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Vorsicht, ich bin kein Mann!

Nascita e sviluppo dellimmagine della Neuve Frau

«Forse in nessun alfro campo come in quello dei rapporti
frai sessi si & verificata una trasformazione cosi radicale
nel corso di un'unica generazione: I'emancipazione della
donna, la psicoanalisi freudiana, il culto del corpo promos-
so dallo sport, la nuova indipendenza dei giovanin'.

Nel contesto del grande fermento culturale che aftraverso
I'intera Europa fra le due Guerre Mondiali del secolo scorso,
uno degli aspetti caratterizzanti della modernizzazione del fare
arfistico e culturale, generato dalla vita quotidiana, fu la nasci-
ta, visiva quanto reale, di alcuni ‘tipi umani’ del tutto nuovi. La
Germania, e in partficolare la sua capitale, Berlino, rappresen-
tarono al meglio cause ed effetti di questo inarrestabile pro-
cesso di modernizzazione a piu livelli. Tra gli aspetti piu noti,
frequentemente rielaborati nei decenni successivi, vi € sicura-
mente la nascita di un nuovo tipo di figura femminile, la cosid-
detta Neue Frau. Capace di scardinare tradizioni e preconcet-
ti legati all'immaginario femminile e di fissare i germi di quella
che sard, successivamente, la lotta per I'emancipazione delle
donne, I'immagine della Nuova Donna viene recepita da noi
cittadini del nuovo millennio come una delle figure emblemao-
tiche e meglio rappresentative di un’'epoca complessa qual
era quella dei cosiddetti Anni Ruggenti.

L'immagine della Nuova Donna non fu il frutto di una costru-
zione intellettuale, bensi un prodotto nato dalla socialitd quo-
tidiana che il mondo artistico colse e rielabord, nel corso dedli
anni Venti, sotto forma di opere, attraverso sopratftutto quelli
che furono gli stilemi della Neue Sachlichkeit. A livello sociale,
I'emergere della figura di una donna forte, determinata e in-
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dipendente, si dovette anche al fatto che tra la fine degli anni
Dieci ed i primissimi anni Venti, nel contesto storico della for-
mazione della Repubblica di Weimar, si registro un grave calo
demografico nella popolazione maschile tedesca: oltre ai mi-
lioni di deceduti nel corso della Prima Guerra Mondiale, i pochi
reduci sopravvissuti erano per lo piU afflitti da gravi malattie, di
origine sia psichica che fisica. Il genere maschile era letteral-
mente a brandelli e I'impossibilitd per gli uomini di poter soste-
nere gli oneri fradizionali loro attribuiti, insieme ad altri fattori,
permise alle donne di poter ottenere dei posti chiave nella so-
cietd tedesca?.

Cause e conseguenze profonde di questo mutamento socio-
culturale ebbero, come gid accennato, la loro origine sul finire
degli anni Dieci del Novecento. La Germania, impegnata nel-
la Prima Guerra Mondiale e scossa da gravi conflitti interni, si
apprestava a detronizzare definitivamente il Kaiser Guglielmo i
e a proclamare una neonata repubblica parlamentare, fon-
data sui concetti del pluralismo politico e della democrazia. In
questo contesto, per la prima volta nella storia della Germa-
nia, alle donne fu riconosciuto il diritto al voto con la Costitu-
zione della Repubblica di Weimar, approvata nell’agosto del
1919. Costituendo la maggioranza della popolazione tedesca
totale, le donne furono oggetto delle campagne elettorali di
tutti i partiti politici, dai conservatori ai progressistie. Nel frat-
tempo, nell'orizzonte quotidiano, le donne cominciarono ad
occupare un ruolo fondamentale all’interno della societd te-
desca. Bisognose di forza-lavoro, fabbriche ed aziende dovet-
tero sostituire velocemente il gran numero di uomini partiti al
fronte e, rivolgendosi alle donne, permisero loro di uscire una
volta per tutte dalle mura domestiche e dalle loro occupazioni
fradizionali. Una volta ferminato il conflitto i numeri
dell’occupazione femminile erano sensibimente aumentati e,
negli anni a seguire, continuarono a crescere4. Anche se esse
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venivano impiegate con retribuzioni piU basse rispetto a quelle
garantite agli uomini, le donne lavoratrici erano divenute or-
mai, allo scoccare del nuovo decennio, un segno tangibile
della ‘tendenza modernizzante' dei tempis. In ogni caso, cid
che scatend una risposta da parte della cultura e dell’arte non
fu I'aumento dell'occupazione femminile, bensi la percezione
della donna lavoratrice che si spostava liberamente in cittd,
quale unica e diretta fautrice del proprio destino. Accanto alla
promessa e al dovere di un lavoro che la rendeva finalmente
piU indipendente rispetto al passato, la donna cominciava a
frequentare quegli ambienti della cittd che, fino a poco tem-
po prima, le erano preclusi poiché giudicati come appannag-
gio di un pubblico esclusivamente maschile. Locali notturni e
caffe erano le destinazioni preferite di queste nuove lavoratri-
ci, inquadrate soprattutto come segretarie presso uffici istitu-
zionali e aziende. Cio, al tempo, costitui un traguardo molto
importante, visto che solo a partire dal 1908 la legge tedesca
permise alle donne di poter girare da sole in strada e quindi
frequentare qualsiasi locale pubblicos.

Le donne lavoratrici furono oggetto, in forza di quanto appe-
na detto, dell’attenzione di molte riviste dell’epoca indirizzate
al mondo del proletariato. Tra le piu famose vi fu I'«Arbeiter lllu-
strife  Zeitungn che lungo tutto il decennio si interessd
all'immagine della lavoratrice e che, alla stregua di altre riviste
specializzate nella moda femminile, si occupava spesso anche
di questa tematica. In un articolo apparso nel 1931, dal titolo
Die arbeitende Frau tragt...7 (fig. 1) si pud notare come le illu-
strazioni attingano ad un complesso di modelli e stereotipi per
indicare la Neue Frau. Tuttavia, in esse sono ben visibili degli
elementi discordanti dal fopos canonico di quest’'ultima, che
verranno successivamente analizzati in questa sede. Vengono
a mancare infatti tutti quegli elementi che suggeriscono una
sessualitd autonoma ed indipendente, mentre € accentuato |l
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carattere teso a minimizzare e nascondere qualsiasi forma
femminile. La «Arbeiter lllustrirte Zeitungn non era evidentemen-
te interessata alla figura della Neue Frau alla moda, bensi alla
donna in quanto lavoratrice, capace di riflettere attraverso la
propria fisicitd I'attitudine al lavoro.

Spesso I'immagine della Neue Frau lavoratrice, sprovvista di
una preponderante componente erotica, € stata elaborata
negli stessi anni anche in ambito pittorico. L'emblematico caso
di Sonja, dipinto realizzato nel 1928 da Christian Schad, ne co-
stituisce un perfetto esempio, cosi come la celebre fotografia
della segretaria radiofonica realizzata da August Sander (figg.
2-3), spesso messe a paragone per il notevole livello di somi-
glianza dei soggetti raffigurati. Nel dipinto realizzato dell’artista
bavarese, il soggetto protagonista & una segretaria berlinese
di ventotto anni, identificata con Albertine Herda, amica
dell’arfista®. Presumibilmente ritratta all’inferno del Romani-
sches Café, famoso punto d'incontro di letterati ed artisti, &
stata eroneamente vista per diverso tempo dalla critica come
prototfipo della donna emancipata e, per questo, sola. In real-
td, se confrontata con gli altri ritratti realizzati da Schad nello
stesso periodo, si nota come il senso di solitudine e quel vuoto
che riempie gli occhi di Albertine-Sonja sia comune all'intera
societd tedesca ritratta da Schad, senza distinzioni di genere.
Inolire, la visione cristallina ed algida, risultato del peculiare sti-
le dell'artista, restituisce una visione realistica congelata e
congelante, attraverso la quale striscia in superficie I'enigma,
consapevolmente generato da Schad aftraverso I'eccesso di
evidenza oggettiva’. Cosi, i tratti mascolini e spigolosi sembra-
no cozzare con gli oggetti propriamente legati alla femminilitd,
come il fiore appuntato sulla spalla dell’abito ed il lungo boc-
chino sul quale ¢& inserita una sigaretta accesa. L'aspetto ses-
suale ed erotico nelle opere di Schad con soggetto femminile
sembra qui scomparire per lasciare il posto alla realtd a grado

8 volume quindici



Vorsicht, ich bin kein Mann!

zero, cosi forte nella sua visualizzazione da creare un turba-
mento emotivo inspiegabile negli occhi dell’osservatore.

Sfruttando I'immagine che Schad ci restituisce della Neue Frau
aftraverso Sonja si possono inoltre prendere in esame dei fopos
visivi che, nel corso degli anni Venti, divennero tratti caratteriz-
zanti per la costruzione del modello femminile poi oggetto di
stereotipi. Essi furono desunti, da parte del mondo artistico, dal-
la vita di tutti i giorni, faciimente osservabile nelle strade della
capitale. Infatti, a un cambiamento di usi e consuetudini nella
vita quotidiana della donna si accompagnd una rivoluzione
estetica della sua immagine, derivata dalla sentita esigenza di
una praticitd che proprio il mondo femminile reclamava con
forza da diverso tempo. Come sottolineato da Silvia Bignami,
la rivendicazione visiva di una nuova ed autonoma identitd
della donna parti proprio dalle profonde frasformazioni che in-
teressarono la moda dell'epocal®. Fu quindi I'ambito
dell'abbigliamento e della moda quello che subi, in pochi an-
ni, i maggiori cambiamenti: spostarsi in cittd, lavorare e pren-
der parte alla vita mondana della metropoli non era possibile
se s'indossavano inutili crinoline e soffocanti corsetti che impe-
divano anche i movimenti piu semplici. La nuova posizione
conquistata dalla donna, tanto in ambito lavorativo che socia-
le, mise prepotentemente in luce quei punti chiave che diven-
nero in breve tempo i capisaldi della moda dell’epoca: sem-
plicitd, funzionalitd e versatilitd, quest'ultima intesa per i capi
d'abbigliamento indossabili sia di giorno che di sera. Queste
novitd affondavano le proprie radici in alcune proposte radi-
cali gid presenti, nella societd tedesca, sul finire
dell'Ottocento. E infatti nel corso degli anni Novanta
dell’Ottocento che ebbe inizio iI cosiddetto processo di Re-
formkleidung (abbigliamento riformato) attraverso cui si pro-
poneva un vestiario femminile libero e morbido, rinunciando
per la prima volta all’'uso del corsetto!!. Tale tendenza trovo un
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diffuso riscontro soltanto durante la Prima Guerra Mondiale
guando, a causa della scarsitd di tessuti, le donne si videro co-
strette a creare per lo piU da sole nuovi abiti, sfruttando stoffe
gid in loro possesso'2.

Accanto all’esigenza di un maggiore comfort nel vestire quo-
tidiano, I'altra caratteristica saliente della trasformazione rivo-
luzionaria nell'immagine femminile fu rappresentata dall'uso di
abiti e accessori che erano appartenuti, fino ad allora, alla
moda maschile, in particolare quello bohémien e dandy dei
decenni precedenti. In questa prospettiva la cultura lesbica
berlinese diffuse, tra la fine degli anni Dieci ed i primi anni Ven-
ti, una versione riadattata dello smoking tipicamente maschi-
le13, sfruttando quelli lasciati dagli uomini partiti per il fronte allo
scoppio della Prima Guerra Mondiale. Se in un primo momento
tale azione poté sembrare dettata dalla sola esigenza di poter
indossare qualcosa di comodo, contenendo i costi per la rea-
lizzazione di un nuovo abito, negli anni successivi lo smoking -
e le sue molteplici declinazioni — arrivd ad occupare gli armadi
di molte donne tedesche, provenienti da vari ceti sociali, dive-
nendo cosi uno dei fopos visivi della Neue Frau, anche grazie
alla sua diffusione fra le dive del cinema, come Marlene Die-
trich'4. Lo smoking alla metd del decennio divenne quindi un
must del nuovo vestiario femminile, indossabile sia di giorno
che di sera. Accanto ad esso si diffuse tra le donne anche |l
monocolo, gid simbolo indiscusso della moda dandy maschile.
Lanciato anch’'esso dalla cultura lesbica della capitale, al
monocolo furono dedicate anche feste a tema e addirittura
insegne dilocali's, tanto da promuovere, assieme allo smoking,
I'utilizzo di capi e accessori della moda maschile all'interno di
qguella femminile, costituendo uno dei primissimi esempi della
contemporaneitd di moda genderless nata dal basso.

Un altro topos della Neue Frau riguardd un cambiamento ra-
dicale nella moda delle acconciature che, a partire dai primi
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anni Venti, iniziarono a essere sempre piu corte. In Germania, il
nuovo taglio fu chiamato Bubikopf — letteralmente, ‘testa di
ragazzo' — essendo un caschetto molto corfo, fino ad allora
portato, per I'appunto, dai giovani. Il successo di questo taglio
di capelli si deve anche al fatto che, rispetto alle complicate
acconciature dei decenni precedenti, il taglio ‘alla maschiet-
ta' era decisamente piU pratico e facile da gestire's. Adottato
anche dalle celebritd tedesche dell'epoca, esso divenne ben
presto oggetto di dibattiti nella societd tedesca. Tra i conser-
vatori, questa tendenza femminile ad accorciare i capelli ve-
niva vista come uno dei minacciosi segnali del declino inarre-
stabile della societd, mentre in ambito progressista esso veniva
lodato proprio per la sua moderna praticita. Il dibattito fu tal-
mente acceso che alcuni fra i letterati tedeschi pivu famosi
dell’epoca ne espressero la loro opinione in proposito. Tra que-
sti, spicca l'infervento di Heinrich Mann, che in un articolo ne
dimostro la portata rivoluzionaria, riuscendo, proprio per la sua
larga diffusione, a far rassomigliare la lavoratrice di ceto medio
a guella dell’alta societa!?. Il Bubikopf divenne ben presto un
simbolo non di una tendenza passeggera, ma di una gid ma-
tura consapevolezza nel voler essere equiparate all'uomo. La
convergenza di queste nuove forme espressive nella moda
femminile berlinese contribui a creare I'immagine di una don-
na esteticamente affine al'uomo dal quale mutuava, rielabo-
randole e rendendole proprie, le forme visive del genere ma-
schile. Tutto cio si riscontra, in ambito pittorico, in alcune cele-
bri opere di Otto Dix il quale, negli anni del periodo berlinese,
seppe immortalare con la sua particolare cifra stilistica alcune
delle donne-simbolo della Berlino degli anni Venti. In una sorta
di costante incontro/scontro con I'eficheftta della Neue Sa-
chlichkeit, affibbiatagli da Gustav Friedrich Hartlaub con
I'omonima mostra del 1925, sembra quasi che Dix si adoperod
incessantemente nel corso degli anni successivi per esautorare
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dallinterno una corrente artistica che poteva vantar tutto
fuorché una compattezza di forme ed espressioni tra gli artisti
che ne facevano parte. Dix, attraverso le opere realizzate dal-
la metd del decennio in poi, riusci a portare alla definitiva ma-
turazione il suo riconoscibile stile, che affondava le proprie ra-
dici in tante direzioni artistiche diverse: dalla fradizione pittorica
tedesca, in particolare quella medievale e rinascimentale,
passando per l'infermezzo espressionista e I'esperienza Dada.
Dix fu profondamente influenzato anche dal suo vissuto perso-
nale e dal suo stesso occhio critico, attento ai cosiddetti nuovi
‘tipi umani’ che iniziarono a popolare la Germania a partire
dalla Prima Guerra Mondiale. Attraverso un'acuta osservazio-
ne dei quartieri piv malfamati delle grandi cittd tedesche, co-
me Berlino ed Amburgo, Dix seppe maturare uno stile conno-
tato dalla deformazione grottesca dei soggetti, di matrice po-
stespressionista, cristallizzata all’inferno di un’oggettivita impas-
sibile ed impietosa’s.

Emblematico in tal senso & il celebre Ritratto della giornalista
Sylvia von Harden, realizzato nel 1926 (fig. 4). L'opera, secondo
una testimonianza della giornalista, fu fortemente voluta da
Dix, che la considerava l'icona perfetta della loro epocal?. Ef-
fettivamente, a distanza di quasi un secolo da quell’episodio, |l
celebre dipinto viene citato come uno dei migliori esempi per
raccontare la Germania della Repubblica di Weimar. In esso,
I'artista realizza, attingendo al modello della Neue Frau, un ri-
tratto cosi crudamente oggettivo da divenire il ritratto perfetto
della sua epoca. Von Harden, scomoda e famosa giornalista
lesbica dell'epoca, é ritratta mentre siede presso il tavolo diun
locale, fumando nervosamente una sigaretta e bevendo un
Martini. Fasciata da un abito alla moda, mostra con deliberata
sciatteria le calze smagliate, mentre I'implacabile occhio in-
dagatore, sottolineato dal monocolo, osserva lo spazio circo-
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stante. La sua postura, che suggerisce la conquistata sicurezza
di sé, & studiata da Dix per mettere in risalto la pelle livida, le
mani enormi e scheletriche, simili a ragni, il volto scavato. Il ri-
sultato finale genera messaggi ambivalenti ed in apparenza
confradditori: da un lato, la figura della Neue Frau come
specchio dell’'inquietudine intellettuale dell’epoca, indipen-
dente e rivoluzionaria; dall’altro, essa € grottesca, frutto della
visualizzazione di ansie e paure che tanto affliggevano i cefi
piu alti della societd tedesca riguardo la diffusione di questo
nuovo tipo di donna, cosi lontano dai canoni conservatori. Dix,
perd, realizzando questo ritratto con uno spietato realismo e
con la sua sottile cifra deformante, sospende il giudizio sulla
giornalista berlinese, consegnando alla storia un ritratto che si
fa simbolo di un'intera epoca, in una interessante unione tra la
figura della Neue Frau, il nuovo status dell’intellettuale germao-
nico e le profonde paure della societd tedesca del tempo.

Dalla vita reale alle riviste

Il primo tra i settori della cultura tedesca dell’epoca che si ac-
corse dei cambiamenti che interessavano I'immagine della
donna fu quello dell’editoria, nel quale iniziarono a circolare i
primi topos Vvisivi poi variamente rielaborati lungo tutti gli anni
Venti, confluendo anche nell’ambito preftamente artistico. In
particolare, le prime testate che ne presero nota furono quelle
d’ambito satirico, le piu attente ai mutamenti della vita sociale
e quotidiana. Ne consegui un'andlisi precoce della fenome-
nologia del mondo femminile dell’epoca, a partire dalle novi-
td estetiche che andava sviluppando. Cid, oltre che da saggi,
dibattiti ed articoli, veniva spiegato anche attraverso un mas-
siccio uso delle immagini, soprattutto illustrazioni, disegni auto-
riali, fotografie. Tra le riviste satiriche che meglio spiegano co-
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me queste nuove soluzioni estetiche venissero recepite dalla
societd tedesca vi & sicuramente «Simplicissimusy, rivista fonda-
ta nel 1896 a Monaco dall’editore Albert Langen e dal giorna-
lista Theodor Heine, che nel corso degli anni Venti raggiunse
una ftiratura e una popolaritd sorprendenti, ospitando nei suoi
numeri grafiche di artisti come George Grosz e molteplici con-
tributi letterari dei migliori intellettuali dell’epoca, come Tho-
mas Mann e Rainer Maria Rilke. Nel numero del 18 maggio
1925 la copertina € realizzata da Eduard Thoény (fig. 5), artista
sudtirolese che collabord a lungo con la rivista?0, La sua illustra-
zione mostra come i tempi siano ormai cambiati rispetto ad un
decennio prima: in un contesto balneare, in primo piano, una
donna, evidentemente di ceto alto-borghese, accudisce suo
figlio mentre si protegge con un parasole. Subito dietro di lei
passeggiano due giovani donne, dall’'aspetto provocatoria-
mente mascolino: indossano costumi interi e aderenti che met-
tono in risalto il loro corpo snello e slanciato, dai fianchi stretti e
con un seno pressoché assente. Una di loro indossa un mono-
colo, mentre entrambe hanno un taglio di capelli alla ‘Eton’,
una variante piu corta del Bubikopf. L'intera scena acquista un
tono satirico grazie soprattutto alla didascalia, che recita: «Wie
burgerlich! Das Weib tragt Bufeni»?!,

