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Einleitung

Die vorliegende Arbeit befaßt sich mit dem Leben und Werk der Malerin Charlotte Berend-Corinth bis 1939 und besteht im wesentlichen aus einem biographischen und einem werkanalytischen Teil.

Der biographische Teil untersucht vor dem Hintergrund der kulturellen Entwicklung Berlins seit der Reichsgründung, unter welchen problematischen Bedingungen sich der künstlerische Werdegang Charlotte Berend-Corinths vollzog. Dabei wurde es als notwendig erachtet, die Ausbildungssituation Ende des 19./Anfang des 20. Jahrhunderts darzustellen, um auf die Schwierigkeiten hinzuweisen, denen sich Charlotte Berend-Corinth als Frau und Künstlerin dieser Zeit gegenübersah. Die Problematiken zeigen, daß ihre Entwicklung repräsentativ ist für das Schicksal vieler Künstlerinnen um die Jahrhundertwende. Neben diesen Aspekten wird Charlotte Berend-Corinths besondere Position als Partnerin eines Künstlers herausgestellt, die ihre Konflikte zwischen der eigenen Kunst, der künstlerischen Tätigkeit des Ehemannes und der Familie darlegen.

Die anschließende Analyse bemüht sich um eine kritische kunsthistorische Würdigung des Werkes von Charlotte Berend-Corinth bis zum Zweiten Weltkrieg anhand wichtiger ausgewählter Beispiele und konzentriert sich auf die Darstellung der Vielfalt ihres künstlerischen Schaffens. Dabei verdeutlichen Vergleiche mit anderen Künstlern deren Einflüsse auf die Malerin. Weiterhin wird damit sichtbar, in welchem künstlerischen Umfeld sich Charlotte Berend-Corinth befand und wie sich dies in ihrem Werk niederschlug.

Da es in der Kunstgeschichte zum Zeitpunkt der Untersuchung, d. h. 1989, keine intensive Auseinandersetzung mit ihren Arbeiten gab, erlaubt die Analyse umfassendere Aussagen über die künstlerische Tätigkeit der Malerin und zeigt bisher völlig unbeachtete Aspekte auf. Somit kann versuchsweise auf die Bedeutung der Künstlerin bis 1939 hingewiesen werden.

Für die fehlende Auseinandersetzung lassen sich mehrere Gründe anführen: Erstens wurde ein Teil ihrer früheren Bilder, deren Umfang sich nicht angeben läßt, im Zweiten Weltkrieg zerstört und verhindert somit vollständige, vergleichende Betrachtungen. Zweitens lebte die Malerin stets im künstlerischen Schatten ihres Mannes, obwohl sie mit ihren Werken schon früh, zunächst im Rahmen der Berliner Secession, an die Öffentlichkeit trat und sich besonders nach dem Tod von Lovis Corinth bemühte, eigene Wege zu gehen. In anderen Gruppenausstellungen als der Secession war sie bereits zu seinen Lebzeiten vertreten, jedoch setzte erst nach der Kollektivausstellung in der Berliner Galerie Nierendorf, 1930, die Reihe ihrer Einzelausstellungen in Deutschland ein. Diese wurden in den Jahren 1956, 1967, 1969/70, 1980 und 1985 in verschiedenen Orten gezeigt.

In allgemeinen und kunsthistorischen, deutschen oder ausländischen Nachschlagewerken findet die Künstlerin nur sehr wenig Beachtung. Mehr Aufmerksamkeit widmen ihr dagegen die neueren Künstlerinnen-Lexika mit ausführlicheren Angaben. Auch die jüngere, auf Künstlerinnen Bezug nehmende, kunsthistorische Literatur, wie z.B. ‚Das verborgene Museum‘, Berlin, 1987, oder Renate Bergers ‚Malerinnen au dem Weg ins 20. Jahrhundert‘, Köln, 1982, geben erste Hinweise zur Lebenssituation der Künstlerin. Daneben wird sie als Vertreterin jüdischer Kunst in Nachschlagewerken und Ausstellungskatalogen über jüdische Künstler geführt. Die zu den Einzelausstellungen Charlotte Berend-Corinths erschienen kleinen Kataloge und Broschüren vermitteln wichtige Anhaltspunkte zum Werk der Malerin, wiederholen allerdings stets dieselben Klischees und Fehler, die der genaueren Untersuchung bedürfen. In der kunsthistorischen Literatur über Lovis Corinth tritt Charlotte Berend-Corinth eher am Rande in Erscheinung, wobei die Betonung auf ihrer Unterstützung des Ehemannes und nicht auf ihrer Eigenschaft als Malerin liegt.

