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Аннотация. В  данной работе реализован исторический срез становления 
гендерного правового равноправия на  рубеже девятнадцатого и  двадца-
того столетия. Особое внимание уделено ключевым этапам развития идеи 
гендерного равенства и укрепления прав женщин в России. Выявлена и опи-
сана взаимосвязь между процессами, происходящими на  рубеже веков 
в образовательной и художественной политике и становлением творческо-
го равенства полов; проведен сравнительный анализ особенностей данного 
аспекта в России и Германской империи.

Более подробно рассмотрена роль женщины в искусстве. Приведены кон-
кретные исторические примеры дискриминации женщин, работавших 
в сфере искусства, а также рассмотрены и обобщены различные точки зре-
ния на проблему отечественных и зарубежных специалистов.
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В ходе изучения проблематики женского творче-
ства России и Германии на рубеже веков, а также 
его наследия, был выявлен ряд сравнительных 

фактов, не  только обобщающих исторически-культу-
рологическую важность, но и подчеркивающих пропа-
ганду гендерного равенства; практическое разделение 
задач по  половым признакам выявило «маргинализа-
цию» женского пола. Также было установлено, что эта 
«маргинализация» начала распространяться в  первые 
десятилетия 20-го и  продолжает расширяться в  наши 
дни.

Необходимо отметить, что Российская интеллиген-
ция и  сфера образования в  целом, опережали в  своих 
преференциях Германскую империю. Видимо, эти усло-
вия сложились под воздействием отмены крепостного 
права в 1861 году, в этом контексте, вероятно, проводи-
лась параллель равенства и свобод не только для рабо-

чего класса и крестьянства, но и для женщин, что позво-
ляло избавить их от тотального подчинения отцу и мужу. 
Уже с 1870-х годов женщины России, имели возможность 
получить академическое художественное образование. 
На рубеже веков было разрешено состоять в союзе ху-
дожников и выставлять свои работы вместе с художни-
ками мужского пола. Конец крепостного права совпал 
с  появлением либерального женского движения и  рас-
цветом идеи гендерного равенства, стала очевидной по-
требность женщин в самореализации на рабочих местах 
и в получении академической квалификации.

К концу XIX века консервативная политическая среда 
больше не препятствовала высшему образованию жен-
щин. Творческое равенство полов как идеологическая 
предпосылка позволило изучать обнаженную натуру 
в  России при совместном обучении в  университетах. 
В то время как в странах Западной Европы и, особенно, 
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в Германской империи, общество по-прежнему отрица-
тельно воспринимало расширение прав и  возможно-
стей женщин в  области художественного и  академиче-
ского образования, а так же совместного обучения.

Художественные объединения Германской империи 
в  это время вели дебаты о  профессионализации жен-
щин-художников, где обсуждались основные требова-
ния — допуск к поступлению женщин в академические 
учебные заведения и  их равноправное участие в  худо-
жественном производстве.

Появление в  России профессии «художник», «… 
не  было связано с  преобладающими идеями художни-
ка-мужчины и принятием на себя его роли в обществе, 
оно проходило параллельно как с  развитием профес-
сиональной женской деятельности вообще, так и с рас-
ширением концепции искусства и  появлением новых 
художественных областей ответственности и задач…» — 
считает Ада Раев [8].

Но  откуда взялись образцы для подражания, на  ко-
торые ориентировались русские художницы? Вероят-
но, российская художественная индустрия, в  отличие 
от  Запада, предлагала художницам больше возможно-
стей в  структурах образования, однако на  выставках 
и в сфере торговли искусством по-прежнему доминиро-
вали мужчины. В  этой связи должно было последовать 
обсуждение ролевой модели художника мужчины, хотя 
не так обширно, как в публичном дискурсе Германской 
империи. Тем не менее, идея гендерного равенства, ко-
торую пропагандировала интеллигенция, и  растущее 
признание академического образования женщин в Рос-
сии к концу 19-го века не означали, что оценка художе-
ственных достижений женщин не  имела гендерной по-
доплеки.

