in den Zwanziger lahren deutlich. Wéhrend das Manequin
1925 noch mit verschréinkten Beinen als Verschamt-ioketite in den neven Reithosen
posier!*?, kann sich dic hosentragende Skilduferin 1929 ldssig-selbstbewuBt présen-
ticren.! Hosentragende Frauen setzten sich in den Zwanziger Jahren langsom iber
den Fravenreitsport auch tir den Freizeitbereich allgemein durch. Darlkberhinaus
waren Hosen allerdings weiterhin in der gesellschoftlichen Alltags- und Arbeitswelt
fir Frauen tabu.™?

In der Literatur wird der neue Typ der mondénen, sportlichen Frau der Zwanziger
Jahre, die selbstbewut mit ihrem Kérper und ihrer Sexualitét umzugehen weif}, in
denunziatorischer Absicht beschrieben: ,Wir begegnen ihr auf allen fashionablen
Sportpléizen der ganzen Welt, Sie sporteltim Sommer Tennis und Golf, sie reitet oder
heuchelt Interesse am Reitsport, sie geht in die Berge und rudert und segelt. Im Winter
{auft sie Ski und redelt ader bobt und skeletont. Jegliche sportliche Betatigung iden-
tifiziert sich ihr mit der Gelegenheit zwanglasen Verkehrs mit dem anderen Ge--
schlecht, in dem sie ihre sexuellen Stimulanzien suchi. Sie treibi nur sexuellen Sport,
und wie sie Sexualitdt zum Sport macht, so wird ihr auch der Sport zur Sexualitét. '3
Auch im Film tauchen sogenannte Hosenrallen fir Fraven immer wieder auf. Die be-
konntesten Hosenrollen entstanden Anfang der Dreifliger Johre in den Filmen von
Josef van Sternberg.'® Ihre Protagonistin war Marlene Dietrich; ihre Verkdrperung
der starken Frav istin ihren bildgewordenen Auspragungen dem Portrait der Duches-
se de lo Salle dhnlich.'® Die Charakterisierung Marlene Dietrichs in diesen Filmrollen
von Gisela von Wysocki benennt weseniliche Ubercinstimmungen nicht nur des GuBe-
ren Erscheinungsbildes:

.Sie prissentiert nicht ihren Busen, ibr Fleisch, sondern ihre Beine, auf denen sie steht
und sich wiegt, aber auch sich fortbewegt. Ofter als sie den Lippenstift zieht, setzt sie
die Zigarette an den Mund: eine Frou, die sich nicht nur zeigt, sondern mit sich selbst
beschaftigt ist. Unier der Federboa stemmtsie die Arme wie ein Mann. In der gleichen
Haltung sitzt sie auf der Klaviertastatur oder auf dem Bartisch, Auch als Katharina die
Zweite bewegt sic sich wie eine Frau auf Grofistadipfloster. Eine Sphinx aus der Na-
he, leichtsinnig, kih!, intensiv. Unter grofien Hiten und Schleiern hat sie den Blick,
der sich an sein Gegeniber nicht binden méchte. Er geht durch die Manner hindurch
oder an ihnen vorbei. 18 .

De Lempicka hat somit in der Malerei ein neyartiges Frauenbild fermuliert, das in
den Filmen von Josef von Sternberg erst rund zehn Jahre spater verbreitet wurde.
Das Portrdt der Herzogin ist aus heutiger Sicht als ein aus dem CEuvre herausragen-
des Hauptwerk de Lempickas anzusehen, Dennoch ist es in den Zwanziger Jahren in
Frankreich nicht rezipiert worden. Wahrend das Portrat im November 1925 anlaBlich
der ersten Einzelausstellung de Lempickas in einer Mailténder Galerie innerholb ei-
ner Rezension der italienischen Zeitschrift ,Emporium” abgebildet wurde'’, erfolgte
auf die Ausstellong des Bildes im Pariser ,Salon d'Automne” von 1924 keine Reak-
tion in der Presse. Im Februar 1927 erschienen Abbildungen in der emerikanischen
Zeitschrift ,Vanity Fair” und der deutschen , Die Dame® '?
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Umbruchsituation um 1929: Zwei Selbstportrats

Das Jahr 1929 bedcutete [Ur de Lempicka in persénlicher und kinstlerischer Hinsicht
cinen Wendepunkf, deren Verarbcitung in zwei Selbsthildnissen vermulet werden
kann. 1928 hatte de Lempicka die Trennung von ihrem Mann vollzogen und sie be-
gonn, sich auch in Frankreich kinstlerisch durchzusetzen. Das Museum in Nantes er-
warb zum erstenmal ein Gamélde von ihr ® 1929 setzte sich dieser Trend fort: es er-
schien der erste langere Artikel in siner franzésischan Kunsizeitschrift.?