Eine wesentliche Grundlage der vorliegenden Arbeit bilden die unveröffentlichten und veröffentlichten Quellen. Die unveröffenlichten, für die Arbeit jedoch weniger relevanten Quellen sind im Nachlaß Lovis Corinths, Archiv für Bildende Kunst im Germanischen Nationalmuseum Nürnberg zu finden. Die unveröffentlichte Korrespondenz ist in deutschen Bibliotheken und bei Kunsthändlern und -sammlern zugänglich. Die veröffentlichten Quellen bestehen aus mehreren Tagebüchern der Malerin, in denen sie ihr Leben mit Bezug auf ihren Mann anschaulich und anekdotenhaft, allerdings auch recht trivial darstellt. Als weitere wichtige Grundlage dient die ausführliche Dokumentation des Sohnes Thomas Corinth, in denen Tagebucheintragungen der Familie, Korrespondenzen, auch mit Freunden, Bekannten und Kunsthändlern zusammengefaßt und dokumentiert sind. In dieser Veröffentlichung wird jedoch das Hauptaugenmerk auf den künstlerischen Werdegang von Lovis Corinth gerichtet.

Doch auch die Malerin Charlotte Berend-Corinth verdient größeres Interesse, was anhand der vorliegenden Untersuchung aufgezeigt werden soll.
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Charlotte Berend-Corinth: Selbstbildnis. Maiori 1937 Öl / Lw., 86 x 65 cm, signiert und datiert „Charlotte Berend Maiori 1937” Privatbesitz, Berlin



Die vorliegende Arbeit gibt den Forschungsstand von 1989 wieder.
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Die kulturelle Situation Berlins

Die Kunst in Berlin zwischen 1871 und 1900

Seit der Reichsgründung 1871 und der Erhebung Berlins zur Reichshauptstadt entwickelte sich die brandenburgisch-preußische Residenz, die bis dahin eine mittelgroße Provinzstadt war, zum politischen und wirtschaftlichen Zentrum des Reiches. Mit diesem raschen ökonomischen Aufschwung verband sich die Hoffnung auf eine geistige und kulturelle Blüte der neuen Hauptstadt, was sich jedoch aus verschiedenen Gründen bis um 1900 nicht erfüllte: München konnte aufgrund einer renommierten Akademie, eines überdimensionalen Ausstellungsgebäudes und der Verbindung neugegründeter Firmen zum Kunsthandel bis zur Jahrhundertwende weiterhin seine künstlerische Vormachtstellung halten. Die Grundlagen für die wachsende Bedeutung Berlins wurden allerdings durch lokale und nationale Entwicklungen bereits in den siebziger und beginnenden achtziger Jahren gelegt.

Nach der Reformierung der Akademie im Jahre 1875 und der damit einhergehenden Verbesserung des akademischen Unterrichts fungierte sie als ein Instrument des Staates, der den Maßstab für das gesellschaftliche Leben auf mehreren Ebenen bestimmte. Jedoch entfernte sich Unterricht trotz dieser Reformen mehr und mehr von den Entwicklungen der deutschen Kunstproduktivität, was zu Lasten der rigiden Amtsführung des Direktors Anton von Werner geht, der die modernen Kunstströmungen strikt ablehnte. Raummangel, Überforderung der Lehrkräfte, zunehmende Spezialisierung des akademischen Unterrichts und mangelndes Studium nach der Natur führten in den neunziger Jahren zu einer stetig wachsenden öffentlichen Kritik, die mit der Forderung nach einem eigenen Ausstellungsgebäude infolge der Reformen der Akademie einherging.1