Una delle caratteristiche principali dell'immagine femminile
cosiddetta ‘tradizionale’ che per prima era iniziata a scompa-
rire era infatti il seno: nelllimmaginario della Neue Frau si esal-
tava I'assenza di qualsiasi forma corporea lontanamente ri-
conducibile alla sfera sessuale femminile, pertanto seno e
fianchi, cosi come i capelli lunghi e le elaborate acconciature,
furono lefteralmente messi al bando dalla moda dell’epoca.
Un interessante esempio visivo del rapporto, tutto giocato su
una caustica ironia, fra i dettami della moda e I'immagine
femminile ci & offerto dall'illustratore Olaf Gulbransson22,
anch’egli aftivo presso «Simplicissimusy. In Busenflucht — Die
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Modekrankheit?? (La fuga del seno — La malattia della moda,
fig. 6), illustrazione apparsa nel numero 23 del 1925 della rivista,
assistiamo alla visita medica di una giovane donna. Magrissi-
ma, essa viene visitata dal suo medico. Questi le controlla
dapprima il polso, per poi passare ad auscultarne il respiro dal-
la schiena; si accorge cosi di trovare, all'altezza delle scapole,
due strane protuberanze, simili a piccoli seni femminili. La sce-
na si conclude col dottore che, rialzatosi, sembra incerto e, in
buona misura, profondamente turbato dalla visione di questi
seni posteriori24, L'approccio ironico delle illustrazioni esamina-
te pone in risalto il rapporto dicotomico tra due poli socio-
culturali della Berlino e della Germania dell’epoca: da un lato,
quello dell'alta borghesia e della classe dirigente, al quale
appartengono la donna seduta della prima illustrazione e |l
medico della seconda, entrambi saldamente ancorati alle
tradizioni teutoniche e ai canoni della rispettabilitd e della de-
cenza pubblica?s, retaggi di un’impostazione sociale di sapore
ottocentesco; dall’aliro lato, la medio-piccola borghesia e |l
mondo del proletariato, dai quali provenivano soluzioni e pro-
poste socio-culturali progressiste, affini alle ideologie politiche
del socialismo e del comunismo. Peraltro, un discreto numero
dei sostenitori di questi partiti era composto dalle donne
emancipate che puntavano al riconoscimento di altri diritti
fondamentali?é. Lo scontro culturale tra queste due polaritd
politiche & reso ancor piu evidente in un'altra copertina illu-
strata dell’epoca, questa volta per la rivista satirica «Berliner
lllustrirte Zeitung»?’ (fig. 7). In essa troviomo un uomo ed una
donna intenti a camminare fianco a fianco, entrambi indos-
sando uno smoking e I'immancabile monocolo, e fumando.
Non sarebbe possibile distinguere il primo dalla seconda se
non fosse che quest’ultima indossa una gonna e un paio di
calzature provviste di tacco. Per il resto, dal taglio dei capelli
alla figura slanciata, la donna sembra essere del tutto simile —
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o assimilabile — all'uomo. Quest'illustrazione fu usata dalla rivi-
sta per indire un concorso con relativo premio in denaro, inizia-
fo proprio col numero in questione2: Was sagen Sie bloB zu
Fréaulein Mia?2? — recita la didascalia. A suggerire il palese di-
sgusto borghese per questa fantomatica, eccessiva mascoli-
nizzazione della donna e una conseguente perdita di qualsiasi
sex appeal femminile sono le figure ritratte appena dietro la
coppia: un uomo anziano, una donna e un uomo di mezza
etd, tutti di evidente estrazione altoborghese. Essi guardano i
due e reagiscono chi con sconcerto, chi con un ghigno mali-
zioso. Tali figure, poste in maniera tale da sembrare dei giudici
morali, imandano ad una tematica scottante presso i salotti
conservatori dell’epoca: la prorompente e apparentemente
inarrestabile mascolinizzazione della donna, secondo la men-
talitd borghese dell’epoca, costituiva per la societd tradiziona-
le una reale minaccia sociale, in quanto inficiava il numero
delle nascite: le donne in carriera, si pensava, non si sarebbero
mai sposate, quindi non avrebbero generato figli. In casi addi-
rittura piu estremi I'uso di indumenti e capi d'abbigliamento di
fattura maschile veniva spiegata, in forza di alcune teorie psi-
canalitiche volutamente distorte, come una sorta di regressio-
ne della sessualitd, una devianza ed un ritorno
all’adolescenzaso,

A partire dai numerosi locali nofturni nei quali si tenevano sera-
te en masque — come il celebre Eldorado — e anche grazie al
diffondersi del travestitismo per entrambi i sessi, la confusione
di genere dalla rappresentazione quotidiana approda anche
nella stampa dell’epoca secondo varie direttrici: se in «Berliner
lllustrirte Zeitungy» I'immagine di Frdulein Mia viene sfruttata per
creare un acceso dibattito, con critiche feroci da parte dei
lettori piU conservatori, in altre testate la situazione € ben diver-
sa: e il caso di «Lustigen Bl&ttem, settimanale satirico e irriveren-
te con sede a Berlino che nel corso degli anni Venti ha spesso
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indugiato sul tema del travestitismo e del crossdressing, pren-
dendo di mira sia i locali nofturni a tema, sia intellettuali e
scienziati che si occupavano dell’argomentod!. In un numero
del 1932 viene proposta un'illustrazione (fig. 8) corredata da un
dialogo, dove un personaggio dalle apparenze maschili dice
all’altro dalle fattezze femminili: “Vorsicht! Ich bin kein Mann!” -
Attenzione, non sono un uomo! — e I'altfro gli risponde: “*Macht
nichts, ich bin auch keine Frau — Non fa niente, anch’io non
sono una donna! -. In questo modo, sfruttando il fantomatico
affanno borghese della decadenza dei costumi, la rivista pone
I'attenzione su un tema ancora oggi di sconcertante attualita:
la relativitd del genere percepito da parte di chi osserva un al-
fro soggettos2,

Accanto ai gid citati Théony e Gulbransson, un altro dedli illu-
stratori satirici piu famosi degli anni Venti in Germania fu il bo-
varese Karl Arnold33. Gid dal 1907 lavorava attivamente presso
la redazione di «Simplicissimus»y come illustratore ma la popola-
ritd arrivd per lui nel corso degli anni Venti, quando contribui,
insieme ad altri illustratori ed artisti, a rendere la rivista una delle
piu vendute, famose e criticate del decennio. Acuto osserva-
tore delle strade della capitale e dei personaggi che le affol-
lavano, seppe creare illustrazioni e disegni che, con la loro pe-
culiare spontaneitd ed immediatezza, tentavano di spiegare,
softo una veste satirica, il mondo e I'umanita tedeschi. Uno dei
soggetti ricorrenti nell’opera di Arnold fu proprio la Neue Frau.
Messa spesso in relazione con la sua controparte maschile, dai
connotati decisamente femminilizzati, la Frau di Arnold diven-
ne il presupposto per una riflessione che, partendo dall’opera
visiva, contribui ad alimentare il dibattito sociale. L'artista for-
gia I'immagine-tipo della Nuova Donna attraverso I'unione di
cliché ed accessori presi ‘in prestito’ dalla moda maschile, dal
monocolo al taglio corto di capelli, dallo smoking alla sigaretta
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sempre accesa in mano e cosi via. Arnold frasformo tutto cio
in altrettanti simboli che, confluendo in un'unica rappresenta-
zione, posero le basi per la caratterizzazione - e la successiva
standardizzazione - dell'immagine della Neue Frau. Tale pro-
cesso di ricezione dei cambiamenti socioculturali riguardanti |l
mondo femminile € nato attraverso la stampa, in particolare
dalle opere grafiche contenute nelle riviste. A stretto giro certi
topos figurativi furono recepiti anche nel mondo della creazio-
ne pittorica. Karl Arnold si attesta come una delle figure decisi-
ve per il dispiegarsi di questo fenomeno: sfruttando abilmente i
canoni rappresentativi delle illustrazioni grafiche, destinate alle
riviste cosiddette di massa, propose uno dei primi prototipi visivi
dell'immagine della Neue Frau, incanalando in esso concetti
astratti e paure inconsce che poi verranno riformulate — e, in
alcuni casi, deformate — dai suoi colleghi pittori. Gid nel 1922,
infatti, realizzd per la copertina di un numero di «Simplicissimus»
(fig. 9) un significativo esempio a tal propositod4. Qui viene at-
tuato un vero e proprio bouleversement di genere: la figura
agile e slanciata, colei che ‘'gestisce’ la situazione, & quella
femminile, mentre quella maschile € delicata e fragile. La di-
dascalia dell’illustrazione recita “Wenn der Brautigam mit der
Braut durch die Felder jeht”35. Una scena bucolica si tfrasforma,
sotto la penna di Arnold, in una visione che suscita molteplici
interrogativi. Innanzitutto, 'uomo non accompagna la donna
attraverso i campi, ma & la donna che tiene le redini della
passeggiata. Decisa, lascia di qualche passo indietro lo sposo
claudicante, ben piu anziano di lei. La contraffazione dei ge-
neri viene esaltata, olfre che da futto cio, anche dal vestiario,
quasi del tutto simile in entrambi i soggetti. Lo stile di Arnold,
qui prodigo nel raffigurare i dettagli della scena, contiene gid i
germi di quella stilizzazione tipicamente grafica che, negli anni
successivi, I'artista bavarese maturerd fino a caratterizzarne in
modo inconfondibile la sua migliore produzione. Tale riduzione
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all'essenziale si confronta in certo qual modo con la vasta
produzione grafica di artisti come George Grosz, evitandone
perd le caricature grottesche, di matrice Dada ed espressioni-
sta. Eppure, la cura per il particolare - si vedano ad esempio i
fiori e gli alberi del campo - rimane qui molto forte, sostenuta
anche dall’'uso del colore, grande protagonista della raffigura-
zione, sfidando la linea grafica. Successivamente, I'opera gro-
fica di Arnold si spostd progressivamente verso una sempre
maggiore stilizzazione delle forme: la linea divenne quindi lo
strumento prediletto dell'arfista, mentre il colore perse di terre-
no, adattandosi a un ruolo secondario.

In un'opera successiva, Lotte am Scheidewege3$, contenuta in
un numero di «Simplicissimusy del 1925 (fig. 10) mostra quanto
lo stile di Arnold sia maturato. L'opera prende in esame la figu-
ra delle Neue Frau per ridicolizzare le critiche dei salofti alto-
borghesi, sfruttandone i luoghi comuni. Ancora una volta
I'ambiguitd regna sovrana nelle illustrazioni di Arnold. Possiamo
dire, infatti, che il soggetto protagonista &€ una donna solo gro-
zie alla didascalia che ce ne svela il nome, Lotte, appunto.
Snella e dai capelli molto corti, vestita con uno smoking, sta
fumando davanti alle porte dei bagni di servizio, presumibil-
mente presso un locale pubblico, evidenziate dalle scritte Fir
Damen e FUr Herren. Partendo dalla didascalia che accom-
pagna I'immagine, I'umorismo di Arnold € distribuito su piu li-
velli: va precisato infatti che il termine ‘Scheidewege’ (bivio)
contiene in sé due nomi di cui il primo, ‘Scheide’, significa in
tedesco ‘vagina’. Il bivio citato sfrutta inoltre la convinzione,
tutta borghese, che una donna cosi mascolina non poteva
nemmeno decidere in quale bagno entrare per espletare i
propri bisogni fisiologici. Una paura profonda, quella dell’alta
societd tedesca, che venne sfruttata abilmente da Arnold per
realizzare opere che piu che mettere in ridicolo la figura della
donna misero in risalto I'insensatezza di certe preoccupazionid’.
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Come gid accennato, la linea in Lotte am Scheidewege si fa
piU essenziale e riassuntiva rispetto ai lavori precedenti, matu-
rando una predilezione per le forme pure e geometrizzanti. |
dettagli, ancora presenti, sono fuftavia ridotti al minimo.
L'approdo ad uno stile votato a tali canoni, scevro da qualsiasi
elemento decorativo superfluo, fu raggiunto da Arnold duran-
te la seconda metd degli anni Venti.

Un'opera esemplificativa in tal senso € Die Monddénen, illustra-
zione in copertina del n. 31 di Simplicissimus del 192738 (fig. 11).
Nell'illustrazione, 'uomo e la donna sono raffigurati come un
tutt’'uno e a malapena sono distinguibili, come nel caso della
copertina del «Berliner lllustrirte Zeitung»n esaminata in prece-
denza: molti elementi, come il taglio degli occhi e i cappelli ne
mettono in risalto la somiglianza, creando quasi due figure
gemelle. Gli unici elementi che distinguono un genere
dall’altro sono il collier di perle ed il papillon, la bocca dipinta
di rossetto della donna ed i baffi delluomo, ed infine
I'orecchino indossato soltanto dalla donna. Un'opera essenzia-
le, risultato dell’abile uso della linea di contorno, ormai votata
al sintetismo formale. Il colore, seppur importante, & steso in
maniera piatta ed uniforme ed aggiunto solo in un secondo
momento da Arnold. La forza dell'impatto visivo dell’opera sta
proprio nella sua semplicitd geometrica, che conferisce im-
mediatezza all'insieme, creato appositamente per catturare
I'attenzione di chi si tfrovava davanti ad un chiosco di giornali
nella Berlino dell’epoca’’. Qui, ed in altre opere grafiche dello
stesso periodo, Arnold raggiunse i massimi risultati in termini di
maturazione stilistica, avvicinandosi a quel particolare tipo di
stilizzazione figurativa cara dlle illustrazioni tipiche dell’ Art Dé-
co.

Un caso a parte, nel contesto della stampa divulgativa tede-
sca di quegli anni, & costituito da «Die Damey, rivista indirizzata
ad un pubblico femminile perlopiU d'estrazione borghese. In

20 volume quindici



Vorsicht, ich bin kein Mann!

quest'ultima, I'immagine della Neue Frau, cosi come tutto cid
che ad essa era collegato — moda, atteggiamenti, ecc. — ve-
niva vista in un modo che oggi noi potremmo definire piuttosto
ambivalente4. Da un lato, in essa era tangibile una sorta di
glorificazione del nuovo vestiario femminile, votato alla pratici-
td e dalla sensualitd; dall'altro, i saggi e contributi di svariati
ambiti contenuti nella rivista dimostrano quanto quest’ultima
ed il pubblico al quale si riferiva nutrivano ansie e paure pro-
fonde nei confronti dell’eccessiva emancipazione della donna
e della prorompente mascolinizzazione della moda femminile.
Un caso emblematico in tal senso, che racchiude questa dico-
fomia di pensiero o, se vogliamo, questa confraddizione inter-
na alla rivista, si ha attraverso I'articolo Die m&nnliche Maske-
rade4, firmato da Anita, gid famosa redattrice di moda presso
«Die Damey, apparso nel numero del 31 agosto 1924 della
«Berliner lllustrirte Zeitungmn. Qui I'autrice spiega come la masco-
linitd della donna sia una maschera che essa indossa per po-
ter deridere I'uomo, divenuto froppo femminile e sentimentale
dopo la guerra42, Sotto questa maschera, contfinua Anita, si
nasconde ancora la donna fragile e bisognosa della cura
dell'uvomo ma, per un primordiale istinto derivato dalla proge-
nitfrice Eva, essa sente il bisogno di vestire gli abiti dell’'uomo
per poter prendere, anche solo momentaneamente, il control-
lo della situazione, sostituendosi ad esso*. Secondo gquesta in-
terpretazione, I'esaltazione della moda mascolinizzata portata
avanti da «Die Damey finisce cosi per ridursi a un vuoto atteg-
giamento estetico, svuotandone tutta la portata rivoluzionaria.
Tale banalizzazione venne rinforzata dalla rivista stessa attro-
verso numerose copertine che strizzavano I'occhio ai canoni
tradizionali della femminilitd. Esaltando qualitd come la mater-
nitd, la compassione e la fragilita della donna ormai apparte-
nenti al passato, «Die Damey cercava di esorcizzare o spettro
della Neue Frau presentando nuovi abiti ed accessori
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all'insegna di una moda che, si sperava, sarebbe stata solo
passeggera. Con il rafforzarsi in Germania del nazionalsociali-
smo tra gli ultimi anni Venti ed i primissimi anni Trenta tale ten-
denza divenne sempre piu palese, fino a far scomparire del
tutto qualsiasi immagine dedicata alla Neue Frau e al suo ve-
stiario44. | fopos visivi ormai entratfi nellimmaginario comune
vennero riassorbiti nella nuova figura della donna nazista,
all'insegna di una nuova rispettabilitd sociale dettata dal gu-
sto nazionalsocialista che indugiava e s’ispirava all'idea passa-
tista della donna come angelo del focolare.

Per comprendere tutto ciod € utile osservare ancora una volta
«Die Damey e il cambio redazionale che I'ha interessata nel
giro di pochi anni: se confrontiamo due presentazioni di una
collezione di moda di primavera, lanciate nelle sue pagine a
distanza di pochi anni, ci accorgiomo quanto il gusto abbia
subito repentini cambiamenti. Nella prima (fig. 12), del 192645,
le donne indossano degli smoking, hanno i capelli in stile Bubi-
kopf, fumano e sono alte tanto quanto gli uomini. Nella se-
conda (fig. 13), del 19324, le donne sono accostate ad un
uomo ormai decisamente rienfrato nei parametri tradizionali
della virilitd e della mascolinitd: alto e massiccio, con un volto
quasi spazientito, accompagna due donne decisamente piU
basse, che indossano delle semplici bluse e delle lunghe gon-
ne che arrivano sotto il ginocchio. Non c’'e piu posto per la
Neue Frau tra le pagine di «Die Damey e, di i a poco, qualsiasi
donna che indossi uno smoking o un monocolo verrd vista con
sospetto e, ancora una volta, accusata di atteggiamenti de-
vianti.
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La Neue Frau come “Sportdame”

Un altro aspetto fondamentale nella costruzione socioculturale
delllimmagine della Neue Frau fu I'ingresso dello sport nella vi-
ta quotidiana delle donne. Oltre alla rivoluzione estetica porta-
ta avanti dalla moda, la donna cominciod durante I'epoca del-
la Repubblica di Weimar a prendere, per la prima volta, piena
coscienza del proprio corpo, della propria fisicitd e delle possi-
bilitd che le attivitd sportive le potevano offrire, mettendosi
ancora una volta in relazione con la sua controparte maschile.
| germi rivoluzionari di questo cambiamento sono da rintrac-
ciare negli ultimi anni dell’Ottocento quando, grazie alla diffu-
sione di una particolare contfrocultura tedesca, guidata dal
movimento della Lebensreform (Riforma della vita), comincid
a diffondersi all'interno della societd I'idea di dover contrasta-
re il decadimento fisico, associato perlopiu al ceto borghese,
attraverso la pratica di attivitd sportive all'aperto e I'adesione
uno stile di vita sano#. A queste novitd erano interessate an-
che le donne, soprattutto per quanto riguarda futte quelle
pratiche sportive utili ad ostacolare il sorgere di malattie di vo-
rio genere, legate perlopiu alla sfera della maternita e della
sedentarietd domestica, attraverso esercizi fisici leggeri ma ef-
ficaci4e.

Come per I'abbigliamento, il cambiamento anche in questo
caso si registrd a partire dalla fine della Prima Guerra Mondia-
le, evento storico che permise I'emergere e la diffusione su
larga scala di certe tendenze, fino ad allora relegate agli am-
biti piu avanzati delle avanguardie culturali e artistiche. Come
evidenziato da Katie Sutton#? lo sport, soprattutto lungo gli anni
Venti, fu rivestito di forti connotati di natura politica quanto so-
ciale. Per cid che concerne le donne, il loro essere sportive fu
spesso associato dai contemporanei all’acquisizione del diritto
di voto, sancito con la Costituzione di Weimar nell’agosto 1919

ARTYPE | aperture sul contemporaneo 23



Francesco Mancinelli

e, soprattutto, dalle elezioni dell’anno precedente, che segna-
rono I'ingresso delle donne nei seggi elettorali. Tale uguaglian-
za sirifletté anche in un ampliamento degli sport che la donna
poteva praticare: se prima poteva compiere soltanto esercizi
fisici riconducibili all'atletica leggera e alla semplice ginnasti-
ca, seppur con qualche critica da parte della societd, allo
scoccare degli anni Venti essa poteva finalmente scegliere fra
una vasta gamma di attivita sportive, fino ad allora legate
all'immaginario competitivo maschile, sia in singolo che in
squadra.

A livello sociale non bisogna inolire dimenticare che lo sport
tout court divenne uno dei simboli tangibili della volontd di ri-
scatto del popolo tedesco a seguito della sconfitta della Prima
Guerra Mondiale, un sentimento forte che verrd poi ripreso ed
enfatizzato dal regime nazista nel corso degli anni Trenta. In
quest'ottica il fare sport passod in pochi anni, a partire dalla fine
dell'Ottocento, dall’essere un'attivitd appannaggio dei soli
ceti piv ricchi ad una diffusa pratica sociale, divenendo un
perfetto strumento di coesione sociale e di riscatto dagli orrori
bellici degli anni precedenti®0: basti pensare che alla fine dedli
anni Venti quasi nove milioni di tedeschi facevano parte di as-
sociazioni sportive di vario genere, e piu di un milione di questi
erano donne’!. Una delle maggiori associazioni in tal senso fu |l
Wandervégel (letteraimente, ‘uccelli migratori’, comunemen-
te chiamato anche Movimento giovanile tedesco)s? che, sep-
pur con qualche reticenza, a partire dalla fine del primo con-
flitto mondiale apri le proprie porte anche al mondo femminile.
La pratica sportiva in pochi anni divenne uno degli aspetti
cruciali nel processo di modernizzazione dell'intera societd te-
desca, tanto da promuovere la nascita di prodotti culturali di
matrice popolare a larga diffusione, come il film-documentario
Wege zu Kraft und Schdnheit del 1925, diretto da Nicholas Kau-
fmann e Wilhelm Prager, nel quale venne esaltato per la prima
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volta nella storia della Germania il culto del corpo atletico e, a
pari merito, il nudismo quale presupposto essenziale alla buo-
na pratica sportiva all’aperto. Per la promozione della pellicola
furono diffuse numerose cartoline, alcune delle quali propone-
vano delle giovani donne completamente nude mentre si al-
lenavano in Gymnastikschulen immerse nella natura (figg. 14-
15). Lo scandalo che avrebbe potuto suscitare la visione del
nudo era mitigato dal fatto che esso, come spiega George L.
Mosse, se opportunamente inserito all'interno di un contesto
naturale quanto sportivo, non veniva percepito come elemen-
to minatorio nei confronti della rispettabilita sociales3. Come
enunciato all'interno del fim stesso, le donne non presentava-
no nessuna menomazione fisica che poteva impedire loro la
pratica sportiva, una tesi fino ad allora portata avanti dagli
specidalisti di stampo conservatore: per la prima volta nella sto-
ria, doftori e scienziati consigliarono caldamente al mondo
femminile di uscire dalle proprie abitazioni e dedicarsi ad atfivi-
td sportive di vario genere4. Il lungometraggio di Kaufmann e
Prager costitui una sorta di spartiacque anche in relazione al
binomio sport-rispettabilitd sociale. Nella seconda metda degli
anni Venti, infatti, la pratica sportiva femminile venne sempre
piU accettata dalla societd, anche se non scomparvero mai
del tutto episodi di feroce critica, provenienti soprattutto dagli
ambienti conservatori®,

A partire dalla seconda metd del decennio, anche il crescen-
te interesse che le donne maturarono nei confronti della guida
di mezzi di frasporto tradizionalmente associati al mondo ma-
schile divenne un altro tema scottante sul quale la societd te-
desca discusse a lungo: soprattutto nelle cittd piu grandi come
Berlino, Amburgo o Dresda era diventata consuetudine vede-
re delle donne guidare automobili e motociclette, alcune per-
sino aerei, sdoganando cosi per la prima volta nella storia con-
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temporanea I'utilizzo di certi mezzi di trasporto da parte delle
donne. Riviste e giornali non mancarono di scrivere a riguardo
(fig. 16), mentre le stesse case automobilistiche fedesche inizia-
rono a rivolgere la loro attenzione e le loro pubblicitd al nuovo
target femminile per la vendita dei loro prodotti®¢, puntando
sopratftutto sulla sicurezza ormai pienamente raggiunta grazie
alle nuove tecnologie, che permisero la creazione di mezzi
semplici e facili da guidare, adatti per questo a qualsiasi esi-
genza¥’.