В научных работах русских исследователей при рас-
смотрении становления художниц в  обществе подчер-
кивается (как и в Германской империи) понятие «равен-
ства», но  не  «сходства» в  ходе культурно-творческого 
производства. Конкретные способности в  первую оче-
редь связывались с половой принадлежностью, и толь-
ко после распределялись конкретные задачи и обязан-
ности.

В  русском языке при написании должности мужчин 
от женщин различают окончанием «а». Однако это грам-
матическое разделение ни  в  коем случае не  является 
нейтральным, особенно в более престижных професси-
ях. Даже в традиционных женских профессиях женская 
форма звучит сомнительно относительно профессио-
нальных способностей женщины: «Секретарша больше 
относится к кому-то, кто больше проводит время, крася 
ногти, чем печатает что-либо» [19].

Чем престижнее считается профессия в  обществе, 
тем унизительнее женская форма. Таким образом, жен-
щинам указывают на недостаток необходимой квалифи-
кации в этой профессии. Джо Анна Исаак подчеркивает, 
что «инженерша» или «врачиха» может относиться как 
к жене инженера или врача, так и к женщине, которая за-
нимается этой профессией, но не имеет соответствующе-
го квалифицированного образования. Примечательно, 
что не  существует женской формы для русского слова 
ученый. «Ученая» упоминается только как прилагатель-
ное, которое описывает высшее образования женщины, 
но  она не  приобретает статус ученого по  лингвистиче-
скому происхождению. Таким образом, термин «худож-
ница» ассоциировался с  дилетантизмом, поэтому жен-
щины-творцы редко сами себя так называли.

Чтобы заявить о своих правах на художественное ав-
торство, Е. К. Лукш-Маковска (13.11.1878–15.08.1967) и ее 
коллеги избегали нарицательного «художницы». Они 
прибегали к  мужской форме — художник. Это жесткое 
разделение вплоть до  сегодняшнего дня в  России под-
держивает широко распространенные теории о  про-
фессиональном поле и неудовлетворительном женском 
искусстве. Предположение обосновывается тем, что 
художественная деятельность препятствует «естествен-
ной задаче» женщины — материнству; не  выполняя ее 
женщина дегенерирует сразу в двух аспектах: она несо-
вершенна как женщина и,  следовательно, несовершен-
на как художник. Иными словами, вместо материнства 
женщины создают лишь несовершенные произведения 
искусства.

Тем не менее, Наталья Шарандак отмечает, что в на-
чале 18-го века использование женской формы напи-
сания было обязательным, а  уничижительный оттенок 
появился только в первые десятилетия 20-го века. В цер-
ковно-славянском словаре только во  второй половине 
XIX века слово «художница» описывается без каких-либо 
осуждающих тенденций, равнозначно понятию «худож-
ник» [18].

Ольга Басанкур (1879–1942) была одной из немногих 
женщин-искусствоведов в России, которая внимательно 
следила за  работами современных художниц. В  своем 
эссе 1908 года о женщинах александрийского искусства 
она упорно использовала слово художница, еще больше 
подчеркивая пол термином «женщина-художница». В ее 
случае, однако, сознательное определение женского 
пола указывает именно на качество искусства.

Как и  в  теоретическом дискурсе западноевропей-
ского искусства, Басанкур подчеркнула эквивалент-
ность, но не идентичность искусства мужчин и женщин: 
«Изменение этого порядка возможно только в том слу-
чае, если наше общество созреет, чтобы создать пита-
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тельную среду для женского пола, а затем для женщины, 
и только тогда человечество поверит в нее и оценит за-
слуги женщины». В то время искусство было подчинено 
проявлению мужского творчества, «питательная среда» 
еще не  была готова. Таким образом, появление и  при-
знание «женского творчества» для Басанкур является 
результатом социального развития, а не биологическим 
фактором.