Neben der Akademie hatte sich 1841 der konservativ orientierte „Verein Berliner Künstler“ als gesellschaftliche und berufliche Vereinigung der Berliner Künstlerschaft konstituiert und galt in Preußen als einflußreichste und größte Künstlervereinigung. Außer der Akademie und dem „Verein Berliner Künstler“ gab es für nichtberliner Künstler bis auf den Salon Sachse und den Salon Lepke kaum Möglichkeiten, ihre Werke auszustellen, so daß der Kunsthandel in den siebziger Jahren noch als provinziell zu bezeichnen ist. Zugleich stieß der erste Direktor der 1861 gegründeten Nationalgalerie Max Jordan auf den zu starken Widerstand der kaiserlichen akademischen Kunstkommission. Erst Hugo von Tschudi verhalf ab 1896 der Nationalgalerie aufgrund veränderter äußerer Bedingungen zu einem bedeutenden Ruf.2

In den achtziger Jahren traten nun trotz des noch immer herrschenden Akademismus in Berlin Künstler in Erscheinung, die das Klima aufgrund ihrer Freilichtmalerei allmählich veränderten. Dazu gehörten Gründungsmitglieder der Berliner Secession und weitere nicht akademisch gesinnte Künstler, wie z.B. Karl Stauffer-Bern, Wilhelm Trübner, und Lovis Corinth, der 1886 in Berlin debütierte. Auch Max Liebermann, der bereits an der Berliner Inflexibilität gescheitert war, hatte Ende der achtziger Jahre in Berlin großen Erfolg.

Die Ursachen für diese Veränderungen sind in der Wandlung des Kunstmarktes aufgrund der Industrialisierung Ende des 19. Jahrhunderts zu suchen: Neben dem Staat kaufte nun auch der Mittelstand mehr Kunst.3 Auf diese Weise hatten private Sammler entscheidenden Anteil an der wachsenden künstlerischen Bedeutung Berlins.4 Eine fördernde Mittlerstellung nimmt hier der Direktor der Skulpturensammlung der Nationalgalerie Wilhelm Bode ein, der die örtlichen Sammler beratend unterstützte, ohne die Interessen der Museen zu vernachlässigen. Damit verhalf er dem Berliner Sammel–wesen zu internationalem Ansehen.

Ein weiterer wichtiger Impuls ging von den sich neu etablierenden Kunsthändlern aus, vornehmlich der Galerie Gurlitt, die ihr Hauptinteresse auf die modernen Kunstbestrebungen richtete. Diese Galerie bereitete durch die Ausstellung der französischen Impressionisten der Freilichtmalerei in Deutschland den Boden.5

Seit dem Regierungsantritt Wilhelms II. im Jahre 1888 hatten sich die Kontroversen innerhalb der Berliner Künstlerschaft aus zwei Gründen weiter verschärft: Der zweite deutsche Kaiser lehnte das zeitgenössische Kunstgeschehen mit Vehemenz ab und machte seine Machtansprüche auf allen Ebenen geltend. Er benutzte die Kunst als Werkzeug ideologisch-patriotischer, nationalistischer Erziehung, da er das Volk im Gegensatz zum übrigen Europa für auserwählt hielt, das künstlerische Erbe fortzusetzen.6

Der zweite Grund der Unstimmigkeiten unter den Künstlern liegt in dem wachsenden Verfall der von der Akademie und dem „Verein Berliner Künstler“ veranstalteten Salons, in denen einzelne qualitätvolle Werke von der unübersichtlichen Fülle der 5000 Exponate erdrückt wurden.7

Weiterhin trug zur Zuspitzung der Zwistigkeiten die Munch-Affäre im Jahre 1892 bei. Der „Verein Berliner Künstler“ hatte den Norweger in Unkenntnis seiner Werke eingeladen, diese im Verein auszustellen. Doch die Ausstellung rief eine derartige Empörung hervor, daß sie nach einer Woche geschlossen wurde. Als Folge davon verließ die antiakademische Richtung des Vereins den Saal und gründete die „Freie Künstlervereinigung“.8