Nello scenario appena descritto la Neue Frau sportiva divenne
una figura piuttosto controversa e complessa, contemporo-
neamente elogiata e diffamata dalla societd a causa della
presa di coscienza del proprio corpo. | critici dell’epoca trac-
ciarono quindi una sorta di linea di confine tra gli sport social-
mente accettati e quelli che minacciavano la divisione dei
generis8: le donne che volevano curare il proprio corpo e la
propria salute potevano tranquillomente praticare attivitd
sportive ‘a basso sforzo’, come ad esempio la ginnastica, se-
guendo le indicazioni fornite dal Movimento popolare della
cultura del corpo (Kérperkultur), impegnato a confrastare la
degenerazione fisica della societd tedesca associata
all'industrializzazione?. Per contro, la pratica femminile di tutti
quedli sport tradizionalmente associafi al genere maschile,
connotati da sforzo fisico e finalizzati alla competizione, veniva
vista con sospetto dalla societd almeno fino alla metd del de-
cennio. La stampa ed i media dell’epoca non mancarono di
agitare ancor piv il dibattito sociale a riguardo, come dimo-
strato dall'illustrazione Frauensport di Willi Steinert, apparsa in
un numeroso del 1921 della rivista satirica «Ulk» (fig. 17). In essa
vengono indagate le tappe di sviluppo del moderno e ideale
fisico femminile sfruttando I'immagine della Venere dei Medici
che, una volta scesa dal suo piedistallo, comincia a praticare
vari sport, tra cui il ciclismo, la boxe e il wrestling, per poi torna-
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re pacificamente al suo posto, ormai deformata da
un'eccessiva muscolatura. La didascalia di quest'ultfima vi-
gnefta recita maliziosamente “Das ideal moderner Frauen-
schonheit ist erreicht”¢!. Cosi come per I'abbigliamento ed il
nuovo taglio di capelli a caschetto, anche lo sport al femmini-
le fini quindi nel mirino delle caricature delle riviste dell’epoca.
In altri casi, le preoccupazioni circa la mascolinizzazione della
donna sportiva venivano minimizzate dalle riviste stesse, nel
tentativo di far rientrare la donna entro i canoni tradizionali e
socialmente accettati del suo genere. Anche in tale ambito,
come gia osservato per quello della modasé?, la rivista «Die
Damen rispose al dibattito operando un'abile strategia di con-
frollo dell'immagine della Neue Frau sportiva, spogliandola
ancora una volta della sua ‘maschera’ mascolina per svelarne
la profonda femminilitd. Tale atteggiamento della rivista pub-
blicata dall’editore Ullstein € esemplificato dall’articolo Die
moderne Sportdame®3, apparso nel primo numero dell’aprile
del 1926 (fig. 18), nel quale vengono messe a paragone due
foto della stessa donna, la giovane motociclista Hanni Kohler,
colta in due momenti differenti di un'unica giornata. Nella pri-
ma la vediamo a cavallo della sua motocicletta, vestita con
un completo adatto all’occasione; nell’altra Hanni Kéhler in-
dossa un elegante abito da sera, decisamente piu femminile.
Su tutto cid balza all’attenzione la didascalia della seconda
immagine, che recita: “Frdulein Hanni Kohler in ,Zivil'"é4. Tale
enunciazione, evocando un contesto militare, ripropone anco-
ra una volta il tema della ‘maschera mascolina’ che la donna
poteva indossare di giorno per poi toglierla di sera, fornando a
far splendere la propria femminilita.

Questa interscambiabilitd visiva, attribuita dalla rivista alla
donna, denota una situazione di ambivalenza del tutto parti-
colare: in tal modo, da un lato la donna rimaneva al sicuro
all'interno dei suoi tradizionali attributi di genere, mentre
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dall'altro veniva esaltata la sua mascolinitd sportiva che, al
pari di un abito, poteva essere indossata all’'occorrenza e che,
come si legge nell’articolo in questione, veniva percepita co-
me un accessorio che accentuava I'attrattivitd sessuale della
donna stessass. Anche in situazioni come queste, connotate
da una certa ambivalenza e contraddittorietd tipiche degli
ambienti conservatori, sembra comunque emergere la porta-
ta modernizzante della figura della Neue Frau che, finalmente
libera dalle costrizioni ottocentesche, poteva decidere in au-
tonomia sull'immagine che ella voleva dare di sé in societd.

Tra le riviste dell'epoca, la tendenza a sfruttare fotografie ed
opere grafiche dedicate alla Neue Frau sportiva e atletfica di-
venne in breve tempo la tendenza dominante. Non solo esse
venivano impiegate come corredo visivo agli scritti, ma furono
sfruttate in maniera massiccia anche in ambito pubblicitario.
Infatti, soprattutto negli ultimi anni del decennio, era piuttosto
frequente frovare in riviste divulgative, dedicate soprattutto a
un pubblico femminile, diverse réclame di prodotti cosmetici
che chiamavano in causa progprio la Frau sportivass.

Proprio sul finire degli anni Venti, dopo I'imperversare di criti-
che piu o0 meno feroci circa quest'ulteriore mascolinizzazione
della donna e la conseguente confusioni dei generi, la pratica
sportiva femminile venne riassorbita all'interno della tendenza
generale che interessava la moda dell’epoca, che aveva nel-
le vesti della Neue Frau la sua massima espressione. Cid fu pos-
sibile anche grazie alla lungimiranza di alcune aziende che,
sfruttando la nuova immagine femminile per le loro campagne
pubblicitarie, riuscirono a rispondere alle esigenze delle giovani
donne dell’epoca, viste come potenziali nuovi consumatori,
ruolo prezioso dopo la grande inflazione del 1923, che mise in
ginocchio I'intero Paese.
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Oltre all'utilizzo di fotografie ed opere grafiche create ad hoc
alcune riviste sfruttarono le riproduzioni di veri e propri dipinfi
per diffondere ulteriormente I'immagine della Neue Frau spor-
tiva: € il caso del sodalizio tra la rivista «Die Damey e I'artista
polacca Tamara de Lempicka, della quale furono pubblicate
numerose opere in copertina lungo la seconda metd degli
anni Venti, come la famosa Il mio autoritratto al volante, ap-
parsa in un numero$” del luglio 1929 (fig. 19)¢s.

Anche fra gli artisti lontani dal mondo delle riviste e comunque
intferessati al cambiamento percettivo quanto sociale della
donna, I'immagine della Neue Frau sportiva costitui un motivo
di interesse non secondario. Esemplificativa in tal senso &
I'opera di Lotte Laserstein (1898-1993), artista attiva nella Berli-
no degli anni Venti, ingiustamente trascurata per diversi anni
dalla critica?. Approdata nella capitale ed iscrittasi
nell’Accademia d’'Arte — eccezionale fraguardo per una don-
na al'’epoca - ottenne in breve tempo diversi riconoscimenti
anche da parte degli ambienti piu conservatori. Tuttavia,
I'ispirazione per la sua opera venne dal confronto diretto con
gli ambienti sociali ed artistici piu progressisti, fattore che le
consenti I'elaborazione di una personalissima  visione della
Neue Frau, plasmandola innanzitutto sulla propria immagine di
donna artista, lesbica ed ebrea?0. Durante gli anni berlinesi La-
serstein, come ebbe modo di argomentare in prima persona,
rese il suo lavoro artistico del tutto indipendente dalle norme
sociali che relegavano le donne entro i loro doveri di genere
tradizionali’!. Come molti altri artisti attivi all’epoca, I'influsso
del Ritorno all’Ordine € evidente nella sua produzione artistica,
nella quale emerge I'uso consapevole e dichiarato dei mezzi
pittorici tradizionali, mutuati dagli studi accademici, e affian-
cato dalla reinterpretazione in chiave moderna di soggetti ar-
tistici classici come gli studi di nudo. La sua prolifica attivita pit-
torica negli anni di Weimar & contrassegnata da un interesse
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crescente per il soggetto umano, in particolare per quello del-
la Neue Frau. La sua opera, seppur vicina agli ambienti della
Neue Sachlichkeit, tende a rendersi indipendente dalla produ-
zione di altri artisti atftivi nella Berlino dell’epoca, soprattutto per
quanto riguarda il contenuto ed il messaggio da diffondere.
Molte sue opere infatti, pur conservando I'impronta sachlich, si
aftestano quali manifesti protofemministi di un'arfe che si stava
imponendo con forza all’interno di una struttura artistico-
culturale fino ad allora profondamente maschilista. Accanto
ad opere di matrice accademica, la Laserstein ebbe modo di
indagare la figura della Neue Frau in maniera efficace e del
tutto moderna, servendosi della figura di Traute Rose, modella,
nonché sua intima amica e amante’?, che compare ripetuta-
mente nei suoi lavori della seconda metd del decennio. Attra-
verso la sua raffigurazione I'artista riusci a maturare una perso-
nale visione del corpo femminile e ad indagare e rappresenta-
re la percezione che di esso aveva gran parte della societd
dell’epoca, talvolta restando entro i confini della tradizione
(fig. 20) o, piu spesso, mostrando la modella come emblema di
una nuova e maturata coscienza di sé& acquisita dalla Neue
Frau. Quest'ultimo aspetto & rappresentato da opere come
Die Tennisspielerin e Am Motorrad (entframbe del 1929-30, figg.
21-22). Nel primo caso Traute Rose € rappresentata seduta in
primo piano, mentre sfoggia un completo da tennis ed il fipico
Herrenschnift (taglio maschile, o Bubikopf). Tale raffigurazione
potrebbe sembrare un altro omaggio alla moda dell’epoca,
tuttavia, osservando meglio il dipinto, si noterd la presenza sullo
sfondo di sole figure femminili: una rappresentazione non co-
mune per I'epoca che pone in risalto la consapevolezza del
ruolo sociale raggiunta dalle donne. Scostandosi dall’utilizzo
della figura della Neue Frau come mero manichino di moda o
come pretesto figurativo per inserirsi nel dibattito sociale porta-
to avanti dalle riviste satiriche, la Laserstein con il suo lavoro
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fece della Neue Frau sportiva quasi uno slogan figurativo dei
tempi moderni, capace di andar olfre la tradizionale distinzio-
ne dei generi e di competere alla pari con gli uomini in qual-
siasi ambito della vita. La struttura visuale di Die Tennisspielerin
invita quindi alla scena lo spettatore stesso che, partendo dal-
la figura in primo piano di Traute Rose, continua a guardare
oltre, verso il campo e la recinzione, per trovarvi un mondo in
cui le donne non sono viste come oggetti sessualmente appe-
tibili ma come individui ed esseri umani forti, in grado di poter
scegliere autonomamente della propria esistenza, al pari della
loro confroparte maschile.

In Am Motorrad ancora una volta € la stessa Traute Rose a
fungere da modella per la creazione artistica di Lotte Laser-
stein. Abbandonati gli abiti da tennis dell’opera precedente,
qui indossa un completo da motociclista in pelle, provvisto di
casco ed occhiali paravento, provocatoriamente sfoggiato in
posa frontale, a gambe divaricate, davanti ad una motoci-
cletta pronta per partire. La posa statuaria, sfoggiata con sicu-
rezza, sembra suggerire un invito all'infero mondo femminile a
riconsiderare le proprie possibilita, fisiche quanto mentali, met-
tendo in discussione i canoni tradizionalmente attribuiti al pro-
prio genere.

Lotfte Laserstein, attraverso il medium della pittura, rese, se pos-
sibile, piu tangibile ed oggettivo il fenomeno sociale rivoluzio-
nario della Neue Frau, capace di stravolgere definitivamente i
concetti di donna e femminilitd, in nome di un’emancipazione
che, a dispetfto dei crescenti nazionalismi e del conservatori-
smo retrogrado che interessarono di li a poco la Germania ed
il resto del mondo, & proseguita inarrestabile lungo il corso del-
la contemporaneitd.
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Fig. 1. "Die arbeitende Frau tragt..."”, «Arbeiter lllustrirte Zeitungn, 1931



Fig. 2. C. SCHAD, Sonja, 1928



Fig. 3. A. SANDER, Segrefaria dell’emittente Westdeutschen Rundfunk
di Colonia, 1931



Fig. 4. O. DIX, Ritratto della giornalista Sylvia von Harden, 1926
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Fig. 6. O. GULBRANSSON, Busenflucht/Die Modekrankenheit - La fuga
del seno/La malattia della moda, «Simplicissimusy, 30, 23, 1925



frirte Acitu

Derlag Ullftein Berlin ST 63 g

L

Fig. 7. "Was sagen Sie bloB zu Fraulein Mia?2”, «Berliner lllustrirte
Zeitungn, 13 novembre 1927



Fig. 8. lllustrazione da «Lustiges Blattemn, 1932



Fig. 9. K. ARNOLD, Fruhling, «Simplicissimusy», 1922
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Fig. 14. Cartolina promozionale di Wege zu Kraft und Schénheit di
Wilhelm Prager, 1925



Wege zu Kraft und Schénheit Gymnastik Schule
Film der Ufa-Kultur-Abtg. Hedwig Hagemann, Hamburg

Fig. 15. Cartolina promozionale di Wege zu Kraft und Schénheit di
Wilhelm Prager, 1925



Fig. 16. «Revue des Monatsy, marzo 1931
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Fig. 19. T. DE LEMPICKA, Il mio autoritratto al volante, «Die Damey,
luglio 1929



Fig. 21. L. LASERSTEIN, Die Tennisspielerin - La tennista, 1930



- Sulla moto, 1929

Fig. 22. L. LASERSTEIN, Am Motorrad



Fig. 23. A. SANDER, Helene, moglie del pittore Peter Abelen, 1926



Fig. 24. A. SANDER, Datftilografa presso la cassa di risparmio
di Colonia, 1928



Fig. 25. O. DIX, Drei Frauen auf der StraBe - Tre donne in strada, 1925



Fig. 26. O. DIX, Dirne und Kriegverletzter - Prostituta e reduce di guerra,
1923



Fig. 27. O. DIX, Dirne/M&dchen mit rotem Band - Prostituta/Ragazza
con fiocco rosso, 1922



Fig. 28. G. OVERBECK, Dirne - Prostituta, 1923



Fig. 29. O. DIX, Exotisches Bordell - Bordello esotico, 1922



Fig. 31. O. DIX, Gretel, 1921



Fig. 32. E. HAENSGEN-DINGKUHN, Abend auf St. Pauli - Sera a St. Pauli,
1934



Fig. 33. E. HAENSGEN-DINGKUHN, GroBe Freiheit in St. Pauli, 1929



Fig. 34. E. LOHSE-WATHTLER, Lissy, 1931




Fig. 35. G. GROSZ, Burgerliche Welt - Mondo borghese, 1918



Fig. 36. G. GROSZ, Menschen auf der StraBe — Gente in strada, 1915-16
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Fig. 37. G. GROSZ, Lustmord in AckerstraBe, 1916-17



Fig. 38. G. GROSZ, John der FrGuenmérder - John il femminicida, 1918



Fig. 40. H.M. DAVRINGHAUSEN, Der Trédumer - Il sognatore, 1919



Fig. 41. O. DIX, Selbstbildnis als Lustmd&rder — Autoritratto come
omicida, 1919



Fig. 42. O. DIX, Lustmord, 1922



Fig. 43. R. SCHLICHTER, Lustmord, 1924



Fig. 44. C. SCHAD, Zwei Mddchen/Die Freundinnen - Due ragazze/lLe
amiche, 1928



Fig. 45. J. MAMMEN, Die Gar¢onne, 1931



Fig. 46. J. MAMMEN, Sie repré&sentiert!, 1927



Fig. 47. J. MAMMEN, Am Morgen (Die Lieder von Bilitis), 1931-32



Fig. 48. J. MAMMEN, Damenbar (Die Lieder von Bilitis), 1931-32



Fig. 49. R. SINTENIS, Sappho (per Hans Rupé), 1921



Fig. 50. R. SINTENIS, Sappho (per Hans Rupé), 1921



Fig. 51. DODO, Abito pomeridiano per Michels, 1926



Fig. 52. DODO, Sei modelli per Michels, 1926
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Fig. 55. DODO, Il Romeo sfinito, «ULK», 1928
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Fig. 56. DODO, Sorelle, «ULK», 1928
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novembre 1928



Fig. 59. J. MAMMEN, Die Wahrsagerin - La veggente, 1928
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Fig. 60. J. MAMMEN, "Hai delle bellissime mani”, 1928



Fig. 61. J. MAMMEN, Bambole noiose, 1929




Fig. 62. J. MAMMEN, Café Reimann, 1931



Vorsicht, ich bin kein Mann!

Differenziazioni visivo-culturali della Neue Frau

«Questa Neue Frau non fu solo un mito dei media o la fan-
tasia paranoica dei demografi, ma una realtd sociale [...]
Lei esisteva nell'ufficio e nella fabbrica, in camera da letto e
in cucina, proprio come nei caffé, nei cabaret e nei filmy!.

L'immagine della Neue Frau nacque nel corso degli anni Venti
come insieme di tante piccole rivoluzioni estetiche che interes-
sarono la vita quotidiana della donna. Dal nuovo taglio di ca-
pelli Bubikopf all'abbandono del corsetto, passando per
I'adozione dello smoking, I'immagine della donna di Weimar
sembrava solo una lontana cugina della donna prebellica,
costretta fra ingombranti crinoline e complicate acconciature.
La rivoluzione estetfica della donna fu rapidamente recepita
dagli ambienti culturali che, attraverso i canali della stampa,
misero a punto I'immagine della donna contemporanea, co-
niando per essa anche il termine stesso col quale € passata al-
la storia, Neue Frau. La nascita, o meglio la costruzione visiva di
guesta nuova donna, dal carattere forte, certamente piu libe-
ra rispetto al passato, fu parte di un pit ampio processo di cao-
talogazione sociale cui confribuirono in larga parte la stampa
e il mondo scientifico. Essi, infatti, nel corso degli anni della Re-
pubblica di Weimar guardarono all’intera societd tedesca nel
tentativo di darne un ordine e di spiegarne dli stravolgimenti
causati a partire dalla fine del primo conflitto mondiale, co-
struendo dei prototipi di soggettivitd sociali2. Gli strumenti utiliz-
zati per misurare e quindi costruire i cosiddetti tipi sociali furo-
no, oltre all’aspetto fisico, anche il lavoro e il rapporto
dell'individuo con la modernitd, I'industrializzazione e le nuove
pratiche sociali, sintetizzate dal contesto della metropoli, che si
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offriva come il perfetto palcoscenico per instaurare una nuova
struttura sociale e per individuare, per ogni tipo sociale, il suo
valores,

Nello specifico, ad attestare la portata moderna della figura
della Neue Frau fu la scelta, da parte del fotografo August
Sander, di dedicarle un’intera sezione (Die Frau) nel suo vasto
progetto Menschen des 20. Jahrhunderts4, un imponente lavo-
ro artistico che ben sintetizzd la volontd catalogatrice della
societd tedesca dell'epoca. Attraverso i suoi ritratti rivoluzionari
dei cosiddetti tipi umani, Sander contribui alla diffusione di
questo impulso tassonomico all'inferno dell’ambito artistico.
Ben inserito nel contesto culturale e artistico di quegli anni,
dominato dalla Neue Sachlichkeit, nella sezione dedicata alla
Frau Sander restitui alcuni dei ritratti fotografici che evidenzia-
no tutta la portata moderna della figura femminile, sfruttando
a proprio vantaggio tutti quegli stereotipi evidenziati dalle rivi-
ste. Oltre al gid menzionato ritratto della segretaria radiofonica
(fig. 3), alcuni altri scatti del fotografo come quello della mo-
glie del pittore Peter Abelen del 1926 (fig. 23) mostrano quanto
lo stereotipo mascolino venga ripreso con forza nell'opera di
Sander, restituito secondo pose a grado zero, pienamente sa-
chlich sia nei contenuti che nello stiles. E indubbio infatti che
I'intento catalogatore, una vera e propria ossessione della cul-
fura weimarianas, ben si sposasse con la registrazione fattuale,
scevra da qualsiasi sentimento empatico, portata avanti dalla
corrente artistica della Neue Sachlichkeit. Nell'opera di San-
der, come spiegato da Alfred Déblin nella prefazione alla pri-
ma edizione di Uomini del Ventesimo secolo, la registrazione
fotografica della societd porta inevitabilmente a trascurare la
caratteristica dell’individuo per poter creare degli ‘universali’
in grado di racchiudere in pochi scatti stereotipi e tratti salienti
di un particolare fipo sociale. Attraverso lo stile fotografico di-
refto, essenziale, quasi scientifico adotftato da Sander, certe
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caratteristiche reiterate di fotografia in fotografia divengono
simboli visivi nuovi posti sotto i nostri occhi, stancati dall’ec-
citamento sensoriale causato dalla metropoli’. Secondo tale
prospettiva ben si comprende I'intento catalogatore di Sander
che, sfruttando la mascolinitd delle donne ritratte, evidenziata
dal taglio Bubikopf e dall’abbigliamento, cosi come le diverse
tipologie di lavoro femminile (fig. 24), € riuscito a creare un
‘universale’ fotografico — per usare le stesse parole di Doblin —
trascurando I'individualitd dei soggetti ritratti.

Spesso erano le riviste stesse a proporre ai loro lettori degli arti-
coli per misurare sé stessi attraverso i tipi sociali generati dagli
intenti classificatori della cultura dell’epoca. Tuttavia, I'etichet-
ta della Neue Frau non veniva intesa in senso compatto e
omogeneo ma comprendeva in sé tipologie di donne molto
diverse tra loro, dalla lavoratrice alla casalinga, passando per
la ballerina e la Revue Girls. Un esempio emblematico in tal
senso & offerto dall'articolo Drei Frauen stehen heute von uns
apparso il 4 giugno 1927 nel giornale borghese di Berlino «8-
Uhr-Abendblatty?, nel quale venivano andalizzate tre tipologie
di donne racchiuse all’interno dell’etichetta della Neue Frau:
la Gretchen, la Girl e la Garconne.

La Grefchen veniva catalogata come la “militarista predico-
frice, senza potfere di seduzione, passiva, che si oppone allo
sviluppo storico”19 e che divenne nel decennio successivo il fi-
po di donna propugnato dal regime nazista, a metd strada tra
la donna atletica e il cosiddetto ‘angelo del focolare'. La Girl
e quel tipo di donna d'importazione americana “seducente
ed atletica ma mai civettuola col borghese della vecchia ge-
nerazione"!! che sorprende la societd tedesca per il proprio
stile di vita libero e indipendente. La Garconne, infine, rappre-
senta quel tipo di donna fuggevole, tipica nel contesto tede-
sco — a dispetto del nome francese — consapevole della pro-
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pria sensualita e delle proprie capacitd fisiche, cosi come del
suo intelletto:

e il tipo piv interessante e unisce I'arte alla vita, un senso sportivo e
cameratesco tipicamente maschile all’eroismo e alla devozione
femminili [...] una sintesi che la fa cosi superiore all'uomo che ama
da risultare fastidiosa2.