Mit zwei als Selbstporirdts geltenden Bildern ,L'Avtoportrait” und |, St. Moritz” aus
dem Jahr 1929 soll der allen Fravenbildnissen inhGrente selbstdarstellende Charak-
ter verdeulficht werden.

Beide Bilder sind im Jahr 1929 als Tilelbilder des Berliner Frauenmagazins , Die Da-
me* erschienen, beide sind also als Auftrogsarbeiten entsianden.?! Wahrend die
Selbstdarstellungsabsicht fiir dos Bild L’ Autoportrait” nicht nur durch den Titel, son-
dern auch durch Erléuterungen de Lempickas zur Entstehungsgeschichie als gesi-
chert gelten kann®, erschlieft sich dus Bild ,St, Moritz” Uber die physiognomische
Ahnlichkeit als Selbstportrét. In beiden Bildnissen erscheint de Lempicka als Sport-
lerin, einmal als Skifahrerin, zum anderen als Autofabrerin, In den Porfréts werden
die peiden gegensdtzlichen Typisierungen im Frauenbild de Lempickas deutlich:
withrend die Skifahrerin in einer leidens- oder adorationséhnlichen Haltung und Mi-
mik dargestellt ist, blicki die Autefohrerin herausfordernd kithl auf Betrachterinnen
vnd Betrachier herab.,

Das hervorstechendste Merkmal des , Aufoportrait” ist die starke Nahsichtigkeif in
Verbindung mit radikal durchgefihrten Anschnitten. Die Wahl des Ausschnitts unter-
stiitzt gleichermafien den Eindruck von Sfarre und Bewagung. Durch die Paralislisie-
rung der Frontscheibenstiitze mit dem Bildrand wird Stillstand vermittelt, withrend die
abwdrts geneigie Ausrichiung der Léingsachse des Autos auf die linke untere Bildek-
ke pfeilschnelle Fahrt suggeriert.

Farblich ist das Bild vorwiegend in metallisch gidnzenden Grinklau- und Grauténen
gehalten, mit denen sich de Lempicka offensichtlich der derzeitigen Mode angepafit
hal, 1931 heiBt es in der ,Dame* Gber Autofarben:

. Die Kotfligel natinlich die Modefarbe Tirkis, aber nicht zu wasserig, keinesfalls an
Agquamarin angelehnt, mehr nach Jade pendelnd“** und eine Karikatur kommenherf
ein gelbfarbiges Auto: ... in der Linie is et ja janz jut, aber det Jelb ... "%

In den Schilderungen van \ de Lempicka tber ihr Avto und ihre Erqchemung tavchen
genavu diese Farben wieder auf: ,Es war ein kleiner Renault, nicht griin, sondern hell-
gelb und schwarz. Wenn ich ihn fubr, frugich einen Pullover in derselben hellgalben
Farbe, immer mit cinem schwarzen Rock und schwarzen Hut. Ich war angezogen wie
das Auto und das Aute wicich.“? :

Obwohl sie mit gewissem Stolz von ihrem gelbfarbigen Auto erzéhlt, hat sie sich for
ihr Bild der Autofahrerin, die dem Titel nack zu urteilen, sie selbst darstellen soll, fiir
die Modefarbe Tiirkis entschieden. Das Bild strahlt Kihle, Verschlossenheit und Di-
stenz, aber auch Entschlossenheit der Fahrerin aus, die sich hinter dem Metall ihres
Autos ‘geristet’ zu haben scheint. Diesen abweisenden und aggressiven Elementen
wertlen “anziehende’, sogenannte weibliche Reize enfgegengesetzt. Aus den grou-
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grinen Flachen sticht die den Frauenmund bezeichnende knallrote Farbe als Kom-
plementarfarbe heraus. Auch mit den Mitteln der Technik wird die Ambivalenz des
Bildes in Bezug cuf die Ein- und Ausgrenzung der Frau in den Bereich der Technik er-
zielt. Das Aute, Teile der Kiihlerhaube und der Tir, sind durch eine glaite Malweise
gekennzeichnet, die keinen Pinsclstrich erkennen 1681, wéhrend der Bereich der Fah-
rerin und des Autoinncren in einer stdrker gebrochenen Mclweise gegeben ist. Da-
gegen findet aber eine sthetische Glaichsetzung der Gesichishaut der Fahrerin und
der Metalloberflache der Kiihferhagube statt: sie werden in gleicher Weise durch das
Avfsetzen von Licht- und Glanzstreifen belont und erscheinen so als gleichermaBen
sinnlich erfahrbare, gléinzend glatte Folie.