Aufgrund dieser Vorgänge war das Entstehen oppositioneller Gruppierungen eine unwillkürliche Folge. Die wichtigste Vereinigung dieser Zeit war die Gruppe der „Elf“, die 1892 von Walter Leistikow, Max Liebermann, und neuen weiteren Künstlern gegründet worden war. Trotz unterschiedlicher Kritik erarbeitete sich die „Elf“ einen festen Platz in der Berliner Kunst und veranstaltete wirkungsvolle Ausstellungen. Obwohl die Gruppe diese Erfolge für sich verbuchen konnte, verringerte sich der Elan zum Ende der neunziger Jahre durch Mitgliederwechsel und die Einsicht, nichts gegen das akademische Kunstdogma ausrichten zu können. Trotz dieser Niederlage bereitete die Gruppe der „Elf“ aufgrund ihrer innovativen Tätigkeit den Boden für die Entstehung der Secession, die sich zunächst z.T. auch aus Mitgliedern der „Elf“ zusammensetzte.

Diese Ereignisse wurden nun in den neunziger Jahren lebhaft von der Presse, durch die Entstehung neuer Kunstzeitschriften und weiteren Etablierungen von progressiven Kunsthändlern unterstützt. Ebenso förderte, wie bereits erwähnt, der zweite Direktor der der Nationalgalerie Hugo von Tschudi die oppositionelle Bewegung. Durch den Aufbau einer Sammlung französischer Impressionisten und den Ankauf von Werken der älteren deutschen Kunst des 19. Jahrhunderts erhielt die Nationalgalerie internationales Ansehen.9

Die Geschichte der Berliner Secession

Die Gründung von Secessionen in anderen Städten, die Ausstellungsfrage, der Massenandrang an der Akademie und in dem Künstlerverein, die Überhäufung des Salons mit zweit- und drittklassigen Bildern und die Intoleranz der Jury gegenüber zeitgenössischer Kunst mußten unweigerlich zur definitiven Spaltung der modernen und der traditionellen Künstlerschaft führen.

Der unmittelbare Auslöser dafür und somit auch für die Entstehung der Berliner Secession war das Bild „Grunewaldsee“ von Walter Leistikow, das bei der großen Berliner Kunstausstellung des Künstlervereins abgelehnt wurde. Der Künstler ergriff wiederum die Initiative, wie schon bei der Vereinigung der „Elf“, und gründete daraufhin im gleichen Jahr die Berliner Secession. Damit vereinigte er die oppositionelle Berliner Künstlerschaft und ermöglichte ihr den Freiraum, Kunst selbständig und unabhängig zu schaffen, zu präsentieren und auf diese Weise die bestehenden Verhältnisse zu überwinden.

Im Gegensatz zu der „Elf“ wies die Berliner Secession eine größere Anzahl wesentlich jüngerer Künstler auf. Liebermann war die geeignete Persönlichkeit, um als Präsident der Secession die repäsentativen Aufgaben zu übernehmen, da ihm als Künstler ein guter Ruf vorausging. Eine ebenso wichtige Bedeutung kommt Leistikow zu, da er aufgrund seiner organisatorischen, diplomatischen und menschlichen Fähigkeiten zur Triebfeder der Secession wurde.10