A ben vedere, le tfre tipologie appena descritte condividono
con I'etichetfta della Neue Frau quel senso di riscatto dal mon-
do maschile, anche nel caso della Grefchen che, seppur con-
fraddistinta da forti connotati fradizionalisti, partecipa attiva-
mente alla vita politica della propria societd. Tuttavia, la vera
portata rivoluzionaria che rappresenta al meglio i cambiamen-
ti che interessarono il mondo femminile dell’epoca € proprio la
Garconne, un fipo umano specificamente tedesco, attestan-
dosi quale versione piu progressista tra le varie declinazioni del-
la Neue Frau. Questi fre tipi femminili erano proposti ai lettori
nell’articolo apparso in «8-Uhr-Abendblatty come tentativi per
spiegare lo “shock della modernitad™3 causato dalla crisi dei
ruoli di genere fradizionalmente accettati, razionalizzando un
fenomeno molto sentito nella societd tedesca, adattandoli al
sistema catalogatore della societd che in quegli anni andava
definendosi in Germania. L'obieftivo di questa vera e propria
mania classificatoria o, come definita da Helmut Lethen, la Fu-
ror des Rasterns (il furore delle griglie)'4, puntava a incamerare
i ciftadini tedeschi in definizioni di fipi umani costruite su stereo-
tipi e ideali, invitandoli a “misurare sé stessi attraverso certi
modelli di comportamento1s,

La figura femminile che veniva vista con piu timore tra quelle
citate era, ovviamente, la Garconne, capace di mettere in di-
scussione la divisione dei generi e 'istituto stesso del matrimo-
nio e, conseguentemente, la maternitd, caratteristica irrinun-
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ciabile per ogni donna che si rispetti, secondo la mentalitd
borghese. Un'altra tipologia di donna confraddistinta da una
sessualita pericolosa e promiscua — oltre il concetto stesso di
eteronormativitd — era quella della Vamp, anche definita
Femme Fatale, perfettamente rappresentata in ambito cine-
matografico dalla diva Marlene Dietfrich che, nei panni della
divoratrice di uomini Lola Lola in L'angelo azzurro di Josef von
Stenberg (1930), gioca con la propria androginia fortemente
sessuadlizzata, distruggendo e mettendo in ridicolo la vita del
rispettabile professore borghese Immanuel Rath.

La mania catalogatrice della cultura weimeriana in breve
tfempo mise in risalto le caratteristiche salienti di ciascun fipo
umano fino a renderle dei veri e propri stereotipi, subitanea-
mente recepiti dall’arte di quegli anni. Ogni artista restituiva
quindi una rappresentazione della Neue Frau a partire dal
proprio senfire, reinterpretando in chiave personale certi ste-
reotipi e cliché. In pochi anni, vennero realizzate molte rappre-
sentazioni della donna moderna profondamente diverse fra
loro, in una tensione costante da parte di ciascun arfista fra
una netta presa di distanza alle convenzioni sociali e una rela-
tiva adesione ad esse.

La prostituta come I'altro sessualizzato

Nel progetto catalogatore della cultura weimariana, tra i vari
tipi sociali nati per spiegare lo “shock della modernita™'¢, quel-
lo della Neue Frau mostra degli aspetti di differenziazione in-
terna molto piu marcati rispetto agli altri. In tale etfichetta so-
ciale, infatti, fu convogliata una moltitudine di tipi sociali fem-
minili spesso molto diversi tra loro, ma che avevano in comune
I'idea di una donna nuova, I'elemento di roftura rispetto al
passato: dalla donna lavoratrice all'intrattenitrice di cabaret e
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cosi via. In un contesto cosi variegato, ampliamente sfruttato
dalla stampa dell’epoca, diversi artisti fedeschi interpretarono
il ruolo giocato dalla donna all’interno della societd tedesca,
costruendo una struttura di contenuti e simboli che, opportu-
namente letti ed esaminati, ne mostrano tutta I'individualitd e |l
soggettivismo. Per cercare di comprendere cause ed effetti di
gueste interpretazioni personali della Neue Frau & bene evi-
denziarne i meccanismi interni, spesso impliciti, che ebbero
importanti ripercussioni sulla costruzione delle rappresentazioni
artfistiche della donna da parte degli artisti qui esaminati.

| trascorsi personali, cosi come la visita di certi luoghi, in parti-
colare le grandi cittd - se non della metropoli tedesca per ec-
cellenza, Berlino — costituirono per gli artisti un elemento impre-
scindibile nella costruzione soggettiva della rappresentazione
femminile. Quindi I'estrazione sociale e, in ogni caso, la fre-
qguentazione di ambienti specifici da parte loro nel periodo
della Repubblica di Weimar. Inoltre, il loro genere sessuale svol-
se un ruolo fondamentale nella visione che ognuno ebbe nei
confronti della Neue Frau. Cid viene rafforzato dal fatto che,
proprio in base al proprio genere, |'artista ha in quegli anni una
diversa visione della donna, spesso in antitesi con la sua con-
froparte. Infine, I'adesione o la presa di distanza dagli stereoti-
pi creati dalla societd attraverso i canali di stampa svolse un
ruolo centrale nella costruzione della rappresentazione femmi-
nile, suscitando I'emergere di particolari simbologie o diinedite
controtendenze.

Una particolare tipologia di rappresentazioni che interesso il
mondo femminile, capace di descrivere al meglio quanto ap-
pena enunciato & la prostituta, una figura sociale profonda-
mente legata al concetto tradizionale di sessualitd femminile
liberamente vissuta. Essa conobbe negli anni di Weimar un
successo senza precedenti nella rappresentazione artistica,
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guadagnando un proprio posto all'interno dell’opera di diversi
autori tedeschi. Cio dipese da alcuni fattori, tra i quali i piv im-
portanti furono certamente un considerevole aumento del
numero di prostitute in strada e un notevole sviluppo dei co-
siddetti quartieri a luci rosse nelle principali citta della Germa-
nia, soprattutto Berlino e Amburgo, come descritto da Stefan
Zweig nel suo romanzo autobiografico Il mondo diieril’. A cCio si
aggiunge anche la spinta all'osservazione diretta della societd
da parte dell’arte sachlich di quegli anni, tensione che porta-
va diversi artisti a confrontarsi con la realtd quotidiana delle
grandi cittd, registrandone i protagonisti e i loro tratti caratte-
rizzanti. Il genere pittorico preferito in questo contesto era ov-
viamente il ritratto, tuttavia sganciato dalla personalitd del
soggetto rappresentato.

Nel corso degli anni Venti infatti, la maggior parte della ritratti-
stica degli artisti orbitanti attorno la Nuova Oggettivitd era im-
prontata perlopiu verso la ricerca formale dello stereotipo, del-
la registrazione a grado zero dei tipi umani moderni, a discapi-
to del risalto dell’'individualismo proprio di questo genere pitto-
rico's, La prostituta, vista come il personaggio contemporaneo
per antfonomasia, si attesta come un ideale soggetto di con-
fronto con la variegata percezione dei tipi sociali da parte del
mondo artistico della Germania weimariana. Da un lato, in un
contfesto di produzione artistica prettamente maschile, essa
venne vista come I'alfro, il diverso, nel quale convogliare le
fobie e le perversioni sociali piU nascoste, esagerandone la
componente sessuale. Diverso fu I'approccio delle arfiste: esse
infatti rappresentavano la prostituta prima di tutto in quanto
donnaq, rifiutandone la sessualizzazione forzata e reintegrando-
la nella societd quale essere umano e parte attiva nella socie-
td tedesca. Per evidenziare questa profonda differenza rap-
presentativa & opportuno procedere a un esame incrociato di
alcuni lavori esemplari, operando un confronto che metta in
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evidenza le differenze tra la produzione artistica maschile ri-
spetto a quella femminile, e viceversa.

Tra gli artisti che si sono assiduamente occupati della rappre-
sentazione della prostituzione vi & certamente Otto Dix, il quale
visse nei primissimi anni Venti tra la zona portuale di Amburgo e
St. Pauli, allora famoso come il "quartiere dei peccati” della
citta?. E in questi anni che matura la sua personale visione del-
la prostituzione, e spesso se ne serve per attuare una denuncia
sociale sulle condizioni di vita di queste donne. Osservando Tre
donne sulla strada (1925, fig. 25), realizzata subito dopo I'arrivo
dell’artista a Berlino, € evidente come la rappresentazione del
mondo della prostituzione in Dix sia simbolicamente e concet-
tualmente stratificato, e I'impronta sachlich rimane solo a livel-
lo formale, nel tono crudo della registrazione epidermica della
scena. Qui le fre donne protagoniste, vistosamente abbigliate,
non suggeriscono immediatamente agli occhi dell’ osservatore
qual € la loro professione. Risultano assenti anche le devasta-
zioni fisiche che Dix, altrove, non risparmia nella raffigurazione
dei reietti della societd. Tuttavia, a mano a mano che I'occhio
dell’osservatore si acclimata nell’ambientazione del dipinto, si
accorge di tutta una serie di segnali allusivi della prostituzione.
Questo corredo simbolico viene impiegato da Dix per suggeri-
re che la prostituta in strada, consumando un'attivitd illecita,
non poteva mostrarsi liberamente ai passanti, col rischio di ve-
nir denunciata o arrestata. Da qui si pud osservare che la don-
na sulla destra ha in mano un ombrello rosso dalla forma fallica
e un cappello verde con un ornamento a forma di vulva. La
figura al centro indossa un cappello dotato di una veletta ros-
sa, marchio delle prostitute nel corso della Prima Guerra Mon-
diale?, ed € colta mentre si sistema la gonna, in un movimento
che le fa scivolare sul braccio la bretella della sottoveste. La
donna piu anziana, a sinistra, stringe a sé un cagnolino mentre
passa accanto alle altre due, con un ghigno sul volto.
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Quest'ultima non & direttamente identificata come prostituta,
anche se i guanti rossi che indossa potrebbero suggerire un
particolare servizio sessuale?!. In Tre donne sulla strada Dix inse-
risce anche una serie di simbologie mutuate dai grandi maestri
del Rinascimento, come I'idea di rappresentare un frio di figu-
re femminili, creando un legame diretto con le iconografie del-
le Tre Etd e delle Tre Grazie. Un altro omaggio all’arte del pas-
sato é racchiuso nel virtuosismo pittorico sfoggiato per decora-
re lo sfondo, retaggio degli studi ornamentali compiuti in gio-
ventu?22, Infine, & interessante osservare anche la réclame diun
negozio di calze autoreggenti alle spalle della prostituta cen-
trale, recante la gamba di un manichino femminile. Secondo
alcuni studiosi, tale rappresentazione & un rimando diretto alla
figura rinascimentale di Fortuna, qui in forte contrasto con la
promiscuitd delle tre donne nella strada2. La pubblicita, cor-
redata dalla scritta ‘RM’ in rosso, potrebbe inolire alludere al
Reichsmark, la valuta infrodotta in Germania un anno prima
per ostacolare la grave crisi del 1923. Dix, con questo doppio
rifermento alla Fortuna e alla nuova moneta, sembra insinuare
una nuova etd dell’oro per il popolo tedesco e, quindi, per le
donne qui raffigurate?4. In quest'opera I'artista mostra tutta la
spietata volontd indagatrice che contraddistingue la propria
opera, assieme a un composito corpus simbolico, piegato alla
propria volontd per rendere la visione complessiva volutamen-
te stratificata e kitsch. Come evidenziato da Marsha Meskim-
mon, I'opera degli anni di Weimar di autori come Dix fu co-
stantemente tesa nell’elidere I'immagine della donna in strada
con quella della sua controparte aggressivamente sessualizza-
ta, la donna della strada, creandone un elemento visivo frutto
di una concezione maschilista sia dell'immagine femminile che
della cosiddetta lavoratrice del sesso?s. Anche in questo caso,
il fitolo stesso dell’opera non allude diretftamente al tfema della
prostituzione: & I'occhio dell’osservatore che, malizioso, & ten-
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tato nel rinfracciare negli oggetti rappresentati simbologie le-
gate al mondo sessuale.

In altre opere Dix affronta la questione della prostituzione se-
condo un'accezione di scoperta denuncia sociale. In Prostitu-
ta e reduce di guerra del 1923 (fig. 26) Dix sfrutta i tipi umani
che costituiscono, come enunciato da Bader, la “coppia pa-
radigmatica del suo tempo”2, con |'obiettivo di creare un col-
legamento diretto tra cause ed effetti tra le azioni nazionaliste
del passato — con riferimento al vecchio regime imperiale — e
la nuova veste assunta dalla Repubblica di Weimar, pressoché
incurante delle deprecabili condizioni in cui versavano gran
parte dei cittadini tedeschi?’. La prostituta e il reduce di guerra
vengono raffigurati da Dix senza alcuna ambientazione, or-
rendamente sfigurati, secondo una visione a grado zero, deci-
samente aggressiva verso |'osservatore, seguendo un pro-
gramma artistico gid definito da George Grosz nel saggio Zu
meinen neuen Bildern del 1921, ove annunciava di voler “dare
un'immagine assolutamente realistica del mondo”28. Un'opera
simile per contenuto e stile a quella del 1923 e Prostituta — Ra-
gazza con fiocco rosso del 1922 (fig. 27) nella quale la denun-
cia sociale portata avanti da Dix € ancora piu forte. In essa
vediamo infafti una giovane prostituta precocemente e orri-
bilmente invecchiata, con i seni cadenti e la pelle consumata.
Gli unici dettagli che ci suggeriscono la sua reale etd sono i
due fiocchi rossi e i capelli raccolti in una freccia, rimasugli di
una fanciullezza precocemente svanita. Per I'occasione fu lo
stesso Dix che chiari la sua personale visione della prostituzio-
ne:

L'idea del dipinto & di rappresentare I'orribile in tutta la sua interezza,
la disumanizzazione della prostituzione, per dimostrare le terribili con-
seguenze sulla mente e i corpi delle prostitute [...] I'intera rappresen-
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tazione € destinata a essere rivoltante, nel tentativo di suscitare un
sentimento che & esattamente I'opposto della lussuria.??

Ancora nel 1965, in un’intervista rilasciata a Maria Wetzel, Dix
ricorderd come la propria volontd di ottenere una “forma co-
me quella del Mantegna, dura e solennesd®” ben si sposava
con un’'indagine psicologica minuziosa, riversata in pittura in
una cura ossessiva per i dettagli: “anche i particolari sono im-
portanti per me, perché danno degli indizi psicologici ben
precisi. Una mano, ad esempio, dice molte cose del carattere
del personaggio’s!.

L'opera di Dix, non rinunciando alla visione grottesca di matri-
ce espressionista, esulava dai canoni di un'oggettivita tradi-
zionale per andare olire il reale stesso, dimostrando cosi la por-
tata innovativa dell’arte della Neue Sachlichkeit: un lavoro pit-
torico impietoso nei confronti della realtd, attento al dettaglio,
in grado di trarre fuori dal soggetto rappresentato orrori e fur-
bamenti interni, difficilmente rinfracciabili in un ritrafto tradizio-
nale. Questa era la volontda dei pittori sachlich, che tentavano
di rendersi autonomi dal medium fotografico, analizzando la
realtd olfre lo stesso mondo tangibile e seguendo un tragitto
gid segnato anni prima dall’arte espressionista. Tale dipenden-
za veniva esplicata gid nel 1917 da Max Beckmann che defi-
niva I'arte della Neue Sachlichkeit non come mera registrazio-
ne dell'esterioritd ma come “oggettivitd della visione interio-
re"s2, In questa prospettiva risultano preziose le parole dello
stesso Dix, che ancora nel 1955 affermava che i ritratti pittorici,
diversamente da quelli fotografici, sapevano cogliere al me-
glio il fenomeno nel suo insieme"3 coinvolgendo cosi anche
I'aspetto propriamente psicologico e interiore del soggetto ri-
frafto.

In un contesto del genere trovavano posto anche altre figure
che, trascurate rispetto a Otto Dix e George Grosz, seppero re-
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stituire una loro personale visione della Neue Sachlichkeit, cosi
come della stessa realtd sociale tedesca, attestandosi quali
vere e proprie outsider. E il caso della pittrice di Dortmund Ger-
ta Overbeck (1898-1977)34, formatasi presso la Kunstgewerbe-
schule di Hannover nei primi anni Venti, per poi ritornare nella
sua cittd natale nel 1923, anno della grave crisi economica
che mise in ginocchio l'intera Germania, dove frovo lavoro
come insegnante d'arte. L'indigenza e le difficoltd economi-
che costrinsero Overbeck a rallentare la propria attivitd pittori-
ca, senza tuttavia troncare i contatti con la ristretta cerchia di
artisti realisti di Hannover, che due anni piu tardi avrebbero
partecipato alla prima mostra della Neue Sachlichkeit a Man-
nheim. A Dortmund ebbe modo di entrare in diretto contatto
con la realtd proletaria, maturandovi una riflessione che ebbe
una profonda influenza nella sua produzione artistica successi-
va, impegnandola nella creazione di opere incenfrate sul te-
ma del proletariato e, in particolare, delle donne lavoratrici.
Nel 1923, lo stesso anno del trasferimento da Hannover, Over-
beck realizzd un interessante disegno a carboncino di una pro-
stituta (fig. 28) che andava confro gli stlemi proposti dalla
produzione artistica maschile di quell’epoca. La prostituta in-
fatti & ritratta mentre acquista in una farmacia una lavanda
vaginale, al tempo usata come contraccettivo: una scena
molto lontana dalla prepotente sessualizzazione cui le prostitu-
te erano sottoposte altrove, dov'e frequente vedere la prosti-
tuta come I'altro allo stesso tempo osceno e attraente. Al con-
trario, la donna qui ritratta riporta nel terreno della realtd quo-
fidiana I'esercizio della prostituzione, mostrandone uno degli
aspetti piU banali ma veritieri. Nell'opera di Overbeck non c'é
spazio per alcun tipo di voyeurismo, né per una visualizzazione
della prostituta e, quindi, della donna quale oggetto sessual-
mente appetibile. La raffigurazione stessa di un mezzo con-
fraccettivo suggerisce una visione diversa della prostituzione.
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Negli anni della Repubblica di Weimar I'uso dei contraccettivi
era uno dei temi ‘caldi’ nella societd tedesca. Oltre il tradizio-
nale coitus interruptus e il preservativo, utilizzati solo dagli uo-
mini, il mezzo contraccettivo piu utilizzato dalle donne lavora-
frici era la lavanda vaginale, facimente acquistabile in far-
macia e all'occorrenza modificabile per poter pratficare in au-
fonomia I'aborto3s. Una pratica del genere, olire che illegale,
sovvertiva il potere maschile sul controllo della sessualita delle
donne. L'opera di Overbeck, mostrando questa autonomia
eversiva della donna rispetto al dogma sociale, mette di fatto
in luce un aspefto della sessualita femminile dell’epoca trascu-
rata, o meglio, abilmente celata dalla produzione artistica ma-
schile3¢. Tuttavia, la Overbeck non realizzd mai una versione
pittorica compiuta del disegno del 1923. Tale scelta, come
spiegato da Meskimmon, era piuttosto frequente nella produ-
zione delle artiste dell’epoca che, a fronte di raffigurazioni pit-
toriche forti, corredate da un impianto simbolico complesso,
come nel caso delle opere di Otfto Dix, sceglievano dirivolgere
la loro attenzione verso altre tematiched’. Il mercato artistico
preferiva le opere raffiguranti la prostituzione in una valenza
altamente simbolica e sessualizzata, incitandone una produ-
zione in linea con la propria visione maschilista e voyeuristica
o, in alfri casi, conservatrice, che vedeva in tale fenomeno “la
mercificazione e la degenerazione della modernitd™ss,

La prostituta era quindi un tipo umano che conteneva in sé di-
verse metodologie di rappresentazione: poteva essere la spa-
ventosa predatrice o la patetica vittima della societd, ma in
ogni caso veniva vista, in ambito maschile, come |'alfro per-
turbante. Il dibattito sulla rappresentazione artistica della pro-
stituzione era legato a doppio filo alle realtd cittadine e me-
fropolitane ove tale fenomeno si era particolarmente diffuso.
Dalle grandi cittd come Berlino e Amburgo proveniva il mag-
gior numero di rappresentazioni artistiche di quegli anni legate
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al mondo della prostituzione¥. Specificatamente dalla fre-
guentazione della zona portuale della seconda cittd, diversi
arfisti ebbero modo di trarre ispirazione per la codificazione ar-
fistica del mondo della prostituzione. Otto Dix fu uno dei primi
artisti a registrare, attraverso le proprie opere, il mondo della
prostituzione amburghese. Olire alla ritrattistica gid esaminata,
e interessante notare come Dix fosse interessato al contesto:
nell’acquerello Bordello esotico del 1922 (fig. 29) Dix opera una
tipizzazione umana su larga scala sfruttando il contesto ricco di
case di piacere del porto di Amburgo. La figura del marinaio &
il perno cenfrale della rappresentazione, dal quale si sviluppa
la frenesia circostante: toccandosi i genitali, viene circondato
da diverse prostitute che piu che accoglierlo, sembrerebbero
aggredirlo. Ognuna di esse rappresenta una particolare per-
versione sessuale fipica della mente maschile: la donna medi-
terranea, quella di origini asiatiche, la donna dai lineamenti
nordici, fino alla donna africana e quella affetta da nanismo.
In quest’opera Dix mostra tutto il suo interesse — che per alcuni
potrebbe anche sembrare una vera e propria ossessione — per
la catalogazione sociale che andava strutturandosi in quedli
anni in Germania: ogni personaggio infatti & raffigurato me-
diante stereotipi visivi che, togliendogli qualsiasi componente
individuale, lo propongono come perfetto esempio di un uni-
versale.