Die Frau hinter dem Steuer, dic sogenannle Selbstfohrerin, war in den Zwanziger
Jahren das Symbol fur die moderne, sportlich aktive Frau. Die Amazone der Zwanzi-
ger Jahre tauschie das Pferd gegen technische Fortbewegungsmittel aus, sei es ein
Auto oder ein Flugzeug. De Lempickas , Autoportrait” erschien als Tilelbild der ,Da-
me” gerade zu der Zeit, als Cldrenore Stinnes, die ersle Frau, die die Welt hinter dem
Stever eines Aulos umrundet hatte, nach zweijahriger Fahrtin Berlin empfengen wur-
de.” Die domals 26jéhrige wurde in der Presse als ,der modernste Madchentypus”?®
der Zeit gefeiert.

In der Werbung fand dieses, die allgemeine Entwicklung zur weiblichen Eigenstén-
digkeit reprasentierende Bild der Autofahrerin héufige Vorwendung. Allerdings ist
hier die Reduzierung der Funktion des Autos als das , Attribut der Dame"? ader ,der
verwdhnten Frau”*? auffallend. Die , Elida-Hautpflege” Werbung aus dem Jahr 1928
vermittclt mit der graphisch konventionellen Darstellung einer sich unsicher an das
Lenkrad klammernden Frau in Yerbindung mit dem Spruch: , Wer selbst slevert, muf3
sicher fahren”®', Skepsis und Unsicherheit den sogenannten Selostfahrerinnen ge-
geniber. Die Anzeige der Zigarettenmarke ,Lord” wirbt 1931 zwar mit dem Bild der
zigarettenrauchenden Autofahrerin als dem ,Typ der Amazone” als . Vorbild der
modernen Frau”, warnt aber gleichzeitig die Frauen ,im Interesse ihrer Schénheit
vor Ubertreibungen jeder Art, "%

Nur die Werbung des amerikanischen Automobil-Konzerns , Chrysler” aus dem Jahr
1927 sprichi mit der Darstellung eincr lachenden Feahrarin Frauen schembur selhst-
verstandlich das Autofahren .in allen Teilen der Erde” zu ™

Durch diese Vergieiche wird die Beeinflussung der fir die Olmalerei ungewdhnli-
chen formalen Gestaltung von de Lempickas ,,Auioporhali" durch Werbegraphik
deutlich.

~In dem zweiten Bildnis, ,St. Morilz®, 1929 stellt sich de Lempicka als Skifohrerin dar.

Das Bild crschien als Titelbild eincr Dezemberausgabe der ,Dame” unter der Uber-
schrift: , Wintersport®.* Hicr worden im Gegensatz zu dem , Autoportrait” Momrente
von Leiden, Hoffen und Bangen mit adorationsdhnlichen Gasten demonstriert: die
Hande halten, statt zum Gebet ineinander gefaltet zu sein, einen Ski- oder Wander-
stack, die Augen sind theatralisch gen Himme! gerichtet. Die Skifahrerin isl vor einem
Hintergrund aus Bergwanden und -gipfeln dargestellt, dic durch eine Schlucht geteilt
sind. Sie scheintsich von cen felsigen Abgriinden der rechten Bildhé Ifie weg dem Berg-
gipfel derlinken Bildhalfte zuzuwenden, an dessen FufS sich eine Berghiitte befindet.
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In der Gegeniberstellung cer beiden Selbstbildnisse lassen sich einige in den Zwan-
ziger und Dreifliger lahren durchgéngige Aspekte in de Lempickas Malerei verdeut-
lichen: dos ambivalente und widerspriichliche Bild der Frau als einerseits selbstbe-
‘ wufdt handelnde, ihre Geschicke lenkende Frau, im Gegensalz zur schmachtenden,
' sich verzehrenden Leidenden.