Anton von Werner ließ die neue Vereinigung 1899 nicht zum Salon zu, da sie im Verhältnis zu ihren Mitgliedern zuviel Ausstellungsraum und Autonomie forderte. Auf diese Weise beabsichtigte die Secession, mit eigenen Ausstellungen zu konkurrieren. Vermögende Förderer stellten die finanziellen Mittel für ein Grundstück an der Ecke Kantstr./Fasanenstraße zur Verfügung, so daß innerhalb weniger Monate von dem Architekten Hans Griesebach ein Ausstellungspavillon errichtet werden konnte.11 In diesem Haus wurde im Mai 1899, d.h. ein Jahr nach Gründung der Berliner Secession die erste Ausstellung eröffnet, die ein außerordentliches künstlerisches und gesellschaftliches Ereignis in Berlin darstellte. Zu den Ausstellenden gehörten neben Lovis Corinth und Max Slevogt, Hans Baluschek, Dora Hitz, Ludwig von Hofmann, Walter Leistikow, Max Liebermann, Reinhold und Sabine Lepsius, Franz Skarbina, Fritz Klimsch, u.a.12

Die Ziele der Berliner Secession konzentrierten sich darauf, sich durch ausschließlich qualitätvolle Arbeiten, die übersichtlich und in sehr begrenzter Zahl gehängt waren, vom mittelmäßigen Kunstbetrieb zu unterscheiden. Dabei hatte vor allem jede/r begabte KünstlerIn das Recht, sich in diesem neuen Forum künstlerisch unabhängig und frei zu äußern. Hierbei schwankte das Verhältnis von Künstlern zu Künstlerinnen allerdings stets zwischen 45:1 und 6:1. Neben durchschnittlich 90 männlichen Mitgliedern gehörten bis 1910 meist vier weibliche Mitglieder der Secession an: Dora Hitz, Käthe Kollwitz, Sabine Lepsius, und Clara Siewert. In den darauffolgenden Jahren wurden die Mitglieder nicht mehr erwähnt.

Die erste und mehr noch die zweite Ausstellung mit erstmals ausländischen Künstlern im Jahre 1900 waren ungewöhnlicher Erfolg. Wie Nikolaas Teeuwisse deutlich macht, ist die politische Brisanz das Bemerkenswerte an der Secession.13 Den Secessionsmitgliedern ging es nicht erstrangig um den offenen Kampf gegen die Akademie, den traditionellen Künstlerverbänden und damit dem Kaiser und seiner Kunstpolitik, sondern um die künstlerische Autonomie. Da eine übergroße Mehrheit der gesamten Secessionskünstlerschaft allerdings ein starkes Interesse am finanziellen Rückhalt hatte, der auf der anderen Seite durch eine Orientierung an der Akademie und dem „Verein Berliner Künstler“ gesichert gewesen wäre, sagten sich die Mitglieder der Secession vom Salon los und waren damit in jeder Hinsicht völlig unabhängig.

Parallel zu den ersten Ausstellungserfolgen der Secession erfreuten sich die offiziellen Ausstellungen am Lehrter Bahnhof weiterhin einer großen Beliebtheit, die bis um 1910 allerdings rapide abnahm und die Berliner Secession damit zum beherrschenden Element des Berliner Kunstlebens gehörte.14

Der Ruhm ist den bereits erwähnten Fähigkeiten Max Liebermanns und Walter Leistikows zuzuschreiben. Liebermanns souveräne Führung und Leistikows Geschick, Förderer für die Vereinigung zu gewinnen und neue begabte Künstler in die Secession zu integrieren, trugen zu dem durchschlagenden Erfolg bei. Leistikow reiste beispielsweise nach München, um den befreundeten Corinth für die Secession gewinnen – mit Erfolg. Er verschaffte ihm in Berlin Aufträge und überließ dem Ostpreußen bei dessen Übersiedlung in die Reichshauptstadt sein Atelier. Ähnlich verlief es bei Max Slevogt, der durch Leistikows Werben und durch anschließende eigene Erfolge animiert wurde, sich in Berlin niederzulassen. Mit Liebermann, Slevogt und Corinth befanden sich nun die einflußreichsten Vertreter des sogenannten deutschen Impressionismus in Berlin. Sie zogen weitere Künstler, wie z. B. Leo von König, Paul Baum, Maria Slavona und Louis Tuaillon, mit gleichen Ideen magisch an.15

Slevogts und Corinths Weggang aus München weist auf die nun geringere Bedeutung Münchens hin; denn in Berlin hatten sich die avantgardistischen Tendenzen innerhalb kürzester Zeit überschlagen und München somit der künstlerischen Vormachtstellung beraubt.