Dix rappresentd anche il mondo della prostituzione negdli spazi
chiusi, soprattutto le cosiddette case di piacere. A queste ulti-
me era dedicato un dittico del 1921, composto da Salon | (fig.
30) e Salon I, di cui la seconda opera € andata distrutta du-
rante i bombardamenti della Seconda Guerra Mondiale40. In
Salon I la scena & ambientata nel salotto di un bordello, con
un favolo in prospettiva coperto da una sgargiante fovaglia
rossa e da un runner in pizzo, rappresentato con maniacale
precisione. A destra, addossate al muro, vi sono tre prostitute
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che richiamano le Tre Etd — una rappresentazione simile a
quella di Tre donne per la strada del 1925: la Giovinezza siede
al centro, alla sua destra vi € la Mezza Etd e alla sua sinistra si
trova la Vecchiaia. Vi & poi una quarta figura, seduta al lato
opposto del tavolo, rintracciabile nella famosa prostituta
dell’epoca conosciuta come Gretel, per la quale Dix cred an-
che uno studio preparatorio (fig. 31) prima di realizzare I'opera
ad olio. Le tre prostitute sono rappresentate con spietata dovi-
zia di particolari: I'indagine lenticolare condotta dall’ artista per
porre in risalfo abiti e accessori li fa stridere con la sciatteria
della carta da parati in stile Déco, visibimente sbiadita e
strappata. Per accentuare la provocazione e la derisione dei
benpensanti, Dix decise di chiamare quest’opera Salon, sfi-
dando gli ambienti altolocati e borghesi nei quali la prostitu-
zione non era un tema salonféhig, cioé adatto ai salotti4!.

Sempre in ambito amburghese, una pittrice che nel corso del-
la sua carriera realizzd diverse opere dedicate al rapporto tra
donna e mondo notturno, includendovi anche quello della
prostituzione, fu Elsa Haensgen-Dingkuhn (1898-1991)42. Forma-
tasi anch'essa presso la Kunstgewerbeschule di Hannover, &
stata per lungo tempo erroneamente considerata dalla critica
una pittrice dai toni domestici e familiari e, di conseguenza, la
sua produzione circa I'immagine della donna inserita nel con-
testo cittadino € stata spesso sminuita dai critici4. In realtq,
come evidenziato da Meskimmon, attraverso una sobria inter-
pretazione della Neue Sachlichkeit Haensgen-Dingkuhn pro-
pose una visione della Neue Frau senza ricorrere agli effefti ca-
ricaturali, osceni e sessualizzanti largamente utilizzati dagli arfisti
dell’epoca44. Nelle opere ad ambientazione cittadina della
pittrice i soggetti femminili, siano essi madri o prostitute, ven-
gono trattati con equanimitd, senza enfatizzarne la sessualita.
Cid si pud osservare in opere come Sera a St. Pauli del 1934
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(fig. 32), dove le prostitute e i marinai sullo sfondo non vengo-
no realizzati sfruttando quei cliché gid osservati in Dix. La rap-
presentazione & occupata in primo piano da due figure fem-
minili e da un marinaio a sinistra, ma il tema della prostituzione
qui é piu velato e ambiguo. Gli abiti delle donne, cosi come |l
loro atteggiamento distaccato, non tfestimoniano in alcun
modo agli occhi dell’osservatore la possibilita di trovarsi di fron-
te a una scena a carattere sessuale, bloccando cosi qualsiasi
interpretazione voyeuristica dell'opera. L'associazione ftra |l
marinaio e la giovane donna bionda & I'unico possibile ele-
mento convenzionale che possa suggerire che quest'ulfima sia
una prostituta, secondo un fopos frequente nell'arte
dell’epoca, ma cid non viene dimostrato in maniera diretta
nell’opera della pittrice di Amburgo4s. L'omogeneitd nella trat-
tazione dei differenti tipi umani che popolavano il quartiere &
evidente anche in GroBe Freiheit a St. Pauli (fig. 33) dove
Haensgen-Dingkuhn rappresenta una visione serale della via
principale del quartiere amburghese, caratterizzata per la
grande varietd di individui provenienti da diversi ceti sociali,
dal proletariato alla ricca borghesia. Ancora una volta ad ac-
cogliere lo spettatore € una figura femminile che si erge in
primo piano, unica figura solitaria. La trattazione democratica
adoperata da Haensgen-Dingkuhn per rappresentare le varie
fipologie umane pone anche in quest’opera un blocco al
voyeurismo sfrenato verso il mondo femminile: non si pud esser
certi, infatti, che la donna sia 0 meno una prostituta.

Un'artista che attraverso la sua produzione riusci a credre un
inferessante connubio fra la rappresentazione dell'immagine
femminile e quella della mercificazione sessuale fu Elfriede Lo-
hse-Wdchtler (1899-1940), che seppe indirizzare la sua persona-
le ricerca sulla Neue Frau in maniera del tutto inusuale rispetto
a quelle condotte dai suoi colleghi e dalle sue colleghe
del’epoca. Per comprenderne appieno la portata innovativa
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€ necessario fracciare un breve excursus sulle sue vicende per-
sonali, che ebbero una grande influenza sulla sua produzione
arfistica4s. Dopo aver condofto i primi studi tra il 1916 e il 1919
alla Kunstgewerbeschule di Dresda e quindi all’Accademia
d'arte nella stessa cittd entrd nella cerchia di Otto Dix, Conrad
FelixmuUller e Otto Griebel, che nel frattempo avevano fondato
il gruppo della Secessione di Dresda. Si sposa quindi con
I'attore di opera lirica Karl Lohse, col quale si trasferisce nel
1925 ad Amburgo. Qui avrd modo di frequentare il quartiere di
St. Pauli, dove comincerd a maturare una predilezione per gli
individui sociali considerati outsider, in particolare quelli fem-
minili, in linea con le sue idee politiche femministe. Nel 1927 di-
viene quindi membro della Gemeinschaft Deutscher und Oste-
reichischer Kinstlerinnen (GEDOK), un gruppo di sole artiste
donne fondato dalla mecenate femminista Ida Dehmel (1870-
1942), che le permise negli anni successivi di esporre in tutto il
paese in diverse mostre collettive della Neue Sachlichkeit. Nel
1929 fu quindi colpita da un primo, grave esaurimento nervoso
che la costrinse ad essere ricoverata presso una clinica psi-
chiatrica. Negli anni successivi tali crisi divennero sempre piu
frequenti fino a che non le fu diagnosticata una grave forma
di schizofrenia che le comportd, nel 1935, la sterilizzazione
coatta, secondo le nuove ordinanze mediche del Terzo Reich,
che infendeva arginare cosi i casi di malati mentali dalla so-
cietd tedesca ‘pura’. Successivamente venne quindi condotta
in alcune strutture psichiatriche e poi rinchiusa nel 1940 nella
‘clinica della morte' di Pirna-Sonnenstein, che nel frattempo
era divenuta uno dei primi luoghi di sterminio aftraverso i quali i
nazisti avviarono il fristemente famoso Progetfo Eutanasia, noto
anche come Aktion T447. Qui fu uno dei primi individui internati
ad essere condotti nella camera a gas.

L'arte di Elfiede Lohse-Wdchtler € pregna di quel particolare
femminismo che ebbe modo di coltivare nel corso della sua
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vita precocemente stroncata. Cio si riflette nella scelta di con-
centrarsi per lo piu su soggetti femminili ai margini societd, gro-
zie a una lucida consapevolezza derivata dalle sue vicende
personali“s. Infatti, accanto alle prostitute, nel corso dei periodi
di internamento psichiatrico, I'artista realizzd diversi ritratti di
alcune pazienti delle cliniche dov'era stata internata. Uno dei
tratti caratteristici della produzione artistica di Elfriede Lohse-
Wdachtler & il netto rifiuto del metodo catalogatore dei ftipi
umani, ampliamente sfruttato dai suoi colleghi coevi. Nelle sue
opere non vi & traccia dei cliché raffigurativi gid visti altrove: al
contrario, in esse € riscontrabile una certa enfasi
sull'individualitad del soggetto rappresentato. Individualita
che, nel caso dei ritratti di prostitute, non & indirizzata verso
I'ostentazione della sessualitd della donna. Il suo sex appeal,
piuttosto, sembra emergere in maniera naturale nell’opera
della Lohse-Wdachtler, senza ricorrere a pose provocanti, corpi
seminudi e gestualita allusive. Questa sovrapposizione tra indi-
vidualitd e sessudalitd libera & particolarmente forte in Lissy (fig.
34), opera redlizzata nel 1931, durante uno degli ultimi periodi
felici dell’artista, prima di essere sottoposta alla sterilizzazione
coatta®, Nell’opera svetta la figura monumentale, vista di pro-
filo, di una prostituta, resa come individuo autonomo gid a
partire dal titolo dell'opera che, recando il suo nome, si allon-
tana cosi dagli intenti catalogatori dell’epoca. Come gid af-
fermato da Reinhold Heller, I'aspetto che caratterizza come
femminista I'opera in questione, scevra da qualsiasi giudizio di
matrice maschilista, € il punto di vista col quale Lissy viene vista
dall’osservatore: né di dominazione, né di subordinazione, ma
in un confronto diretto e oggettivos!. E questa la grande diffe-
renza che allontana la produzione artistica della Lohse-
Wachtler da quella di artisti come Dix, che peraltro comincid a
produrre le prime opere sul mondo della prostituzione quando
la prima entrd a far parte del gruppo della Secessione di Dre-
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sda. Nel rappresentare la prostituta, Dix ne potenzia
I'immagine aftraverso un complesso apparato simbolico, ac-
centuandone la fisicitd, spesso deformandola, ed enfatizzan-
done il caraftere ambiguo, anche in senso politico. Elfriede
Lohse-Wdchtler invece realizza ritratti di donne forti e autono-
me a prescindere dal loro inquadramento sociale, creando
immagini di un femminismo forte e di un riscatto dal mondo
maschile. Nelle rappresentazioni realizzate da artisti uomini
prende il sopravvento il decadimento estetico e la deforma-
zione fisica del soggetto e una volontd indagatrice che scon-
fina nel voyeurismo. Davanti alle loro opere si ha I'impressione
di essere di fronte a un giudizio personale dell’artista, fattore
che nelle opere delle artiste coeve spesso € assente. Nello
specifico dell’arte di Lohse-Wd&chtler I'osservatore non & invita-
to a dare un giudizio, sia esso moralmente edificante o di de-
nuncia sociale, nei confronti del soggetto rappresentato.
L'unico dialogo possibile & quello che pone osservatore e sog-
getto ritratto sullo stesso livello. Tutto cid € possibile grazie
all'assenza di un impianto percettivo maschile che, alfrove,
definisce in maniera univoca I'immagine della prostituta e del-
la donna piU in generales2. E proprio tale assenza che definisce
la portata rivoluzionaria della produzione artistica di Elfriede
Lohse-Wdchtler.

L'iconografia maschilista del Lustmord

Accanto al proliferare di caricature e vignette satiriche nelle
riviste anche il mondo dell’arte, come si & appena visto, co-
mincio a indagare con occhio chirurgico il mondo della prosti-
tuzione secondo varie declinazioni. In questo confesto,
I'immaginario della Neue Frau fu oggetto d'interesse di un al-
fro fenomeno culturale e artistico che, negli stessi anni, proprio
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a causa dell’ansia crescente per il dissolversi dei tradizionali
ruoli di genere, seppe dare origine a un’iconografia del tutto
nuova, legata al tema dell’omicidio a sfondo sessuale, il co-
siddetto Lustmord®3. Sviluppatasi fra gli anni Dieci e gli inizi degli
anni Venti e spesso imbevuta di maschilismo e misoginia,
I'iconografia del Lustmord si concentfrava sull'immagine della
prostituta quale soggefto femminile che manifestava libera-
mente la propria sessualitd, senza alcuna finalitd riproduttiva,
accostandosi pericolosamente al modo di infendere il sesso
del maschio®4. Tutto cid divenne in Germania oggetto di
un'aftenzione che rasentd |'ossessione, fanto da spingere |l
mondo culturale a creare opere ad hoc per spiegarla. | pre-
supposti culturali, sociali e storici che furono alla base della na-
scita di questa particolare iconografia sono diversi. Attraverso
di essi, si possono comprendere gli obiettivi della serie di opere
realizzate in quegli anni sul fema del Lustmord.

Uno dei fattori sociali determinanti nella costruzione di questa
iconografia fu lo smisurato aumento, in pochi anni, della pre-
senza della prostituzione nella capitale dell'lmpero tedesco.
Nel 1897 la polizia di Berlino registro circa 3'000 prostitute, men-
tre nel 1914 tale numero sali a 330°000 unitd correttamente re-
gistrate, senza tener conto di quelle illegalis. Olire la crescente
visibilitd delle prostitute nel contesto metropolitano, negli anni
a cavadllo tra il primo conflitto mondiale e il decennio successi-
vo, si sviluppd anche l'industria dell’intrattenimento notturno.
Locali per spogliarelli, café, cabaret, birrerie e sale da musica
jazz conobbero una diffusione senza precedenti, ospitando
molto spesso al loro inferno la prostituzione illegale e incontrol-
lata che, in pochi anni, aiutd la diffusione di diverse malattie a
frasmissione sessuale fino a far scoppiare, in alcuni casi, delle
vere e proprie epidemie metropolitaness. Al tema della prosti-
tuzione era quindi legato molfo spesso quello della malattia e,
per estensione, della morte. Le prostitute, anno dopo anno,
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erano coinvolte nel crescente numero di delitti perpetuati nel-
la capitale: 191 donne furono assassinate nel 1900, e tale nu-
mero crebbe progressivamente, tanto che nel 1914 si registra-
rono 365 vittime solo nel mondo della prostituzione®’. Un fattore
demografico spesso citato assieme alla questione della prosti-
tuzione era I'aumento costante dei casi di aborto, una pratica
resa illegale dal paragrafo 218 del Codice penale tedesco. Ta-
le fenomeno, unito al calo della natalitd — definito dai con-
temporanei lo “sciopero delle nascites8 — ebbe inizio durante
la Prima Guerra Mondiale ma, un decennio dopo, i numeri non
erano tornati ad aumentare come si speravas?, mentre quelli
dell’aborto registrarono un preoccupante aumento: da una
stima di centomila casi nel 1912, si raggiunse il milione di casi
nel 1931¢0,

La reazione da parte del mondo artistico non si fece afttardare,
sopraftutto per quanto riguarda il tema dell’omicidio di prosti-
tute. Uno dei pionieri in tal senso fu George Grosz (1893-1959)
che, tanto nell’attivitd grafica che in quella pittorica gid tra il
1912 e il 1913 ebbe modo di realizzare i primi schizzi sul tema
del Lustmord, mentre dal 1915 comincio a realizzarne dei dipin-
tie1, Sfruttando la stilizzazione della realtd — marchio di fabbrica
del suo stile — per le opere su questo tema s'ispird indubbia-
mente all'immaginario popolare e alla letteratura horror, che
in quegli anni conobbe interessanti sviluppi. Grosz, infatti, fu un
vorace lettore degli scrittori che fecero dell’omicidio e del mi-
stero il loro cavallo di battaglia, come I'americano Edgar Allan
Poe¢2, cosi come gli articoli di cronaca nera, che in quegli anni
riempivano diverse colonne delle testate giornalistiche tede-
sche. Tra i diversi casi registrati dal giornalismo dell’epoca,
qguelli che emergevano con particolare enfasi erano proprio
quelli dedicati agli omicidi di prostitute. Questi interessi si river-
sarono ben presto nella sua personale rappresentazione della
meftropoli, vista come un groviglio di strade caotiche e rumo-
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rose ove la tecnologia, la violenza e il sesso costituivano le
fondamenta della sua rappresentazione urbana, come scrisse
lo stesso Grosz, nel giugno 1917, allamico Otto Schmalhau-
sen¢s. Acuto osservatore della fanfara urbana di quegli anni,
Grosz seppe inserire varie declinazioni della materia sessuale
nelle ampie e frammentate vedute metropolitane che carat-
terizzano diverse sue produzioni grafiche delle opere della se-
conda metd degli anni Dieci. In BUrgerliche Welt del 1918 (fig.
35), nel caos della moltitudine di personaggi rappresentati &
possibile vedere, in basso a destra, il torso ferito di una donna
e un coltello sanguinante, ad attestare la presenza del Lust-
mord quale costante di un mondo aspramente criticato
dall'artista stesso. Tuttavia, I'atteggiamento di Grosz nei con-
fronti della prostituzione e dell’omicidio sessuale risulta piutto-
sto ambivalente e contradditorio. Da un lato, egli si pose quale
outsider che critico aspramente la borghesia e il suo mondo,
mentre dall'altro realizzd opere raffiguranti la prostituzione e
I'omicidio sessuale attingendo a piene mani al repertorio, tutto
borghese, di cliché, ansie e paure verso certi temi. Come evi-
denziato da diversi studiosi, gli arfisti della generazione di Grosz
interiorizzarono, piU © meno coscientemente, la visione misogi-
na e maschilista della donna quale soggettivita sessualmente
pericolosa e aggressiva, diffusa dal primo Simbolismo e, soprat-
tutto, dalla cultura patriarcalet4. A cid si aggiunsero anche i
problemi sociali, gid evidenziati in questa sede, legati allo
sconvolgimento dei canoni sessuali e di genere, che interessa-
rono il mondo femminile.

In altre occasioni, Grosz si servi della complessita della raffigu-
razione urbana per inserire scene di omicidi sessuali entro le
cornici di finestre di abitazioni. Come evidenziato da Theodor
Ddaubler, uno dei primi critici dell’epoca a recensire |'artista,
nelle opere di Grosz & ravvisabile una certa inclinazione voyeu-
ristica nel rappresentare, attraverso il focus sulle finestre dei pa-
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lazzi della cittd, scene di violenza e delitti nei confronti del
mondo femminileés. Tale atteggiamento testimoniava anche
una precisa volontd di opporsi alla tradizione figurativa, per la
quale la finestra era da sempre stata un'apertura sul mondo,
dalla quale affacciarsi. Grosz, invece, entrava nelle case altrui,
vi frugava col suo occhio indagatore e vi scopriva un'umanitd
violenta e feroce. Nell'opera Menschen in der Strasse, del
1915-16 (fig. 36), emerge il concetto di finestra come elemento
visivo d'impronta voyeuristica. Qui Grosz rappresenta alla de-
stra della scena urbana all’aperto un palazzo dove mostra, at-
fraverso le fre finestre, piccole scene di violenza sessuale e
domestica. In esse & possibile notare come le figure femminili
vengano readlizzate in maniera sommaria, a fronte della carat-
terizzazione minuziosa e sgradevole delle loro confroparti ma-
schili. Grosz, come aliri suoi colleghi, sfruttava la classificazione
sociale per caratterizzare alcuni dei suoi personaggi — gli uomi-
ni assassini — a discapito di altri — le donne violentate e uccise.
Negli stessi anni Grosz mette a punto gli elementi caratterizzan-
ti dell'iconografia del Lustmord, che verranno poi ripresi anche
da altri arfisti dell’epoca. Il leitmotiv figurativo elaborato da
Grosz si sviluppa solitamente all’interno di una camera da let-
to, dove regnano il vizio e il disordine. L'inquietudine del conte-
sto fa da quinta teatrale alla figura martoriata della donna,
spesso riversa sul letto o sul pavimento in una posa innaturale,
connotata piv dalle ferite e dalla violenza subita che dalla sua
stessa soggettivitd. Nella stessa stanza viene spesso rappresen-
tato I'assassino, solitamente un borghese dai fratti diabolici,
che guarda sogghignando il corpo della donna che ha ap-
pena ucciso, a metd strada fra una sorta di patetico pietismo
e una feroce volontd omicida. In altri casi, invece, la sua figura
non viene rappresentata e al suo posto rimangono le tracce
evidenti dell’atto violento. In Lustmord in der AckerstraBe del
1916-17 (fig. 37) gli elementi dell'iconografia progettata da
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Grosz danno vita a una raccapricciante scena omicida. In
una stanza da letto dove il caos € enfatizzato dal tratto veloce
e aggressivo dell’artista, viene presentato in primo piano |l
corpo femminile decapitato, mentre giace ancora sul letto
dove poco prima si & consumata la tragedia. Sull’orribile alco-
va, disordinata e sporca di sangue, viene mostrata anche
I'arma del delitto, un’ascia, che fa immaginare all’osservatore
come sia morta. In secondo piano viene quindi raffigurato
I'omicida nei panni di un corpulento borghese dallo sguardo
spaventato, intento a lavarsi freneticamente le mani imbratta-
te dal sangue della povera prostituta. L'inferno viene quindi
localizzato dal fitolo stesso dell'opera nel quartiere di Wed-
ding, al tempo malfamata zona di Berlino, di cui la AckerstraBe
costituiva una delle vie principalisé.

A partire dal 1918 Grosz inizid a occuparsi del Lustmord attra-
verso delle opere pittoriche. E il caso di John der Frauenmérder
(fig. 38), dove il delitto non viene piU consumato entro uno
spazio chiuso ma viene liberato nelle strade della metropoli,
con una frattazione formale che ricorda i caratteri fipici
dell’arte cubista. Per realizzare quest'opera Grosz attinse agli
studi fisiognomici della criminologia teorizzata da Cesare Lom-
broso sul finire dell’Ottocento per ritrarre lo scellerato omicida:
la fronte alta, il naso pronunciato, il volto scuro e una mascella
sporgente erano alcuni dei tratti caratterizzanti che definivano
la fisionomia del potenziale omicida¢’. Inoltre, attraverso il ve-
stiario, Grosz sembra voler frasformare I'assassino in un ebreo,
framutandolo in “Jacob lo squartatore”, un'immagine antise-
mita molto diffusa nella societd dell’epoca, che vedeva nel
popolo ebraico il simbolo che meglio rappresentava la dege-
nerazione urbana, Accanto ad esso si trova la figura di una
donna decapitata e orrendamente mutilata. La visione cubi-
sta del suo corpo ne mette in risalto i genitali, il ventre e i seni,
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mentre il volto grottesco ricorda lo stile caricaturale tipico di
Grosz. Lo spazio circostante si esplica in un contesto allucinato,
scomposto per brani geometrici, dove spicca il grigio dei mia-
smi metropolitani e un candido mazzo di fiori, vano tentativo
dell'uomo di rendersi piacevole agli occhi della donna prima
di ucciderla.