Und obwohl die Malerin hier avf ihre sigene Physiognomie zurickgreift, wird doch
ersichtlich, daf} es ihr grundsétzlich nicht um ein wiedererkennbares, individuell cha-
rakterisierendes Portratieren gegangen ist, sondern um die Darstellungen von Atito-
den van Frauen und Mannern ihrer Gesellschaftschicht. Neu und spektakular ist an

ven Seiten wie Leicen und Hingabe thematisicrt, sondern auch selbstbewufite und se-
xuell aklive Frouen darstellt. Auch wenn einige dieser Bilder in dem Bereich der Wer-
bung vorformuliert sind, erweitert sie fiir die Malerei dic géngige Palette des Frayen-

de Lempicka, doB sie nicht nur dem traditionellen Fravenbild entsprechenden passi-

bildes um einige Facettern,

Anmerkungen

1 Das Folgence stellt einen gekirzten
Auszug aus meiner (bisher unversffent-
lichter) Dissertai’ on ,Die Kirstlerin cls
Komplizin - Zum Yerhdlinis von Rezep-
tion und weiblichein Kunstschaffen im
Frankreich des frihen 20. Jahrhunderts
arm Beispiel von Tarara de Lempicka®,
Homburg 1989, dar. Dia 1898 in Polen
gehborene Maolerir Tamra de Lempicka
und ihr Werk der Zwanziger und Dreifli-
ger Jahre werden hier vor dem Hinter-
grund von detaillierten Untersuchungen
iber die franzdsische Rezeption der
Kunst von Fraven aralysiert.
Informationen zu de Lempicke und ih-
rem Werk sind aus folgeadén drej Pu-
blikerionen zu bezighien; zwei von iFnen
basieren cuf Interviews mit de Lemp'k-
ka und eine wurde von ikrer Tachter, Ki-
zetie de Lempicka-Foxhall, mitverfaf3t,
— Joanne Harrison, A portrait of the ar-
tist, in: Fouston City Magozine, August
1978,5.24-53, B4.

— Tsuji Masuda/Eiko Ishivka {Hrsg.),
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In der Gegenihersicllung der beiden Selbsthildnisse lassen sich dariberhinaus Ver-
dnderungen und Entwickiungen wie die thematische Verlagerung von Darstellungen
aktiver, selbstbewuBfer Frauen der Zwanziger Jahre zu dem in den Dreifliger Jahren
vorherrschenden Bildthema der melancholischen Mondanen ablesen,

Tormara de Lempicks, Parco View 10,
Tokio 1980. '

— Kize'le de Lempicka-Foxhel /Chor-
les Phillips, Tamara de Lempicka, Ma-
lerin aus Leiderschaft, Femme Fatale
der 20er Jahre, Mirchen 1987 (Passior
by Design. The Arf and Times of Tamara
de Lempicka, New York 1987).
Mariante  Wex, ,Weibliche” und
»~ménnliche” Kérpersprache als Fo'ge
patricckaliscrer  Machtverhalin'sse.
Hamburg 1979, 8. 124;

LLAdnne halten meist thire Arme im Ab-

stend zum Kérper, wobei sie die Elien--

bogen leicht —ocer auch starker — nach
cuBen dricken. Die Hardricken zeigen
nach vorn. Insgesamt sine Haliung, die
ibren Oberkdrper besonders grof und
breit erscheinen 166"

Der violeten Farpe wird ausgehend
von ihrer Zusammensetzung ein ambi-
valertener Chrorakter zugeschriehen.
¥gl. Max Lischer, Psychologie der Far-
ben, Busel 194%.

4 Matthias Eperle inleroretierte 1978 das

Portréit der Duchesse de la Salfe inginer
rmeiner Ansich® nach 2o kurz gegriffe-
ran, well den Aspekt der Sexuolitat
igrorierenden Weise, (Vgl. Malthias
Eberle [Vorwort}, Tameara de Lempicca,
Mailand u.a, 1978} . In der Holtung lok-
kerund elegant zugleich, présentier sie
sich cls mocerne, crdroggyne, sportli-
che Frau. Dennoch cntbehrt ihr Aoftritt
nich* ciner gewissen Koketlerie, die ei-
gentl'ch im Widerspruck zum représen-
lativer Bildtypus stekt. Die Verireterin
einer stactsiragenden Aristokrotie wir-
de sich nichl derarl eind-inglich, mit
melancholisch zur Seite geneigten Kepf
und vor Verleizlichkeit mifrauischem
Blick an des Gegenloer wender. Was
s'ch hier orGserfert, ist nicht ein Adel,
der Macht ausiibt, sonderr ein Aclel der
Haltung, des feinen Geschmacks, eine
modische Eleganz des Auderen und der
Empfinderg. Rahmen und Aufiritt der
Figur dienen dozu, die Herzegin in eine
iso'ierle, beinahe schmach*ende Exklu-
sivitdl zu versetzen, die zur Identifika-
tion aufferdert, nicht ‘edoch Respeki
obverlangl.® .