Александр Бенуа так же использовал термин худож-
ница в  истории русской живописи 19-го века. В  своей 
работе кроме 50 художников он описывает и  двух ху-
дожниц — Марию Якунчикову-Вебер и  Анну Остроу-
мову-Лебедеву. Бенуа использовал слово «художница» 
для обеих женщин. Его интерпретация данного термина 
возникла из  данного им описания искусства Якунчико-
вой-Вебер: «Она — одна из  немногих женщин, которой 
удалось вложить женственность и  красоту в  свое ис-
кусство, мимолетные нежные и  поэтические ароматы, 
не прибегая к дилетантизму или к слащавости» [14]. Бе-
нуа, как и Басанкур, подчеркивает важность пола для вы-
ражения женского искусства, но отмечает, что очень не-
многим женщинам удается продуктивно использовать 
женское начало. Для критика женское искусство было 
связано с  женственностью как источником творческой 
силы и термином «художница».

Доктор искусствоведения Гамбургского университе-
та Мария Деренда, рассмотривая систему образования 
в  Германской империи, подчеркивает сложность пути 
становления женщины творца. В отличие от коллег-муж-
чин, у них не было равных возможностей для обучения, 
они были ограничены профессиональными рамками, 
потому лишь самые сильные нашли способ участвовать 
в  процессах арт-системы. Художественные академии, 
объединения, ассоциации, искусствоведы и арт-критики 
предоставили художнику рамки для предъявления сво-
их работ и для презентации их публике. Они воссоздали 
миф о  творце для укрепления элитарной позиции ху-
дожника-мужчины в буржуазном обществе и тем самым 
узаконили существование.

Согласно данной концепции художника, только муж-
чины могли достичь блестящих творческих достижений 
и в своем роде стать гениями. Женщинам было отказано 
в  способности выкристаллизовывать искру гениально-
сти. Их творческие усилия либо не имели места для пу-
бличных обсуждений, либо были отстранены от участия 
в  связи с  предполагаемыми гендерно-специфическими 
способностями, такими как пассивность или отсутствие 
проникновения в  окружающую среду [3]. В  публичном 
дискурсе художник считался предположительно под-
чиненным субъектом, который должен был участвовать 
в  художественном сообществе лишь в  ограниченной 
степени.

Женщина-творец пытается трансформировать из-
ящный миф о  художнике, предъявляя свои требования 
к  норме мужского гения художника. Например, худож-
ница Мария Башкирцева (1858–1940) адаптировала 
для себя миф о  гении, запрограммированный исклю-
чительно на  мужское начало в  искусстве, не  ссылаясь 
на  гендерные аспекты. Творчество художницы легко 
и  вдохновенно, хотя и  не  слепо по  отношению к  архи-
тектонике доминирующих мужских структур искусства; 
она применяла такие понятия, как авторство, авторитет, 
аутентичность, оригинальность и новаторство, влияние 
и  эксцентричность в  своем искусстве как нейтральные 
в гендерном отношении.

Другие женщины-художники заменили понятие гени-
альности понятием таланта или способностей. Несмотря 
на  часто синонимичное использование, гений как во-
площение высшего был поставлен над талантом: «Общие 
характеристики рода, в которых он отличается особенно 
[…] от  таланта, являются оригинальными, своеобраз-
ными. Творения его работ и творчества. Художники со-
знательно использовали очевидную эквивалентность 
обоих понятий, чтобы избежать строгой связи понятия 
гения с  мужским полом и,  таким образом, с  вопросом 
о способности к изобразительному искусству».

Художник и суфражистка Роза Майредер (1858–1938) 
пришла к выводу, что пол нейтрален в отношении искус-
ства и  творчества: «По моему мнению, одаренный че-
ловек видит вещи иначе, чем не одаренный — разница 
между полами ничего не значит». Другие предполагали 
существование женского гения, эквивалентного муж-
скому гению. «Я не  хочу быть художницей, Я  — худож-
ник, и моя самая большая гордость в том, что мое искус-
ство женское», — писала художница Валли Выгодзински 
(1873–1905), которая считала свой талант вне конкурен-
ции с коллегами-мужчинами [12].