Negli stessi anni, all’iconografia del Lustmord lanciata da Grosz
cominciarono ad interessarsi anche aliri pittori dell’epoca,
come Heinrich Maria Davringhausen (1894-1970)¢°. Apparte-
nente anch’egli all’ala cosiddetta Verista della Neue Sachli-
chkeit, Davringhausen improntd la sua ricerca nel dare
“un'immagine assolutamente realistica del mondo™’0 dopo es-
ser stato influenzato da dei brevi ma intensi passaggi all’inferno
di diverse correnti e avanguardie artistiche, soprattutto dai
Fauve e dal Cubismo. Alla fine degli anni Dieci, nella sua ope-
ra gid pienamente sachlich si riscontrava infatti ancora I'uso
violento del colore tipico degli artisti fauve, ormai racchiuso
enfro forme plastiche di derivazione cubista. Tuttavia, a causa
del forte influsso che ebbe I'Espressionismo nella sua operaq,
Davringhausen non utilizzO mai i colori in maniera oggettiva
ma ne sfruttd le capacitd emozionali proprio per mettere in ri-
salto i germi, qui non ancora del tutto consapevoli, di quella
che sard la spinta surrealista della sua opera successiva. In
opere come Der Lustmérder del 1917 (fig. 39) € ravvisabile
questo personale mix di diverse influenze artistiche all’interno
della produzione dell’artista di Aquisgrana. Inserito nel conte-
sto piu ampio di una serie di opere nelle quali Davringhausen,
al pari di altri suoi colleghi, avvido una minuziosa indagine socia-
le del mondo urbano, I'opera in esame non mostra il tema del
Lustmord nel momento successivo al suo compimento, ma nel-
lo spazio temporale appena precedente all’atto omicida. La
scena & dominata da una figura femminile completamente
nuda, distesa su di un letto, in una configurazione formale for-
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temente sessualizzata dell’Olympia di Manet”!. L'allucinazione
metropolitana & restituita dal contesto urbano visibile dalla fi-
nestra, dove la scomposizione cubista dei piani e I'aggressivitd
espressionista dei colori si fondono in un tutt'uno. La palpabile
staticitd dell'interno, che conferisce gia di per sé una certa in-
sinuante angoscia all'opera, € calcolata per sorprendere
I'osservatore nel momento in cui si accorge che |'omicida,
rappresentato sotto il letto con un volto decisamente demo-
niaco, sta fissando con occhi sbarrati la pistola appoggiata sul
comodino, inserita dall’artista tra un’inquietante natura morta.
Attraverso  Der  Lustmérder  Davringhausen  interpreta
I'iconografia dell’omicidio a sfondo sessuale enfatizzandone la
portata angosciante e rinunciando ad una visualizzazione di-
retta e immediata della violenza scaturita dall’atto criminoso’2.
Anche osservando Der Trdumer, opera realizzata due anni piu
tardi (fig. 40), non ci si accorge subito di essere davanti a
un'opera che rappresenta il dispiegarsi di un delitto sessuale.
La composizione & occupata in gran parte dall'uomo seduto
frontalmente rispetto all’osservatore. In una stanza che sembra
piu la resa materiale di una visione onirica che uno spazio rea-
le, egli si mostra profondamente allucinato. Spostandosi dalla
sua figura verso gli oggetti posti sul tavolo e I'arredo della stan-
za e seguendone le direttrici prospettiche ci si accorge, solo in
un secondo momento, che in fondo alla stanza, sul letto, gio-
ce un corpo femminile dal volto coperto con un panno bian-
co. Il braccio sinistro della donna sembra indicare, attraverso
un gioco softointeso di linee, il rasoio insanguinato posto sul ta-
volo, accanto all'uomo. La visione surreale in cui il protagoni-
sta € un assassino ‘sognatore’ sfrutta I'iconografia del Lustmord
per trasferirne i significati in una rappresentazione che pit che
essere la registrazione di un delitto reale sembra proporsi quale
messa a fuoco di un'esperienza psichica?s. L'irrealtd finisce
quindi per materializzarsi, al pari dei sogni dell’assassino, sulla
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parete posteriore della stanza, in una idiliaca passeggiata in
spiaggia al chiaro di luna, mentre le due finestre ai lati, una a
giorno e una a noftte, suggeriscono la follia nella quale la men-
te dell'uomo & caduta. In un fitto intreccio di simbologie — cui
partecipa anche un dipinto di una Crocifissione appeso alle
spalle del cadavere della donna - I'opera di Davringhausen
mostra come le devianze della mente umana possano arrivare
a modificare la percezione dello spazio reale, fino a perdere
qualsiasi punto di riferimento.

Un altro artista che sviluppd la sua personale visione
dell'iconografia del Lustmord fu Ofto Dix. Negli stessi anni in
cui, approdato ad Amburgo, comincid a ritrarre le prostitute
che popolavano la zona portuale e St. Pauli realizzd anche
una serie di opere incentrate sull’omicidio sessuale. Il fascino
per il legame tra sesso € morte lo spinse a studiare illegalmente
i cadaveri piu mutilati presso diversi obitori e attraverso le foto-
grafie della polizia, pubblicate nel 1910 nel libro di Erich Wulf-
fen, Der Sexualverbrecher’4, la cui lettura era riservata a giuristi
e investigatori. Dix, come riportato Lothar Fischer, fu quindi ar-
restato per essere stato scoperto in possesso di una copia del
libro7s. Nel tempo trascorso ad Amburgo seppe andar oltre la
configurazione della finestra voyeuristica adottata da Grosz
per restituire I'evento violento secondo una fruculenza propria
della sua visione artistica. In Autoritratto come assassino ses-
suale del 1922 (fig. 41), opera realizzata nello stesso anno pri-
ma in acquaforte e poi a olio’s, si autorappresenta come
I'omicida, vestito di un abito in stile dandy, dopo aver fatto a
pezzi un corpo femminile. La rappresentazione € incentrata
sull’autoritratto dell’artista, contraddistinto dal viso deformato
dalla malvagitd. La profonda differenza, anche concettuale,
che separa I'immagine dell’'artfista-assassino da quella della
donna é riscontrabile nella completa nudita della seconda
contro la figura integralmente vestita del primo. Inolire, la ca-
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ratterizzazione minuziosa dell'individualitd, seppur orripilante, &
data solo alla figura dell’omicida a discapito di quella femmi-
nile: quest’ultima s'inserisce ancora una volta nell’opera di Dix
come tipo umano spersonalizzato, in linea con la categorizza-
zione sociale che interessava la Germania dell’epoca. Nello
stesso anno realizza numerose opere grafiche sul tema del Lu-
stmord variamente ambientate; tuttavia, I'apice della rappre-
sentazione della violenza lo raggiunge in un dipinto a olio del
1922 (fig. 42), nel quale attraverso una vertiginosa fuga pro-
spettica Dix raffigura I'interno della propria stanza a Dresda, di
quand’era studente presso I'accademia cittadina?’. In primo
piano giace riverso, fra il lefto e il pavimento, il corpo mutilato
di una donna, reso attraverso un'indagine lenticolare del mi-
nimo dettaglio. Sfruttando la propria abilitd pittorica, Dix realiz-
za quest'opera servendosi di un manierismo esasperante che,
data la scena rappresentata, risulta ancor piu fastidioso agli
occhi dell’osservatore. Le opere sul tema dell’omicidio sessua-
le realizzate da Dix sono databili attorno al 1922, un anno pri-
ma rispetto alla grave crisi economica che fravolse la Germao-
nia. Un periodo percepito, secondo i contemporanei
dell’artista, come uno dei piu oscuri dell’epoca in cui, secondo
il sentire comune dell’epoca, qualsiasi valore morale venne so-
speso o completamente distrutto’8. Uno dei soggetti che ven-
nero percepiti come responsabili questa crisi fu, ovviamente, la
Neue Frau e in particolare la prostituta, vista come la minaccia
piU grande per l'intera societd tedesca. La propaganda mes-
sa in afto dai conservatori contro il crollo dei valori tradizionali
della Germania come la famiglia, il patriarcato e la vita dome-
stica della donna, fu talmente pervasiva e diffusa che non &
difficile comprendere come anche gli artisti piu lontani dalle
idee conservatrici facessero proprie certe idee, restituendole
quindi softo forma di opere d’arte, pur mantenendo una certa
sospensione di giudizio riguardo certe tematiche: bisogna in-
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fatti ricordare che uno dei principi cardine dell’arte della Neue
Sachlichkeit era la rappresentazione quanto piu oggettiva e
cruda - in certi casi, crudele — della realtd. Questo credo arti-
stico, benché calzante solo per un numero ristretto di artisti, &
riscontrabile in gran parte dell’arte dell’epoca, seppur con
delle ragionevoli varianti.

Un caso particolare riguarda la produzione artistica sul fema
del Lustmord di Rudolf Schlichter (1890-1955)7? che ne sviluppo
una sua personale interpretazione inserendovi la propria osses-
sione per le pratiche sadomasochistiche e per il feticismo?g. In
un'opera del 1924 (fig. 43), I'artista rappresenta in un interno |l
momento successivo all’assassinio in cui spicca, in solitudine, |l
corpo violentato e sanguinante della donna, scevro da qual-
siasi deformazione grottesca. Schlichter, infatti, rendeva la
rappresentazione quanto piv vicina alla realtd, avvicinandosi
al grado zero della veritd dell’arte sachlich. Tuttavia, se nelle
opere di aliri artisti I'ossessione per il dettaglio indugiava sugli
elementi violenti, in Schlichter essa si riversa sulle calzature
femminili: egli infatti aveva questo particolare feticismo, tanto
che George Grosz lo raffigurd in una serie di litografie satiriche
dove lo si pud osservare intento a soddisfare la propria osses-
sione per le calzature femminilig!. Quest’'ossessione & evidente
anche nellopera del 1924 dove, nel fragico contfesto
dell’omicidio sessuale, Schlichter non rinuncid a rappresentare
in maniera particolareggiata le scarpe della donna. In ultima
analisi, benché in opere su questo tema Schlichter abbia spes-
so indugiato inserendovi i propri feticci, va notato che la sua
visione del Lustmord & alternativa rispetto a quella di altri suoi
colleghi: nelle sue opere, piu che altrove, si avverte vibrante la
solitudine e la sofferenza della donna uccisa nella propria
stanza da letto, sola nel caos della grande e perfida Babilonia
della metropoliéz,
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Il “terzo sesso”

Un aspetto che caratterizzo la figura della Neue Frau fu la pre-
sa di coscienza della propria sessualitd, vissuta per la prima vol-
ta in maniera autonoma e indipendente rispetto a quella mao-
schile. In questo contesto grande importanza rivesti I'emergere
della sottocultura lesbica berlinese nel corso degli anni Venti,
una realtd fino ad allora nascosta e ai margini della societd
tedesca. Infatti, I'attenzione e lo studio di sessualitd altre rispet-
to ai codici eteronormati € un fenomeno recentissimo: come
sostenuto da Robert Beachy e dalfri studiosi, la costruzione so-
ciale e nominale dell’omosessualitd &€ un evento della con-
temporaneitd e, in particolare, di area tedesca; fu infatti nel
1869 che lo stesso termine Homosexualitédt apparve per la pri-
ma volta in un documento pubblico che infendeva contrasta-
re la legge contro la sodomia della legge prussianass. Prima di
allora la societd tedesca, seguendo la volontd catalogatrice
che la contraddistingueva, aveva gid coniato altri termini per
indicare I'attrazione tra uomini. Nel 1782, una guida turistica di
Berlino descriveva come warme Bruder (fratelli caldi) il giro del-
la prostituzione maschile della cittag4. Attorno al 1864 lo scritto-
re e giurista Karl Heinrich Ulrichs (1825-1895)85, tra i pionieri del
primo movimento omosessuale tedesco, conid quindi il termine
Umning per indicare I'uvomo omosessuale, derivandolo dal les-
sema tedesco Urningtum che, a sua volta, era mutuato dalla
figura di Venere Urania nel Simposio di Platone, vista come la
divinita protettrice degli amori omosessualié. Per contro, negli
stessi anni I'omosessualita femminile rimase del futto nascosta
e non fu oggefto di una vera e propria catalogazione come
avvenne per altri tipi umani. Al contrario dell’omosessualitd
maschile, che gid da tempo veniva definita come ‘devianza’
rispetto ai canoni eterosessuali sia in ambito legislativo — che la
condannava, attraverso il paragrafo 175 del Codice penale -
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che sociale, il lesbismo rimase nell’ombra e non fu oggetto di
specifiche proibizioni. Come illustrato da Judith Butler, il lesbi-
smo non venne messo al bando al pari dell’omosessualitd ma-
schile perché non vi era nella societd tedesca una reale per-
cezione dell'oggetto da proibire e, di conseguenza, per diversi
anni non fu possibile arficolare un contrattacco adeguato a
questo fenomeno?’. Infatti, alla fondazione del secondo Reich
nel 1871, se anche alcune delle realtd regionali che andarono
a comporre la nuova Germania avevano una qualche norma
che pendlizzava il lesbismo, esse vennero abolite con
I'infroduzione del nuovo Codice penale unificato, che rende-
va illegali i soli rapporti omosessuali fra uomini. Il lesbismo
venne quindi regolamentato a livello legislativo solo in un se-
condo momento, nel 1910, attraverso una visione che soffriva
dei cliché dati sia dal pensiero eterosessuale che da quello
omosessuale maschile®?. Gli studi condofti per quest’ultimo
ambito addirittura non riuscivano a prevedere la possibilitd
dell’esistenza di relazioni sessuali tra donne poiché, costretti da
stereotipi e pregiudizi, vedevano le donne come “esseri ses-
suali passivi”, incapaci di poter avere una sessualitd autonoma
senza aver accanto una figura maschile?. Quando il lesbismo
inizid a essere oggetto di studio, alle donne che formavano
una coppia furono erroneamente applicati i concetti eteroses-
suali di femminilitd e mascolinitd. Prevedendo che nella cop-
pia ci debba essere un individuo forte, associato alla mascoli-
nitd, e uno piU debole, associato alla femminilitd, si andd a
creare una teoria dicotomica del lesbismo che, di fatto, era
derivata dai canoni eterosessuali delle relazioni amorose?!. In
Germania, queste figure vennero chiomate rispettivamente
Bubi, la lesbica esteriormente mascolina, che corrisponde
all'inglese butch, e Dame, la sua confroparte femminile e ag-
graziata?2, Come evidenziato da Butler, tale strategia venne
adottata per evidenziare come i rapporti omosessuali costitui-
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rono nella percezione sociale dell’epoca una sorta di carica-
tura di quelli eterosessuali, che affondavano le loro radici sul
concetto di patriarcato?s. Un altro aspetto che denigrava il le-
sbismo a favore dell’eterosessualita era il proliferare di immagi-
ni della donna lesbica vista come eccitante perversione ses-
suale agli occhi degli uomini eterosessuali. L'opera di Christian
Schad Freundinnen del 1928 (fig. 44) mostra questa tendenza
volta a enfatizzare la sessualitd della donna lesbica rappresen-
tata per stimolare I'atteggiamento voyeuristico
dell’osservatore. Tale propensione, che sessualizzava forfemen-
te le donne raffigurate, viene restituita nel dipinto ad olio di
Schad attraverso le due ragazze seminude — che supponiamo
esser fidanzate dal titolo? — intente a masturbarsi davanti
all'osservatore. Anche se I'afto dovrebbe suggerire una certa
complicita fisica tra le due, esse hon sembrano minimamente
interagire I'una con I'altra. In realtd, sembrano piuttosto essere
dei veri e propri manichini sessualizzati per soddisfare gli appe-
fiti dello spettatore maschio. La masturbazione diventa quindi
un atto meccanico, svuotato di qualsiasi piacere per la don-
na, suggerendo una totale chiusura verso qualsiasi possibilitd
affettiva tra donne.

Quando il lesbismo non era visto come un'opportunitd per
appagare delle perversioni eterosessuali, €sso veniva percepi-
to come qualcosa capace di minare le fondamenta della
fradizionale divisione dei ruoli di genere e I'immagine stessa
della donna all'interno della societd. Tale fenomeno era inseri-
to nel contesto piu ampio nel quale la Neue Frau costituiva la
maggiore minaccia al sistema patriarcale che regolamentava
I'istituzione familiare. Un esempio di lesbismo visto come una
forma di sovvertimento dell'impianto tradizionale della societd
tedesca e offerto dalla prima opera cinematografica su que-
sto tema, Madchen in Uniform, del 1931. In esso viene raccon-
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tato I'amore tra una insegnante, Frdulein von Bernburg, e una
sua dllieva, Manuela. Una volta diffusasi tra le studentesse
dell’istituto la noftizia di questa scandalosa relazione, esse si
mobilitano in maniera compatta per difenderla, contro il regi-
me autoritario, tipicamente prussiano e patriarcale, della diret-
tfrice della scuola. Questa ribellione venne accolta dalla critica
del tempo in maniera piuttosto ambigua, alcuni dissero che si
frattava di un chiaro invito al mondo femminile a fare causa
comune conftro l'istituzionalismo patriarcale e a prendere co-
scienza di sé stesse, mentre altri vedevano nell’azione sovversi-
va delle ragazze una chiara testimonianza sulla confusione
che avevano nei confronti della loro sessualitd?. L'azione sov-
versiva legata all'immagine della donna lesbica venne quindi
sfruttata in un momento successivo dal regime nazista che
prevedeva per le donne omosessuali un trattamento diverso
rispetto alla loro controparte maschile. Se questi ultimi vennero
giudicati proprio a partire della loro ‘devianza’ sessuale, le
donne lesbiche furono accusate di andar contro i principi fon-
danti della societd tedesca perché si rifiutavano di rientrare
enfro i confini del focolare domestico, non rispettando i doveri
riproduttivi che venivano demandati loro. Per questi motivi, nel
progetto di sterminio di tutti i soggetti devianti dalla purezza
della razza ariana, le donne lesbiche vennero fatte rientrare
tra gli asociali e non tra gli omosessuali.

Un primo contributo fondamentale nella costruzione di
un'immagine del lesbismo in cui le donne poterono finalmente
identificarsi provenne dal lavoro del sessuologo Magnus Hir-
schfeld (1868-1935), che nel 1919 aveva fondato a Berlino
I'Institut fOr Sexualwissenschaft, il primo centro di sessuologia
della storia occidentale, in una villa a nord del parco di Tier-
garten?¢. Hirschfeld fu uno dei primi esponenti del mondo me-
dico a confermare I'assoluta normalita di tutti gli orientamenti
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sessuali?’. Attraverso un prolifico programma letterario e scien-
fifico, il sessuologo seppe instaurare negli anni un dialogo co-
struttivo basato sulla divulgazione scientifica, con nell’ obiettivo
di cambiare la percezione che la societd del tempo aveva ri-
spetto al sesso. Gid nel 1904 egli pubblico Il terzo sesso di Berli-
no, seguito poi da altre pubblicazioni, nel quale teorizzava per
la prima volta i cosiddetti “tipi sessuali infermedi”, prevedendo
per ognuno di essi una certa percentuale di mascolinitd e
femminilitd. L'androginia, per Hirschfeld, era quindi una conse-
guenza del tutto naturale della fluiditd dell’orientamento ses-
suale di ogni essere umano?s.

Un aspetto innovativo del lavoro di Hirschfeld fu quello di tene-
re in grande considerazione il potere dei mass media e delle
arti visive nella divulgazione delle proprie idee e nella prospet-
fiva di poter contribuire a sensibilizzare I'opinione pubblica cir-
ca la sessualita. Nel 1919, Hirschfeld collabord col regista Ri-
chard Oswald per la realizzazione di Anders als die Andern, |l
primo lungometraggio a tema omosessuale della storia del ci-
nema e il primo a lanciare la tendenza dei documentari di
educazione sessuale (i cosiddefti Aufkldrungsfiim), un vero e
proprio genere cinematografico che ebbe grande successo
negli anni della Repubblica di Weimar?. Nel 1931, per la pub-
blicazione di Sittengeschichte der Nachkriegszeit, Magnus Hir-
schfeld chiese personalmente a Jeanne Mammen (1890-
1970)1% di realizzare un dipinto che fosse rappresentativo del
‘terzo sesso’. L'artista cred per I'occasione |'opera Die Ga-
rconne (fig. 45) che raccoglieva in sé i caratteri
dell’androginia propria dei tipi sessuali infermediiol. Attraverso
un abile e intelligente impiego dei cliché che caratterizzavano
I'immagine sociale della donna lesbica, Mammen seppe crea-
re una figura immediatamente riconoscibile e comprensibile
dal pubblico dell’epoca, senza per questo scadere nella reto-
rica e nello stereoftipo. Il testo scientifico di Hirschfeld, accom-
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pagnato da quest'opera, si rendeva cosi popolare e larga-
mente fruibile. Tuttavia, Die Garconne non € da considerare
come mero supporto figurativo al testo scientifico del sessuo-
logo: a partire dal fitolo col quale apparve nel volume di Hir-
schfeld!92, ['opera di Mammen si inserisce in un contesto molto
piU ampio, nel quale furono convogliati aspetti legati alla mo-
da dell’epoca, ai mass media, alla lotta dei primi movimenti
femministi e, ovviamente, alla sessualitd femminile.