Abb. i1 de Lempicka-Faxhall/Phill' ps
1987, 3. 92. Datiert wird Zeichnung mit
ca, 1927, d.h,, es ist maglich und deak-
bar, dofd sie 1925, zur gleichen Zeit wie
das Portrat der Herzogin de lo Salle ent-
standen ist. Aob. in: cbenda, §. 93. Por-
frat de S.A L Le Grand Duc Gabriel,
1927, &l uuf Leinwand, 114 x &5 cin Pri-
vatsammlung USA, '

Ygl. José Pierre, Mar'e Laurencin, Paris
1988,5.1C: ,je n'en denevure pas moins
persuadé que, pour les ferimes des an-
nées 20,1a peirture de Marie Laurencin
fut un admirable miroir, Elles s’y voya-
ienl en effet non point comme elle éta-
ient, ou plutdt comme elles poraissa-
ienl, comme elles vougieni parailre,
sous I'armature que leur imposait clors
la mede, c'est-a-dire un moment précis
de la geurre ces sexes (et dont a magni-
ficuement rendu compte une cutre ati-
ste ce |"époque, Tamara de Lempicka),

mais felles gu'elles auraient voulu &ire
telles qu’elies étaient peut-étre foul au
fond d'ellas-mames, en lout cas telles
gu'elles se ~évaieni.”

Vel Gertrud Pfister (Hrsg.), Frau und
Sport, Fran<fu+ am Main 1980, 5. 27-
53. )
Balerian Tonius, Die Frau als Re'ierin,
in: llusirierte Zeitung, Ny, 4033, 1920, S.
448.

Ebenda,

Abb.: Sandfcrbenes Reilkostim it
weiBer Atlasweste, Pholo: Madome
d‘Ora, Par’s, in: Die Dame, Oktoher
1925,5.41.

Abh.: Zu den Sichoser tragt man das
Sporthemd cus Flanell in kleinen Mo-
stern, Photo: Macame d'Cra, Paris, ir:
Die Dome, lanuar 1929, 5, 25,

Vgl. Cillie Rentmeister, Wer hat die Ho-
sen an?, ir: Emma, April 1977, §. 50-53
urd Ursula Harbrocht, Wie das Weib
zur Hose kam, in: Stern, Nr. 10,
26.2.1981,5.152-157.

Aus: Curt Morack, Das Weib in der
Kunsl der neueren Zeit, Berlin 1925, S.
384-385. Vgl. auch: Alfrec Holtmen,
Die Hosenrolle, Variationen iber daws
Themao das We'b als Mann, Minchen
1925,

Vgl. Gertrud Koch, Erotomania, Mdan-
ner als Funkticnen von Frauen in den
Tonfilmen Jose® won Sternbergs, in:
Frankfurter Rundschav, 30.6.1979, Feu-
illeton, S. 111,

Standphnios von Marlene Dietrich aus
«Die blonde Vanus”, 1932, ir: Homer
Dickens, The Filvs of Marlene Dieirich,
New lersey 1973, 5, 107,

Giselo vor Wysacki, Metropolitan La-
dy, Mar'ene Dietrich, in: Die Froste der
Freiheit, Au‘bruchsphantasien, Frank-
furt am Main 1980, 5. 93,

Pierc Tarricno, Chronache, ir: Bmpo-
rium, November 1925, 5. 402-403.

Ygl. Varity Foir, Februar 1927, S, 47 und
Die Dame, Nr. 10, Februar 1927, 5. 32
1928 kaufte dos Musée des Beaux-Arts,
Nantes das Bild , Kizette enrose”, 1926,
an.
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Arséne Alexandre, Tamara de Lempik-
ka, in; La Renaissance, Juli 1929, 5. 330-
337. _