Obwohl die Berliner Secession, bedingt durch ihre führenden Köpfe, in der Hauptsache für den Impressionismus eintrat, stellte die Gruppe jedoch kein „kollektives“ Programm auf oder verfolgte eine völlig einheitliche künstlerische Richtung. Sie garantierte eine größtmögliche künstlerische Freiheit. In der Folgezeit lag hierin der Ursprung für neue Spaltungen. Zunächst aber sah die Berliner Secession ihre Hauptaufgaben darin, den deutschen und französischen Impressionismus zu verbreiten, französische und belgische Bildhauer und die ältere deutsche Kunst des 19. Jahrhunderts in Form von alljährlichen Gemälde- und Plastikausstellungen im Sommer vorzustellen. Außerdem fanden seit Winter 1901/2 jedes Jahr „Schwarz-Weiß-Ausstellungen“ statt, in denen die jüngsten Ergebnisse graphischer und zeichnerischer Produktion präsentiert wurden und begabte junge Künstlertalente der Secession ein erstes Forum erhielten.16 Auch Charlotte Berend-Corinth stellte seit 1905 oder 1906 sowohl im Sommer als auch im Winter regelmäßig in der Berliner Secession aus.17

Die Gründe für die anfängliche Blütezeit der Secession, deren Anliegen die Gesellschaft immer aufgeschlossener gegenüberstand, sind im Zusammenspiel der verschiedenen bereits angedeuteten Faktoren zu suchen: Die geschickte Auswahl der Talente für die Mitgliedschaft der Berliner Secession aus der Vielzahl der begabten Künstler und Künstlerinnen erwies sich als erfolgreich, ebenso wie die unabhängige und selbständige Ausstellungspolitik, die auch ausländische Künstler miteinbezog und die somit zu internationalen Größen avancierten. Außerdem verhalf die enge Verbindung mit dem Kunsthandel, vornehmlich dem Salon Cassirer, zum Erfolg, da dieser die unternehmerischen und finanziellen Aufgaben der Secession erfüllte.

Trotz des Erfolgs vermochten die innovativen Kräfte der Gruppe den Akademismus noch nicht ins völlige Abseits zu drängen. Zunächst nahm im ersten Jahrzehnt des Bestehens der nun kulturbeherrschenden Vereinigung die Feindseligkeit in starkem Maße zu: Es bildete sich z. B. eine Gruppe „Deutsch-Nationaler gegen die Überfremdung des deutschen Kulturlebens“, zumal der Aufstieg Berlins unter Beteiligung zahlreicher jüdischer Mäzene, Kritiker, Kunsthändler und KünstlerInnen erreicht wurde. Außerdem galt die Secession als nicht gesellschaftskritisch genug.18 Die Kontroversen innerhalb des Berliner Kunstlebens schwelten weiter. Jedoch sind die Jahre zwischen 1899 und 1910 als die Blütezeit der Secession anzusehen. Die Gründe für die einschneidende Veränderung in dem frühen krankheitsbedingten Tod von Walter Leistikow im Jahre 1908, dem Austritt der expressionistischen Künstlerjugend 1910 und den Angriffen gegen Liebermann, die schließlich zur Spaltung führten.19 Die jungen Expressionisten formierten sich im gleichen Jahr zur Neuen Secession, und Liebermann trat 1911 zurück, wobei er Lovis Corinth den ersten Vorsitz übergab. Als Paul Cassirer bei den Vorstandswahlen nominiert wurde, legte Corinth im November 1912 seinen Vorsitz nieder, zumal er im Jahr zuvor einen schweren Schlaganfall erlitten hatte. Er und andere Künstler warfen Cassirer vor, die französische Kunst aus geschäftlichem Interesse zu stark zu protegieren und sowohl junge als auch in seinen Augen minderbegabte KünstlerInnen abzulehnen. Cassirer trat aus dem Vorstand aus. Jedoch wurde wieder eine Ausstellung mit vielen französischen Impressionisten und sogar „Brücke“-Künstlern ausgerichtet und die Maler des „Blauen Reiter“ und 13 weitere Secessionisten, die z.T. von Beginn an Mitglied waren, refüsiert.20 Dazu gehörte auch Charlotte Berend-Corinth, die in der Gruppe der Abgewiesenen eine führende Rolle gespielt hat.21 Die Abgewiesenen steigerten die Unstimmigkeit bis ins Höchste, weigerten sich aber auszutreten, als sie die Mehrheit dazu aufforderte. Stattdessen verließen plötzlich Cassirer, Slevogt, Liebermann und 43 weitere Mitglieder die Vereinigung und gründeten im März 1914 die Freie Secession. Währenddessen verblieben Lovis Corinth und die 13 refüsierten KünstlerInnen in der Berliner Secession.22

Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs brachte alle Bestrebungen zum Stillstand, so daß in den vier Jahren in beiden Secessionen nur vereinzelt Ausstellungen stattfanden. Nach Kriegsende mußten die beiden Vereinigungen, die bis dahin zusammen das Secessionshaus für ihre Zwecke nutzten, das Gebäude aufgrund der Inflation aufgeben. Die Freie Secession präsentierte sich 1921 in der Großen Kunstausstellung im Glaspalast gemeinsam mit der Novembergruppe, einer weiteren Formierung von Künstlern und dem „Verein Berliner Künstler“, den sie einst unter Protest verlassen hatte. Der Verein ging in den zwanziger Jahren lautlos unter. Der Freien Secession fehlte die aktive Mitarbeit Paul Cassirers, der sich in den Nachkriegsjahren um die Aufrechterhaltung seiner Galerie bemühte, zumal die Expressionisten zu der Zeit die gesamte Berliner Kunst beherrschten. Diese Aspekte führten einschließlich der Inflation zum Ende der Freien Secession.23

Charlotte Berend-Corinth und Lovis Corinth erwiesen sich als die führenden Köpfe der alten Berliner Secession und richteten einen neuen Ausstellungsbau ein. Zusammen mit Lesser Ury, Erich Büttner, Leo von König, Franz Heckendorf, Willy Jaeckel, Paul Baum, Philipp Franck, Heinrich Linde-Walther, Emil Pottner, Eugen Spiro und Hermann Struck entfalteten sie eine fruchtbare Ausstellungstätigkeit. Nach Paret war Lovis Corinth allerdings eher ein Maler als ein Organisator, was sich für die Secession unvorteilhaft auswirkte.24 obwohl Lovis Corinth 1925 starb, konnte die Berliner Secession u. a. mit Hilfe Charlotte Berend-Corinths gesellschaftlichen Verbindungen bestehen bleiben. Jedoch war die Secession nicht unabhängig und eigenständig genug, um einen eigenen Stil und eine feste Ausstellungspolitik zu verfolgen. Sie entwickelte sich zu einer wirtschaftlichen Interessengemeinschaft ohne tieferen Einfluß auf die deutsche Kunst und löste sich angesichts des Nationalsozialismus 1932 auf.25

Die Berliner Secession war für Charlotte Berend-Corinth das wichtigste Ausstellungsforum, durch das sie sich in Berlin und darüber hinaus aufgrund ihrer Verbindungen zu Museumsdirektoren und Sammlern einen Namen gemacht hat.


Biographie

Hinsichtlich der Quellen über die Kindheit und Jugend Charlotte Berend-Corinths stellen sich zunächst folgende Probleme: Das Erinnerungsbuch „Als ich ein Kind war“, Hamburg, 1950, und kurze Auszüge aus einem Tagebuch von 1895/96 bilden die einzigen Grundlagen, die zur erwähnten Zeit Informationen liefern können. Außerdem hat die Malerin die Ereignisse im Erinnerungsbuch nicht unmittelbar als Mädchen niedergeschrieben, sondern hielt sie retrospektiv als 68jährige Frau fest. Aufgrund dessen sind ihre Lebenserfahrungen mit in die Niederschrift integriert.