Il termine Garconne arrivd in Germania grazie alla pubblica-
zione, nel 1924, del romanzo omonimo dell’autore francese
Victor Margueritte!, incentrato sul personaggio di Monique,
una ragazza che dopo una delusione d’'amore prende in ma-
no propria vita e si emancipa, rifiutando le convenzioni sociali
e provando I'amore in ogni sua declinazione, anche quella
saffica. Il romanzo divenne ben presto un best-seller e un vero
e proprio simbolo della volontd diriscatto delle donne e, dili a
poco, Garconne divenne la variante sbarazzina della Neue
Frau'4, Nel frattempo, il fipo della Garconne divenne quindi
anche il simbolo della sottocultura lesbica berlinese, dal quale
nacquero addirittura un omonimo locale, aperto a Berlino nel
1931 da Susi Wannowsky!195 e un giornale, stampato fra il 1930 e
i 1932, gid conosciuto in precedenza con il titolo di Die Frauen-
liebe, in stampa a partire dal 192610, In questo contesto si inse-
risce quindi I'opera di Jeanne Mammen del 1931, nella quale
la giovane donna rappresentata & proposta come un com-
pendio visivo di cid che la figura della Garconne rappresenta-
va, come condensazione visiva dell’androginia che contraddi-
stingueva il ‘terzo sesso’ teorizzato da Hirschfeld: il taglio di ca-
pelli Bubikopf, la biancheria intfima alla moda, il giornale aper-
fo in una mano e la sigaretta accesa nell’altra, la posa sfac-
ciatamente provocatoria e cosi via. Tutto cid & un simbolo
che, raggiungendo numerosi osservatori, mira a inquadrare |l
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moderno stile di vita della donna, Ia sua autonomia intellettua-
le e sessuale rispetto all'uomo, ben oltre le fantomatiche diffi-
colta biologiche avanzate fino ad allora dagli scienziati miso-
gini

Jeanne Mammen realizzd anche numerose opere ambientate
nei luoghi privilegiati dalle donne omosessuali dell’epoca. Nel
1928 esegui I'acquerello Sie reprdsentiert (fig. 46) dove viene
mostrato un ballo in maschera in uno dei numerosi locali saffici
di Berlino. L'opera, proprio per il suo valore rappresentativo del
contesto lesbico berlinese, venne inserita nella FUhrer durch
das ‘lasterhafte’ Berlin di Curt Moreck (pseudonimo del critico
culturale Konrad Haemmerling), la prima guida dedicata ai
luoghi e alla vita omosessuale della capitale, pubblicata nel
1931197, E interessante notare come I'opera della Mammen
nella guida di Moreck venga intitolata Maskenball©8, sottoli-
neando la natura festosa della scena rappresentata, dove |l
genere veniva opportunamente occultato tramite il travesti-
mento. | balli e le serate in maschera costituivano negli anni di
Weimar un'opportunitd unica per la comunitd omosessuale
berlinese di poter ablbandonare anche solo per qualche ora
abiti ed estetica dettati dalle convenzioni sociali ed esplorare
nuove realtd rappresentative della fluiditd dei generi, senza
per questo venire giudicati. | balliin maschera, infatti, venivano
frequentati anche da eterosessuali, che per primi riconobbero
I'importanza sociale di questi eventi organizzati dalla softocul-
tfura omosessuale!®?. || numero dei locali per omosessuali che
ospitavano al loro interno feste in maschera crebbe a dismisu-
ra durante la seconda metd degli anni Venti, per poi ricevere
una dura battuta d'arresto nel biennio 1933-1934, in concomi-
tanza con I'ascesa del nazismo'19. Uno dei piu importanti loca-
li per lesbiche della capitale, dove venivano organizzate feste
in maschera, era il Monokel-Tanzdiele, situato vicino a Nollen-
dorfplatz'l. Ambientata in un locale del futto simile a quest’ul-
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timo, I'opera di Mammen presenta una donna in primo piano
che, vestendo un abito e un cappello maschili, come suggeri-
to dal fitolo originale vuole rappresentare la mascolinitd. In
una performance visiva che ricorda |'attraente femme fatale
di Marlene Dietrich, essa abbandona gli abiti femminili quoti-
diani per indossarne altri che la fanno somigliare a una Bubi, la
cosiddetta donna mascolina nella coppia lesbica. Appena
dietro di lei, una donna abbigliata & la femme si sorregge con
la mano destra sulla sua spalla, mentre balla sulle note di una
canzone sfrenata. Il fondale dell'opera & vivificato dal caos e
dalla festositd che contraddistinguevano le sale da ballo
dell’epoca, secondo una configurazione abilimente orchestra-
ta dall’artista per porre in risalto la figura frontale della donna,
secondo una soluzione che ricorda sia I'impianto scenografico
teatrale che uno scatto fotografico rubato in un locale nottur-
no. Il fitolo dell’opera suggerisce I'azione stessa della donna
protagonista di voler rappresentare un ruolo diverso dai cano-
ni sociali preposti, sovvertendo cosi la catalogazione sociale
imperante in quegli anni, attraverso la ridefinizione dei confini
e i caratteri della sessualita e del genere femminili''2, La “mol-
teplicitd dei ruoli” che caratterizza Sie reprdsentiert suggerisce
quindi un atteggiamento performativo da outsider tale da non
permetterne il riconoscimento entro la categoria statica di un
particolare fipo umano, ma che gioca con la propria auto-
rappresentazione e con I'esplorazione dell’alterita™s,

In un contesto innovativo e stimolante qual era quello della
Berlino della Repubblica di Weimar la sottocultura lesbica offri
al mondo femminile varie possibilitd di sovvertimento estetico
dei tipi sociali convenzionali e dei relativi cliché, proponendo
una sperimentazione e una intercambiabilitd dei modelli visivi.
Tutto cio e riscontrabile ancora una volta nell’opera di Jeanne
Mammen che nel 1931, dopo aver ottenuto un grande suc-
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cesso con una mostra personale presso la galleria Gurlitt di Ber-
lino nell'autunno precedente, ricevette una commissione pro-
prio da Wolfgang Gurlitt''4 che le propose la realizzazione di
una serie di litografie a colori ispirate alla raccolta di poesie Les
chansons de Bilitis di Pierre Louys, uscita nel 1894115, Nell’opera
in versi dell’autore francese viene narrata la storia a metd tra
mitologia e realtd della cortigiana Bilitis, una giovane donna
lesbica nella cerchia della poetessa greca Saffo. Il progetto
affidato a Mammen prevedeva la realizzazione di opere che
reinterpretassero Bilitis e I'enfourage di Saffo secondo i canoni
contemporanei, col fine di inserirle in una pregiata edizione da
collezione dell'opera’é., Mammen riusci a eseguire soltanto
sette delle dodici litografie in progetto perché, con I'arrivo del
nazismo nel 1933, la serie fu bruscamente interrottal'’. Tra le
opere redlizzate e sopravvissute ai controlli del regime nazio-
nalsocialista si pud notare come I'artista si sia concentrata sul
ritrarre il sentimento e |'eroticita proprie dell'amore lesbico ca-
landoli in un contesto contemporaneo. La linea semplice e
I'uso parsimonioso del colore mettono in risalto le forme e le
figure essenziali delle donne ritratte secondo una visione delle
opere che & immediata e facimente comprensibile. In Am
Morgen (fig. 47) vengono mostrate due giovani donne che si
abbracciano ai margini di un letto: I'erotismo della scena si ri-
solve solo all'interno dell’intimo rapporto tra le due figure,
mentre all’osservatore & impedita qualsiasi visione voyeuristica
della scena proprio a partire dalla rappresentazione di spalle
delle due donne. La scena di Am Morgen avrebbe dovuto es-
sere inserita come llustrazione della sezione centrale del libro
di Louys, intitolata Elégies a Mitiléne, nella quale Bilitis esalta le
donne di Lesbo riferendosi in maniera esplicita alle pratiche di
farsi il bagno e dormire insieme!'18. Nelle altre litografie della se-
rie Jeanne Mammen esplord anche i rapporti lesbici nei conte-
sti pubblici. E il caso di Damenbar (fig. 48) dove I'artista ritrae le
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due donne protagoniste attingendo a piene mani al repertorio
di luoghi comuni sviluppato dai media e dall’arte dell’epoca,
creando cosi una coppia formata da una Bubi e da una Da-
me. Tuttavia, il ricorso a certi cliché nell'opera della Mammen
non ¢ fine a sé stesso, confrontando Damenbar con le altre
opere che I'artista realizzd in precedenza ci si accorge che
seppe sfruttare abiimente di stereotipi della moda, delle riviste
e del dibattito sociale per creare un vasto repertorio di imma-
gini capace di testimoniare la grande varietd che contraddi-
stingueva la vita della sottocultura lesbica, non piU ruoli ben
definiti ma una interscambiabilitd estetica quotidiana che at-
testa tutta la portata moderna assunta dalla figura della Neue
Frau. In quest'ottica, la sua opera si discosta quindi sia
dall'importanza del fattore biologico nel definire le caratteristi-
che peculiari del cosiddetto ‘terzo sesso’, sia dalle ambienta-
zioni classicheggianti dei versi di Pierre Louys in Les Chansons
de Bilitis. Le litografie della serie incompiuta attestano tutta la
novitd del lavoro di Jeanne Mammen che, sfruttando il tema
dell’amore saffico, offre una visione sincera del contesto lesbi-
co berlinese.

Il tema dell'amore lesbico visto attraverso il filiro della figura di
Saffo era uno strumento largamente sfruttato negli anni di
Weimar da parte del mondo lesbico berlinese nel proprio pro-
cesso di autodeterminazione. La figura di Saffo venne diffusa-
mente impiegata e reinterpretata con I'obiettivo di dare
un'immagine positiva dell’amore tra donne, vidimata dal mito
e dalla letteratura. Un'artista che mediante la sua opera sep-
pe spiegare al meglio questo fenomeno fu Renée Sintenis
(1888-1965)119, scultrice e disegnatrice che, sebbene abbia
dedicato gran parte della propria carriera alla raffigurazione
del mondo degli animali, nel corso degli anni Venti realizzo di-
verse opere, sia in scultura che in disegno, sul tema del corpo
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femminile. In questo contesto si inserisce la sua serie di illustra-
zioni realizzate nel 1921 per la traduzione dell’ opera di Saffo ad
opera di Hans Rupé, pubblicata in una prima edizione in tiratu-
ra limitata'20, L'artista realizzd tredici illustrazioni per il volume
dove le protagoniste sono figure femminili nude o parzialmen-
te vestite, rese secondo uno stile classico che conferisce loro
un'aura di semplicitd ed eternitd'2!. La scelta di Sintenis di rea-
lizzare dei disegni classicheggianti rientrava perfettamente nel
cosiddetto “revival greco”122 che interessava parte della cultu-
ra tedesca di quegli anni. Tuttavia la figura stessa di un’artista
come Renée Sintenis e il dibattito che si andava sviluppando
in quegli anni in Germania sulla figura di Saffo mettono in luce
il fatto che i disegni realizzati in questa serie non funsero sola-
mente come corredo visivo per i versi tradotti da Rupé ma
suggerirono gid all’epoca un piu ampio programma culturale.
Renée Sintenis nei primi anni Venti era gia conosciuta negli
ambienti artistici berlinesi, tanto che le fu permesso di esporre
diverse volte presso la galleria Gurlitt, sia in singolo che in mo-
stre collettive. Il gallerista che guidava il rinomato spazio espo-
sitivo negli anni della Repubblica di Weimar espose numerosi
artisti giudicati dalla societd come osceni, scandalosi e,
nell’epoca nazista, degenerati. Alle varie esposizioni seguiva
quindi la stampa dei relativi cataloghi diffusi in Germania e
all’estero, spesso accusatfi di contenere contenuti sessuali
espliciti'3. Tra le artiste che ebbero modo di esporre presso la
galleria Gurlitt le loro opere sul mondo femminile e saffico vi
erano Lotte Laserstein, Jeanne Mammen e, quindi, Renée Sin-
tenis'24, Sintenis era molto conosciuta per il suo look androgino,
frequentava i locdli lesbici della cittd e, spesso, appariva nelle
copertine di settore, da sola o in compagnia di una Freundin —
sebbene fosse sposata con un uomo. Era, a tutti gli effetti, un
simbolo per la comunitd lesbica berlinese anche grazie al suo
afteggiamento da Garconne.
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Il bisogno di autoidentificazione del mondo lesbico e la ricerca
di modelli dal passato dai quali trarre ispirazione, unitamente al
“revival greco” venne recepito anche in ambito medico-
scientifico proprio da Magnus Hirschfeld, che nel 1896 pubbli-
co il suo primo testo sulla sessuologia, Sappho und Sokrates,
dedicandolo alla poetessa di Lesbo e al filosofo greco!2s. |l ri-
corso all'ideale greco si spiegava inolfre come una strategia di
autodifesa da parte del mondo omosessuale poiché, preve-
dendo uno stile di vita comunitario basato sull’esercizio fisico e
sulla cura del proprio corpo, esso mostrava al resto della socie-
ta il lato piu accettabile dell’essere omosessualil?¢é, In ambito
lesbico, Saffo e la sua mitica cerchia rappresentarono una sor-
ta diradice genealogica per le donne omosessuali dell’epoca
che cercavano un modello con il quale identificarsi'?’. Renée
Sintenis, attraverso la serie di disegni per Sappho di Rupé, rese
tangibili questi bisogni. Si pud dedurre inoltre, a partire
dall’analisi della sua opera costituita quasi interamente da
sculture, che nel 1921 abbia sentito la profonda necessitd mo-
rale direalizzare la serie grafica, creando un modello visivo per
il mondo lesbico della propria epoca a partire dalla figura mi-
fica della poetessa greca. Sotto quest'aspetto si spiega
I'assenza di qualsiasi riferimento all’estetica femminile degli
anni Venti; tuttavia i corpi snelli e sinuosi, nei quali qualsiasi ac-
cenno alla formositd tradizionalmente attribuita al corpo fem-
minile & assente, fanno pensare al particolare tipo androgino
della Garconne (fig. 49). L'eco classica delle figure, cosi di-
stante dalla serie di litografie di Jeanne Mammen, mette in lu-
ce un duplice aspetto dell’opera di Renée Sintenis. Da un lato,
la linea pulita e classica del fratto sembra suggerire una ‘miti-
ca diversitd’ sulla quale innestare il bisogno identitario del
mondo lesbico (fig. 50). Dall’altro, ispirandosi a modelli artistici
tradizionali, tale bisogno sembra volersi inserire in quel secolare
dibattito artistico entro il quale le donne hanno sempre avuto
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un ruolo centrale non riconosciuto, sia a livello rappresentativo
che come artiste. Come ebbe modo di dire, diversi anni dopo
in un'intervista, Gerta Overbeck, le artiste non venivano prese
sul serio perché non erano “abbastanza moderne” 128, Un at-
teggiamento del genere si pud spiegare attraverso il bisogno
delle artiste di ricorrere a un modello al quale ispirarsi, senza
tuttavia emulare I'arte maschile. E insita, in questa ripresa di
modelli dal passato, la volontd di costruire un dialogo fondato
sulla riappropriazione dell’arte e della storia da parte della
donna artista. Sebbene non sia possibile, né giusto, ridurre a
guest'unico concetto la varietd dei lavori delle artiste della
Germania degli anni Venti, va evidenziato che lo status di ou-
tsider di queste artiste non & da ricercare nelle loro forme
espressive ma nei contenuti e nella percezione fenomenologi-
ca profondamente diversa che hanno di uno specifico tema
rispetto ailoro colleghi uomini. La loro &, quindi, una modernita
nascosta, che una volta riscoperta offre un’alternativa stimo-
lante con la quale arricchire I'analisi dell’arte e della cultura
dell’epoca della Repubblica di Weimar.
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La Neue Frau come artista

Dodo e 'immagine della diva

«Venni chiamata Dérte, una scelta che si riveld inadatta per una
ragazzina ebrea dai capelli scuri. Cosi decisi di chiamarmi sempli-
cemente ‘Dodo’ per il resto della mia vitan'.

La donna occupod un ruolo centrale nella costruzione della so-
cietd, dell’economia e della cultura negli anni della Repubbili-
ca di Weimar, la prima epoca storica che defini le basi sulle
quali la societd occidentale del secondo dopoguerra riparti
per costruire assetti e meccanismi che caratterizzano ancora
oggi il nostro mondo. Negli anni che separarono le due guerre
mondiali la donna divenne quindi uno dei protagonisti
del’ambito artistico tedesco, non solo come personaggio
rappresentato ma anche come soggettivitd creatrice di arte.
Al crescente numero di arfiste aftive nel contesto tedesco si
accompagnd l'interesse da parte del mondo culturale
dell’epoca verso I'emergere della loro presenza negli ambienti
arfistici. Nei primi trent’anni del Ventesimo secolo nacquero
delle associazioni che avevano come obiettivo la tutela e il so-
stegno del lavoro delle artiste. Tra le piu conosciute si ricorda-
no la Verein der Berliner KUnstlerinnen, fondata nel 1867, e la
Gemeischaft Deutscher und Osterreichischer Kinstlerinnen
(GEDOK), creata nel 1927 da Ida Dehmel. Entrambe si occu-
pavano principalmente di fornire un sostegno, spesso di natura
economica, alle artiste, organizzando anche delle esposizioni
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per le loro opere o tentando di inserirle in mostre collettive do-
ve potfessero essere notate2. L'impegno di questi proto-
collettivi tutti declinati al femminile che tutelavano il lavoro
delle artiste era direttamente collegato a un contesto piu am-
pio nel quale diverse donne, nel corso degli anni della Repub-
blica di Weimar, assunsero un ruolo fondamentale nell’ambito
culturale e artistico tedesco, collaborando come illustratrici
per diverse testate giornalistiche e riviste dell’epoca. Accanto
alle figure della segretaria e della stenografa — i classici stereo-
fipi lavorativi legati all'limmagine della Neue Frau — un alfro la-
voro che in quegli anni oftenne un certo successo tra le donne
lavoratrici fu quello dell’illustratrice free-lance: per la prima vol-
ta il mondo femminile, oltre che diventare parte attiva nella
produzione della cultura visiva, poteva conftribuire a rappre-
sentare sé stesso, andando a modificare forme e idee legate
al concetto di femminilita.

Una delle artiste che rappresenta al meglio questa tendenza
fu Dorte Clara Wolff, in arte Dodo (1907-1998) che attraverso la
propria opera e la propria vita seppe incarnare al meglio la fi-
gura della Neue Frau in quanto artista. Nata nel 1907 da una
famiglia ebrea che all’epoca viveva in un palazzo Jugendstil
nel quartiere Schéneberg a Berlino3, comincio gid da bambina
a manifestare una naturale predisposizione per I'arte e la gra-
fica. Nell’autunno del 1923 inizid quindi a frequentare la scuola
privata femminile Reimann, dedicata all'apprendimento diret-
to delle tecniche artistiche e dell’elaborazione delle cosiddet-
te arti applicate. L'istituto in quegli anni era famoso in futta Eu-
ropa per I'alta formazione che offriva alle proprie studentesse
anche nell’ambito della moda, dopo che nel 1912 venne in-
globata al suo interno la Hoéhere Fachschule fUr Dekoration-
skUnste4. | corsi e le lezioni erano affidati a figure professionali
che lavoravano aftivamente nelle riviste, nell'industria della
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moda e nel cinema. Negli anni qui trascorsi, Dodo vinse alcuni
prestigiosi premi a concorso organizzati dall'istituto grazie ad
alcuni disegni di costumi e bozzetti di pubblicita di campagne
di moda, pubblicati poi nella rivista della scuola «Farbe und
Form»s. Grande influsso ebbe nella formazione della giovane
arfista I'insegnante e llustratrice Erna Schmidt-Caroll che ne
incentivo il gusto per i colori frizzanti e per la commistione di
elementi stilistici mutuati da culture ed epoche artistiche diver-
se. Dodo ottenne il diploma nell’autunno del 1926 e si inseri sin
da subito nel frenetico mondo della moda e dello spettacolo
berlinesi. La capitale, nella seconda metd degli anni Venti, era
il centro produttivo di moda per eccellenza nel contesto tede-
sco, tanto da arrivare a gareggiare con Parigi. Nel 1927 vi si
contavano olire 750 boutique dedicate alla moda femminile,
mentre venivano pubblicate molte riviste di moda, in partico-
lare Die Dame e Der Moden-Spiegels. Gli editori, cosi come dli
atelier di moda, avevano bisogno di un flusso costante di illu-
strazioni e di una contfinua innovazione nella grafica: questi at-
tfori culturali vedevano nelle forme delle illustrazioni non solo
una mera frasposizione pratica di un modello en vogue, ma un
elemento caratterizzante I'espressione di modernitd del tempo
che stavano vivendo.

Fresca di diploma, Dodo oftenne quindi un primo importante
incarico per una serie di illustrazioni destinate al catalogo di
Michels, una prestigiosa azienda di tessitura serica con sede a
Berlino, che intendeva proporre i propri tessuti realizzati con
procedimenti e tecniche all’avanguardia. Nelle diverse opere
realizzate da Dodo (figg. 51-52) il colore rivestiva solfanto un
ruolo secondario, poiché il magazine dell'azienda fu stampato
in bianco e nero’. Grande risalto venne invece dato ai tessuti e
sopratftutto alle figure femminili slanciate, realizzate a figura in-
tera e nelle pose ftipiche delle illustrazioni dei cataloghi di mo-
da: tutto & focalizzato sugli abiti, a discapito della caratterizza-
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zione delle donne e dello spazio. Sebbene tutto cid possa sug-
gerire una spersonalizzazione della figura femminile tanto da
farla sembrare un vuoto manichino vestito di stoffe preziose,
bisogna ripensare queste illustrazioni di natura commerciale
secondo un'accezione culturale piu estesa: ogni donna rap-
presentata indica una possibilitd di autorappresentazione e
autodeterminazione del proprio io femminile proprio a partire
dagli abiti. E infatti I'interscambiabilitd precipua della moda
dell’epoca, che prevedeva un cambio d'abito per ogni mo-
mento ed evento della giornata, a offrire alla donna un ampio
ventaglio di possibilitd con le quali poter giocare con la pro-
pria rappresentazione, celando o mettendo in luce la propria
identitd. Secondo quest'accezione le figure-manichino, pur
standardizzate secondo canoni di bellezza idealizzati, offrono
aftraverso il personale stile di Dodo tante possibili sfaccettature
della mise-en-sceéne quotidiana femminile.