Das Bild , Sainf Maoritz”, wie wir es heu-
te kennen, vermachte de Lempicka 1976
dem Museum in Orléans. Ts wurce
nachtraglick ibermall. 'n der Fassung
des Titelbildes von 1929 sind die Fels-
wiande und Schluchten in scharren hell-
dunkel-Konirasten malerisch dramcti-
siecend dargesiellt, in der heytiger Ver-

sion sind dieser Hinlergrundflachen im-

wesentlicher weil} ibermalt, so dalB der
Hintergrund gegléttet und  beruhigt
wurde unc sich die Aufinerksamikeit
slarker guf diz Person konzeniriert. Bei
cieserwurde dicin der Malerei de Lem-
pickas Mitte der Zwanziger Jahre typi-
sche spitz zulaufende Schulierpartie in
cer Doermalten Version abgerundet. Im
ganzen enfstand eine bedeutend gemil-
derle und reizlosere Varsion, deren ur-

spriingliche Fassung varzuziehen ist.

De Lempicka erzihlt 1978 in einem In-
terview (Harrison 1978, S. 42, 86), dafd
sie in ihrem Auto in Monte-Carlo einer

Moderedakteurin der ,Dame” aufge-,

fallen war, und, nachdem diese sic als
'die Lempicka’ erkannte, gebelen wur-
de, ein Bild von sicl: in ibrem Auto €iir eir
Titelbild der .Dame” zu malan. Wia bei
anderen Erzéhlungen de Lempickas,
widersprechen auch hier nachweishare
Fakten in einigen Punkten cer erzdhlien
Geschichle. In digsem Fall gibt sie die
Begegnung mit der Chefredokieurinder
.Daome” alts Grund fir den ersien Aul-
trag «v einem Titelbilc lir die Zeitschrift
an. Tatsache aber ist, daf3 das ersle Ti-
telbild de Lempickas in ,Dic Dame” im
November 1927 erschien und das , Au-
toportrait” erstim Juli 1929 als Titelbild
erschien vrd wohl eher mit der Apkunft
von Clérerore Siinnes in 3erlin ir Zu-
sammenhang sland. Clérenore Stinnes

war in zweijdhriger Fohrt als erste Aute-

fohrerin um die Welt gefahren.

Vgl. dic zahlreichen Fotoporirals ven
Tomara ce Lempicka in der o.g. Litera-
tur.
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Aus: Die Dame, Heft 11, Februar 1931,
5.14.

Ehenda, 5. 13.

De Lempicka, in: Harrsion 1978, S.-42:
A was o litlle Renault not green, buf
oright yellow and black. When | drove
init,| wore ¢ pullover of the same bright
yellow, alweys witk a hlack skirt and
hat. | was dressed like the car anc the
car like me.”

Clérenore Stinnes (geo. 1901} war cie
Tachter von Hugo Stinnes, dem als
"‘Ruhrbaron’ bekannten GroBunterneh-
mer [(Handels- und Dienstleistungs- und
Verkehrsunternchmen in Bercicken wie
Bergbou, Kohlenhandel, See- und Bin-
nenschiffchrt, u.a). Sie statete am
25.Mai 1927 und kam am 24, Juni 1927
in Berlin wieder an. [Informationen za
Clarenore Siinnes und ihrer Weltreise
am Steuer ous: Viola Raggenkamp, Pio-
nierin am Steuer. In 760 Togen um die
Welt!, in: Emma, Novermber 1980, 8. 50-
55 ung: Cldarenare Stinnes, Im Auto
durch zwei Welten, Berlin 1929).

Der Jornalist Erich Czech 1927 in der
Zeitung ,Die Stunde”; zitierl nach: Rog-
genkamp, in: Emma, November 1980
Mit diesem Slogan: ,Das Altribul der
Dame. Der elsganteste Maler hat der
schénen Frau kein wirdigeres Attribut
beizugeben gewult als den Opel-
Sechszylirder”, wirbt 'm Dezember

1927 die Firma QOpel in einer ganzseiti-
-~ gen Arzeige in ,[Die Dame”.

Die BrennoboriWerke werben im Janu-
ar 1928 in ,Die Dame”, 5. 43, fur ihren
é-Zylinder-Wagen, Madell 1928 mit:
.Der Wagen der verwdhnten Frau, des-
sen rassige Form, gediegene Avssiai-
lung und iberragende Qualitét auch
den Kenner entzlicken.”

Aus: Die Dame, Oktcber 1928, Hefl 1,
o. 5

Aus: Die Dame, Juni 1931, Hefi 20, S.
33.

Aus: Die Dame, Ckiober 1927, Hefi 1,
539

Vgl.Die Dame, Heft 7, Dezember 1929.
S. Anm. 21
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