Für die Zeit der Ausbildung gilt die gleiche Problematik: Die vorhandenen Quellen geben in dieser Hinsicht nur lückenhaft Aufschluß und reichen für eine Beurteilung bei weitem nicht aus. Erst mit dem Briefwechsel zwischen Charlotte Berend-Corinth und Lovis Corinth, ihrem späteren Ehemann, seit 1902 stehen Quellen zur Verfügung, die eine differenzierte Betrachtung möglich machen.

Kindheit

Charlotte Berend-Corinth wurde am 25. Mai 1880 in Berlin als zweite Tochter des jüdischen Kaufmanns Ernst Berend und seiner Frau Hedwig geb. Gumpertz geboren.26 Sie wuchs in einem wohlhabenden bürgerlichen Elternhaus auf, was sie selbst als „soliden Luxus“ bezeichnet.27

Der Vater engagierte sich erfolgreich als Baumwollimporteur und stammte wie seine Frau aus einer begüterten Familie, deren Oberhaupt gleichfalls mit Baumwolle handelte. Die strenge Erziehung der Eltern gab Ernst Berend an seine Familie weiter. Charlotte Berend-Corinth beschreibt ihren Vater auch als makellosen, gutgekleideten, vornehmen und großzügigen Menschen mit viel Humor, den sie, wie sie glaubt, und ihre fünf Jahre ältere Schwester Alice geerbt hatten. Trotz der dominanten Rolle des Vaters hatte Charlotte Berend-Corinth ein inniges Verhältnis zu ihm.28 Es ist natürlich möglich, daß sie dies im nachhinein leicht idealisierte; denn der Vater nahm sich 1901 das Leben.29

Die Mutter der Künstlerin kam aus einer sehr wohlhabenden Bankiersfamilie und wurde zu Sparsamkeit, Bescheidenheit und Gehorsam erzogen.30 Sie erwarb die für ihre Zeit, ihren Stand und ihr Geschlecht typischen Kenntnisse und Fertigkeiten und gab diese an ihre Töchter weiter: Sie besuchte eine gute Schule, lernte Klavierspielen, Englisch und Französisch, reiste des öfteren und pflegte das gesellschaftliche Leben in Berlin.31 Bei Charlotte Berend-Corinths Charakterisierung wird deutlich, daß es sich hier um einen Mutter-Tochter-Konflikt handelt: Die Malerin wechselte zwischen Identifikation und Abgrenzung. Sie liebte an der Mutter u.a. die Fürsorge und das Märchenerzählen, was sie selbst später auch gern tat, kritisierte aber die Art des mütterlichen Erzählens. Außerdem warf sie ihr Humorlosigkeit, Fleiß, Pflichtbewußtsein, mangelndes Einfühlungsvermögen und Pedanterie im Haushalt vor, was sie eindeutig als Behinderung von kreativer künstlerischer Entfaltung ablehnte.32 Somit ist offensichtlich, daß sich die Tochter von der Mutter in ihren Ambitionen latent eingeschränkt fühlte, obwohl die Mutter laut Thomas Corinth nie offen gegen die Bestrebungen der Tochter opponierte.33 Es liegt nahe, daß Charlotte Berend-Corinth diese Eigenschaften, die sie der Mutter vorwarf, z. T. selbst von ihr seit frühester Jugend an anerzogen bekam und sie sich damit ihrer eigenen künstlerischen Entwicklung im Wege gestanden hat. Als erwachsene Frau erkannte sie diese Zusammenhänge und wies gewissermaßen der Mutter trotz aller Liebe die Schuld zu.

Mit der älteren Schwester, die später Schriftstellerin wurde, verband Charlotte Berend-Corinth ein inniges Verhältnis, das bis zum Tod Alice Berends im Hare 1938 fortbestand.34 Aus den vorhandenen Quellen geht nicht hervor, ob sie die Malerin in künstlerischer Hinsicht beeinflußt hat.
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