La svolta decisiva per la carriera dell’arfista coincide con
I'inizio della fruttuosa collaborazione con la rivista satfirica
«ULKy, iniziota a partire dagli ultimi mesi del 1927, grazie alla
quale Dodo venne conosciuta dal grande pubblico tedesco.
In soli due anni realizzd per il settimanale circa sessanta illustra-
zioni, molte delle quali inserite in copertina o nelle doppie pao-
gine centralié. Affrancandosi dai disegni per i cataloghi di mo-
da, la giovane artista inizid a indagare attraverso le proprie illu-
strazioni I'affascinante mondo dell’alta societd berlinese, della
quale faceva parte grazie alla propria famiglia e al successo
oftenuto per i lavori commissionati da Michels. Aftraverso la
collaborazione presso «ULK» Dodo abbandond progressiva-
mente le atmosfere idealizzate dei non-luoghi che caratteriz-
zavano i suoi lavori precedenti per concentrarsi sugli ambienti
altolocati della capitale. Ancora una volta, le protagoniste in-
discusse delle opere dell’artista sono le donne, spesso affian-

92 volume quindici



Vorsicht, ich bin kein Mann!

cate da personaggi maschili goffi e subalterni, che ne metto-
no in risalto tutto il potere visivo. Le Neue Frau ritratte da Dodo
nei lavori per «ULK» spiccano per la loro innata e altera distan-
za rispetto al mondo circostante, mantenendo quell’aura di
divismo gid rintracciabile nella serie di Michels e qui fatta dila-
gare in spaccati di vita altoborghese. Nel dialogo fra figura
femminile e figura maschile Dodo si serve di un sottfile umori-
smo col duplice obiettivo di ridicolizzare I'uvomo e far risaltare
la donna, come accade in Il gentfiluomo con ['occhio di
ghiaccio (fig. 53). Lo sguardo di quest'ultima, a metd strada
tra I'ennui e il ghigno, suggerisce la piena consapevolezza del-
lo status sociale raggiunto dalle donne, richiomando un muta-
to contesto socioculturale che va ben oltre il contesto rappre-
sentato. In altre opere realizzate per la rivista la donna sa esse-
re anche femme fatale che rifugge le avances dell'uomo con
un softtile sguardo carico di tedio e indifferenza, mentre egli fi-
nisce per rendersi ridicolo assumendo pose trasognate e stuc-
chevoli (Un ragazzo appassionato, fig. 54) o letteralmente but-
tandosi ai suoi piedi mentre la implora di amarlo (Il Romeo sfini-
tfo, fig. 55). La figura della donna tremenda e insensibile protao-
gonista in molte opere di Dodo fu certamente mutuata
dall'iconografia della femme fatale delle opere del tardo Sim-
bolismo — che I'arfista ebbe modo di studiare approfondita-
mente presso la scuola Reimann? — e in un certo qual modo in-
fluenzata dall’emergere in ambito cinematografico della figu-
ra della diva altera e seducente, che qualche anno piu tardi
verrd mirabilmente rappresentata, in Germania e nel resto del
mondo, da attrici come Marlene Dietrich. In alfri lavori emerge
il farsi comunitd del mondo femminile, secondo un sentimento
di sorellanza che si esplica nell'immagine della coppia di don-
ne indipendenti. In Sorelle del 1928 (fig. 54) Dodo enfatizza |l
legame di coesione e reciproco sostegno delle donne rappre-
sentando due figure femminili similarmente abbigliate mentre
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passeggiano per una via di Berlino. L'assenza di qualsiasi per-
sonaggio maschile &€ enfatizzata dalle mise di entrambe — una
variazione dello smoking — secondo uno schema concettuale
tipico delle artiste dell'epoca, che sfruttavano i cliché della
donna mascolina non per denigrarla, come spesso facevano i
loro colleghi, ma per metterne in risalto la portata rivoluzionaria
in ambito visivo.

I 1929 fu un anno cruciale sia per la carriera che per la vita di
Dodo. Dopo aver condotto per diverso fempo una vita sfrena-
ta e piena di provocazioni, sotto i riflettori del jet set berlinese,
accettd la proposta di matrimonio dell’avvocato Hans BUr-
gner, un uomo di venticinque anni piu grande di lei'0. L'unione
si riveld ben presto falimentare e, malgrado la vita da borghe-
se agiata che le poteva assicurare il matrimonio con
I'avvocato, Dodo comincio a sentirsi amaramente disillusa ri-
guardo i rapporti amorosi. E in questo frangente che si inserisce
una delle ultime opere realizzate per «ULK», Matrimonio sul
giardino pensile (fig. 57), stampata per la doppia pagina cen-
frale di un numero della rivista. La profonda e irimediabile in-
comunicabilitd tra i sessi, gid riscontrata nelle opere preceden-
temente realizzate, qui diviene il perno centrale sul quale Do-
do dispone sia la situazione rappresentata che i personaggi.
Le poche figure maschili presenti nel dipinto sono anonime e
impacciate, mentre quelle femminili vengono ritratte con una
sensualitd e uno sdegno ancor piu evidenti. A sinistra, il tavolo
occupato dalle due donne e dall'uomo mostra come le prime
non tengano in nessuna considerazione la conversazione che
probabilmente lui sta tentando di sostenere. Nell'alira scena in
primo piano il cameriere, visibilmente impacciato, incontra lo
sguardo altero e sprezzante della donna all’estrema destra
mentre I'altra, confraddistinta da un grande e lussuoso cap-
pello rosso, guarda lo spettatore dell’opera in maniera langui-
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da e distaccata. Il titolo dell'illustrazione, richiamando I'istituto
del matrimonio, evidenzia ancor piu la fragilitd delle relazioni
amorose. In un'opera cosi scettica e disillusa Dodo non rinun-
cid comunqgue al proprio frizzante gusto decorativo, riversato
sull’'uso di colori vividi e appariscenti, impiegati quali strumenti
per far risaltare le figure femminili e la balconata con le rigo-
gliose piante di fiori rossi.

Nell’autunno del 1929 Dodo interruppe bruscamente la colla-
borazione con «ULK» perché la redazione della rivista aveva
deciso di stampare le sue illustrazioni in soli quattro colori e an-
che perché aveva scoperto di aspettare un figlio!. Rinuncid
quindi alla fama di una tra le piv grandi illustratrici della sua
epoca e nel periodo successivo alla nascita della prima figlia,
avvenuta nel 1930, collabord con diversi giornali ebraici per la
realizzazione di piccoli disegni a fema religioso o dedicati alle
sezioni per bambini. Gli anni successivi furono contrassegnati
dall'instabilitd sia lavorativa — soprattutto a causa delle sue
origini ebraiche — sia amorosa. Sotto quest'ultimo aspetto co-
nobbe dapprima il dottor Gerhard Adler — che sposerd piU tar-
di — senza rinunciare perd a un breve flit con una donna, Tami
Oelfken, una nota educatrice progressista’2, Sfuggird alle per-
secuzioni naziste e alle relative deportazioni verso i lager
qguando nel 1936 deciderd di auto-esiliarsi a Londra, divorzian-
do quindi dal primo marito e sposando Adler. Nella capitale
del Regno Unito passerd quindi il resto della sua vita3.

In poco piu di dieci anni e a una giovanissima etd Dodo spe-
rimentod sulla propria pelle cosa significava I'interscambiabilitd
dei ruoli sociali che confraddistingueva la figura della Neue
Frau. Da giovane e nubile ragazza in carriera divenne una tra
le illustratrici piu conosciute della propria epoca, ostentando
nella vita di tutti i giorni un atteggiamento di superioritd e di-
stacco dal resto del mondo che contribui a nutrire la sua figura
di diva e femme fatale. Poi, il matrimonio, la costrizione entro i

ARTYPE | aperture sul contemporaneo 95



Francesco Mancinelli

legami del recinto patriarcale e la rispettabilitd borghese, con
evidenti resistenze da parte sua. La vita di Dodo/Dérte Clara
Wolff e la sua arte sono un esempio perfetto per comprendere
la complessitd che caratterizzava la figura della Neue Frau
negli anni della Repubblica di Weimar.

Jeanne Mammen e le donne cospiratrici

Nell'ultimo periodo in cui Dodo collabord con «ULK» nella dop-
pia pagina centrale del numero 45 del novembre 1929 furono
inserite due illustrazioni che attestavano I'importanza della pre-
senza delle illustratrici e dei loro lavori all'interno delle riviste te-
desche: a destra, Logenlogik, realizzata della stessa Dodo e a
sinistra un'opera della gid citata Jeanne Mammen, An der
SchieBbude (fig. 58). Tale confronto mette in luce i punti in
comune ma anche le profonde differenze tra le due artiste.
Mammen lavorava con la rivista gid dal 1927, anno in cui strin-
se anche altre fruttuose collaborazioni con diverse riviste satiri-
che come «Simplicissimusy. Il direttore, Hermann Sinsheimer,
ebbe il merito di rilanciare il giornale con un nuovo profilo piu
appetibile per il grande pubblico, dando largo spazio alle illu-
strazioni e chiamando quindi a collaborarvi artisti come Karl
Arnold e George Grosz e, piu tardi, la stessa Jeanne Mammen
e Dodo'. Nel corso del tfriennio 1927-1929 molte delle illustra-
zioni che comparirono su «Simplicissimusy furono realizzate da
arfiste, in concomitanza con il periodo d’oro della rivista, che
arrivd ad avere una diffusione capillare in tutto il contesto te-
desco.

Nata a Berlino nel 1890, Jeanne Mammen frascorse I'infanzia

tra Parigi e Bruxelles dove il padre era dirigente di alcune fab-
briche specializzate in soffiatura del vetro!s, un materiale
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all'epoca molto richiesto per la diffusione delle opere in stile
Art Déco. Gli anni della formazione artistica la videro impegna-
ta nel tradizionale percorso ottocentesco, fra studi accademi-
ci e viaggi di formazione. Dal 1907 frequentd quindi
I'Académie Julian a Parigi, una scuola d'arte privata, assieme
alla sorella Marie Louise e nel 1911 soggiornd per un breve pe-
riodo a Roma per studiare presso la Scuola Libera del Nudo
dell’Accademia di Belle Arti'é. L'anno successivo espose quindi
al Salon des Indépendants di Parigi e Bruxelles. Nel 1915 ritornd
a Berlino, stabilendosi in un primo momento nel quartiere
Schéneberg. Gli anni della Prima Guerra Mondiale e il caos
che regnava nella metropoli scossero nel profondo Jeanne
Mammen, segnando un periodo di interruzione nella sua pro-
duzione artistica. Ricomincerd attivamente a lavorare solo dal
1920-21 quando le verranno commissionate alcune locandine
per dei film prodotti dalla Universum Film AG, meglio conosciu-
ta come UFA. Nel 1922 inizia I'importante collaborazione con
diverse riviste di moda come «Die Damen e «Die Schoéne Frauy,
mentre dalla metd del decennio stringe le collaborazioni pivu
importanti della sua carriera, quelle con le riviste satiriche co-
me «Simplicissimusy, «Jugend» e «ULK» e le culturali «Uhun e
«Querschnitty!7. Nel biennio 1927-28 Jeanne Mammen € una
delle artiste, assieme a Dodo, ad aver ottenuto una fama indi-
scussa attraverso le proprie illustrazioni apparse in diverse testa-
te, permettendole cosi di sostenersi autonomamente grazie al
proprio lavoro. Nelle opere grafiche realizzate per le riviste, cosi
come quelle ad acquerello prodotte senza alcuna commissio-
ne, spicca il ruolo centrale della donna nel contesto urbano
della metropoli tedesca. Solitamente, I'arfista raffigurava le
donne in coppia in spaccati di vita quotidiana, attestando di
fatto sia il loro ruolo centrale nella societd tedesca dell’epoca
sia I'interscambiabilitd visiva che le caratterizzava. |l suo stile, al
pari di quello di Dodo, non fu mai del tutto influenzato dalle
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avanguardie che dominavano all’epoca la scena artistica sia
tedesca che europea. Piuttosto, come gid evidenziato da An-
nelie LUtgens, la sua opera si ispird maggiormente ai modelli
d'indagine degli ambienti sociali marginali tipici della produ-
zione di alcuni artisti di fine Ottocento, come il francese Henri
de Toulouse-Lautrec (1864-1901)'8. L'atmosfera della Belle
Epoque che contraddistingueva I'opera di quest'ultimo ebbe
certamente un profondo influsso nella costruzione dei soggetti
di Mammen, la quale ebbe modo di viverne e vederne gli ul-
fimi strascichi soprattutto nel contesto parigino, durante il suo
periodo di formazione. La sua opera, a differenza di altri artisti
attivi a Berlino negli anni Venti, non presentd il tumultuoso e
sfrenato passaggio da un’avanguardia ad un'altra — Espressio-
nismo, Cubismo e Dada su tutte — che caratterizzo il lavoro dli
anni Dieci di artisti come George Grosz e Otto Dix. Legata alle
atmosfere fumé dell’arte fin-de-siecle magnificamente reinter-
pretate attraverso il sapiente uso degli acquerelli, Jeanne
Mammen registrava la vita berlinese in totale controtendenza
rispetto ai suoi colleghi, incentrandosi sulla rappresentazione
delle figure femminili e dei contesti notturni senza restituirne
una visione di critica strettamente politica. La componente
sachlich nelle sue opere non si esplica attraverso uno sguardo
cinico e voyeuristico, a tratti deformante, bensi attraverso la
rappresentazione della vita quotidiana femminile. Si inserisce
cosi come un'autentica outsider nel filone artistico della Neue
Sachlichkeit per la sua purezza espressiva, fotografica negli in-
tenti, seguendo la doppia azione di osservare e catturare nelle
proprie opere il flusso vitale metropolitano. Sotto questo punto
di vista si inseriscono le opere dedicate alle donne che pren-
dono possesso del variegato contesto urbano, in un sentore di
alleanza cospiratorial?, diversificandosi da Dodo, la quale pun-
tava pivu alla rappresentazione della rivoluzione estetica della
Neue Frau. In La veggente del 1928 (fig. 59) in un inferno una
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coppia di giovani donne & intenta a farsi leggere i tarocchi da
una donna vista di spalle. La concentrazione con cui esse
ascoltano la spiegazione di quest'ultima suggerisce una ten-
sione e una carica emozionale molto forte, svelando I'intima
complicitd che contraddistingue il loro rapporto. In Lei ha delle
bellissime mani del 1929 (fig. é60) tale confidenza tutta al fem-
minile & declinata secondo il rapporto tra la cliente e quella
che noi oggi chiameremmo estetista: la concentrazione delle
azioni, le occhiate e il delicato tocco delle mani tra le due
donne sottintendono un rapporto di profonda complicita dal
quale I'osservatore € inevitabilmente tagliato fuori.

Si & detto che la produzione artistica di Jeanne Mammen non
fu interessata dall'impegno politico che contraddistingueva
quella di altri suoi colleghi. Tuttavia non va trascurata la pro-
fonda andlisi sulle dinamiche dei rapporti umani che seppe svi-
luppare attraverso i propri lavori. L'interesse per certe temati-
che nasce con I'arrivo fraumatico a Berlino, una metropoli a lei
completamente straniera, a causa del quale inizid a sviluppare
un forte senso di solitudine, aggravato dalle iniziali difficolta
linguistiche. Successivamente, Mammen vide coi propri oc-
chi gli effetti che gli sconvolgimenti sociali, politici ed econo-
mici degli anni Venti ebbero sui rapporti umani. Mentre alle
donne veniva dato il dovuto spazio all’interno della societd, la
corsa capitalista alla ricchezza materiale andava distruggen-
do, mattone dopo mattone, i rapporti umani e le basi che
avrebbero dovuto regolare una nuova societd democratica.
Parallelamente ai lavori per le riviste satiriche, I'artista realizzo
allo scadere degli anni Venti alcune opere che pongono una
riflessione sull'atteggiamento della societd contemporanea
nei confronti dei sentimenti e del’empatia. Una di queste &
Bambole noiose del 1929 (fig. 61) dove sono protagoniste due
giovani donne abbigliate & la garconne, in un contesto ano-
nimo. Accanto a esse giace una bambola che sembra scim-
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miottare il loro stile alla moda?!, mentre la donna in secondo
piano sta fumando una sigaretta. Il titolo dell’opera, cosi come
il inguaggio del corpo delle due protagoniste, suggerisce una
personale reinterpretazione di Mammen riguardo al tema ela-
borato dal filosofo Siegfried Kracauer (1889-1966) della Lan-
geweile, la noia contemporanea, causata dalle costruzioni
socioculturali dell'’epoca moderna che omologavano gli indi-
vidui secondo i fipi umani2, Jeanne Mammen rappresenta
quindi le due donne sfruttando i cliché legati al tipo sociale
della Gargonne, enfatizzandone in ciascuna le espressioni an-
noiate. Come osservato da Marsha Meskimmon, Jeanne
Mammen sfruttd le proprie conoscenze circa I'immagine della
Neue Frau nei media dell’epoca, acquisite nel corso della
propria carriera, per creare bambole noiose dove rese eviden-
te l'associazione conceftuale fra la bambola e la donng,
creando quindi una raffigurazione capace di attaccare i me-
dia e i loro stereotipi attraverso i loro stessi strumenti23. Le due
figure, molto simili tra loro, suggeriscono  quindi
I'omogeneizzazione provocata dai tipi umani diffusi dalla
stampa e dalla cultura dell’epoca. Il taglio alla Bubikopf, gli
abiti alla moda e il frucco non sono piu indici di una differen-
ziazione che mette in risalto I'individualita delle figure femminili
ma bensi dei simboli estetici volti a fondere in un unico tipo
umano piu soggettivita. Infine, gli sguardi annoiati delle due
donne ritratte suggeriscono la staticitd che caratterizza proprio
le bambole che, in quanto oggetti inanimati, non possono
provare emozioni € sentimenti. Realizzando Bambole noiose
Mammen seppe costruire una contro-estetica della Neue Frau
fipizzata, fornendo al mondo femminile gli sfrumenti adatti a
combattere I'iconografia culturaimente costruita della loro
stessa immagine.
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In altri lavori Jeanne Mammen indagod le relazioni umane at-
fraverso I'osservazione diretta degli individui che popolavano i
bar e i locali pubblici che frequentava in prima persona. In Co-
fé Reimann del 1931 (fig. 62) la scena si svolge in uno dei tavoli
della terrazza del famoso locale lungo il KurfUrstendamm, dove
siede una coppia. La profonda incomunicabilita tra i sessi e la
totale mancanza di empatia sono evidenti nell’atteggiaomento
della donna, girata quasi di spalle rispetto alluomo mentre
fuma annoiata e incurante una sigaretta; egli, invece, sembra
quasi che si stia per addormentare. L'acquerello, dal gusto sa-
tirico, venne inserito nella guida FUhrer durch das ‘lasterhafte’
Berlin di Curt Moreck, uscita nello stesso anno, per la sezione in
cui venivano consigliati alcuni dei locali piu famosi per poter
frovare ristoro dopo una notte di eccessi o per darsi un appun-
tamento galante. A differenza delle opere a carattere satirico
realizzate da aliri artisti dell’epoca, come George Grosz, nelle
opere di Mammen non vi € alcuna denigrazione dei soggetti
raffigurati. La riflessione condotta dall’artista si configura come
ulfima tappa di un percorso artistico e concettuale che affon-
da le proprie radici sulla disillusione rispetto a qualsiasi ideale
sociale e politico. Mammen, infatti, alla deformazione grotte-
sca preferisce la resa redlistica del personaggio, enfatizzando-
ne gli atteggiamenti con disarmante luciditd. Questo partico-
lare trattamento, distante dal moralismo e dal sentimento an-
fiborghese che alimentava l'opera di Grosz e altri artisti
dell’epoca, pone Jeanne Mammen come artista che si fa os-
servatore imparziale, legato nel profondo all'oggettivita pro-
pria della rappresentazione sachlich, un soggetto capace di
sospendere il proprio giudizio per ritrarre la realtd senza alcun
debito nei confronti della propria idea soggettiva. Per questo
motivo Jeanne Mammen, assieme alle alire sue colleghe arti-
ste, si attesta come una delle personalitd che seppero inter-
pretare al meglio I'idea che sta alla base della Neue Sachli-
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chkeit, guardando ai canoni dei tipi sociali per poterli superare

e osservare, nella presa diretta della realtd, il grado zero com-
posito e multiforme della quotidianitd metropolitana.
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Note

1 Trad. mia delle memorie di Dérte Clara Wolff in R. KRUMMER, ‘All this
fime | was good at drawing. At home | drew every free minute’, in R.
KRUMMER, (a cura di), Dodo: Leben und Werk/Life and Work, Hatje
Cantz Verlag, Ostfildern, 2012, p. 183.

2 Cfr. M. MESKIMMON, We Weren't Modern Enough, cit., p. 232.

3R. KRUMMER, cit., p. 183.

4 A.RASCHE, Dodo - A Life in Pictures, in R. KRUMMER, cit., p. 177.

Slvi, p. 178.

¢ Ibidem.

7vi, p. 179.

8 Cfr. R. KRUMMER, cit., p. 186.

9 A. RASCHE, Dodo - A Life in Pictures, in R. KRUMMER, cit., p. 178.

10 |vi, p. 180.

11 Cfr. R. KRUMMER, cit., p. 187.

12 |vi, p. 188.

13 Per altre informazioni biografiche circa Dorte Clara Wolff si veda A.
CIGNITTI, Dérte Clara Wolff, known as Dodo, 10 febbraio 2015,
http://www.rocaille.it/dorte-clara-wolff-known-as-dodo/

14 A, LUTGENS, “Her worries and Rothschild’s money”: Women Artists
and their Work for Magazines during the Weimar Republic, in I.
PFEIFFER, (a cura di), cit., p. 236.

15 J. SCHUBERT, Biography, in T. KOHLER, A. LUTGENS, (a cura di), cit., p.

14

16 Ibidem

7 Ivi, p. 16.

18 A. LUTGENS, The Conspiracy of Women, in K. VON ARKUM, cit., p. 91.

191vi, p. 93.

20 Jeanne Mammen, quando arrivd a Berlino nell’autunno del 1915,
non conosceva il tedesco. Per altre informazioni a riguardo si veda
J. SCHUBERT, Biography, in T. KOHLER, A. LUTGENS, (a cura di), cit., p.
15.

21 Cfr. A. LUTGENS, The Conspiracy of Women, cit., in K. VON ARKUM,
cit., p. 99.

22 Cfr. M. MESKIMMON, We Weren't Modern Enough, cit., p. 181.

23 |vi, p. 184.
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La collana nasce dalla necessita di riflettere sulle complesse problematiche artisti-
che ed estetiche sorte dalla fine dell’Oftocento fino ai giorni nostri, perseguendo un
approccio multidisciplinare a favore del dialogo tra i saperi, per una piu ampia vi-
sione d'insieme.

«Vorsicht, ich bin kein Mannl. Il tipo sociale della Neue Frau
nella cultura visuale della Repubblica di Weimar

In Germania, mentre si consumava |'esperienza della Repubblica di Weimar
(1919-1933), si avvid un vasto — quanto inconscio — progetto di catalogazione
sociale, al fine di familiarizzare con i tipi umani nati al chiudersi del primo conflit-
to mondiale. Tra questi vi & quello della Neue Frau (Nuova Donna), una delle
prime rappresentazioni della donna contemporanea nel mondo occidentale.
Come per le alfre tipologie sociali, la sua figura venne costruita a partire dagli
stereotipi, diffusi dapprima dai media e dall’editoria, quindi dall’arte stessa. Nel
presente studio si indaga I'approccio a questa nuova immagine femminile con
|'obietftivo di far emergere la diversa reazione che ebbero attori e attrici
dell’arte dell’epoca nei suoi riguardi. Dall’analisi della rappresentazione delle
diverse declinazioni della Neue Frau come la prostituta, la Garconne e la don-
na omosessuale emerge con chiarezza una netta distinzione nella metodologia
di pensiero di artisti e artiste che se ne occuparono: le artiste, infatti, sfruttarono
a loro vantaggio il repertorio di stereotipi per restituire, in un sentimento profon-
damente femminista, tutta la portata rivoluzionaria e fattuale dell'immagine e
della vita della donna tedesca degli anni Venti.
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