Идея о  том, что искусство разных полов имеет свои 
специфические особенности, была растиражирована 
арт-критиками в начале 20 века мифом о художнике. Совре-
менные дебаты о роли женщин в обществе способствова-
ли исследованию этой концепции. Нередко представители 
буржуазного женского движения прибегали к его аргумен-
тации [10]. Ориентируясь на идеи философа Георга Зимме-
ля и других, справедливо утверждать, что миф художника 
основывается на идее эквивалентного культурного вклада 
женщин в социальное развитие. Основной идеей этой кон-
цепции было материнство как источник вдохновения для 
художественных достижений [11].

Художники транслировали свои убеждения 
и  устремления с  помощью профессиональных сооб-
ществ: ассоциаций художников, которые образовались 
в  крупных городах Германской империи со  второй по-
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ловины XIX  века. Первая такая профессиональная ас-
социация — Ассоциация женщин-художников и  друзей 
искусства Берлина — была основана в 1867 году. За ней 
последовали Ассоциация художников Мюнхена (1882), 
Ассоциация немецких и австрийских женщин-художни-
ков (1908) и Ассоциация женщин-художников (1913).

Эти учреждения были привержены признанию жен-
ского художественного творчества в  обществе и,  как 
следствие, улучшению образовательного и  экспозици-
онного позиционирования женщин-художников. Ака-
демическое художественное образование, ассоциации 
художников и  выставки известных владельцев галерей 
или вовсе не были открыты для женщин, или только в ис-
ключительных случаях. Поэтому женщины-художники 
создали свои сети в  рамках арт-бизнеса: школы худож-
ников, выставки художников и ассоциации художников.

Когда конституция Веймарской Республики установи-
ла гендерное равенство, двери академии искусств также 
открылись для учениц. Но в большей степени это отно-
силось к правовой и социальной сфере, мир искусства, 
как и прежде, был настроен крайне недоброжелательно 
к  женщинам-творцам. В  сфере художественного обра-
зования обучение и  дальнейшая работа с  женщинами 
происходила изначально на основе традиционных цен-
ностей [6]. Таким образом, в  реформистском институте 
Баухауза женщины были приняты на  занятия по  искус-
ству и ремеслу, но в изобразительном искусстве практи-
чески не представлены.

Другим примером дискриминации женщин-худож-
ников в  отношении своих коллег-мужчин может послу-
жить кадровая политика Прусской академии художеств. 
В  1919  году Академия назначила К. Кольвиц профессо-
ром, которая при этом до  1931  года оставалась един-
ственной женщиной в  секции искусства. Тем не  менее, 

включение Кольвиц означало отход от систематическо-
го исключения женщин из  публичной художественной 
индустрии, она подала «важный социально-политиче-
ский сигнал в направлении изменения культуры акаде-
мии в молодой республике» [5].

В  германской империи основными темами женских 
объединений художников оставались доступ к  художе-
ственным исследованиям и  гарантия подтвержденного 
художественного образования. Только после открытия 
художественных академий для женщин в  Веймарской 
республике ассоциации женщин-творцов Германии до-
стигли своих главных целей, и  их самооценка измени-
лась. Это привело к переориентации и реформированию 
всех художественных учреждений, а с 1926 года — к ос-
нованию Гамбургского объединения Гедок, учрежден-
ному художником Идой Демель (Сообщество немецких 
и австрийских ассоциаций художников всех жанров ис-
кусства).

На  уровне общественной оценки женского искус-
ства термины «женственность» и  «материнство» выш-
ли на  первый план в  середине 1920-х годов. Худож-
ники Käthe Kollwitz, чей сын умер в  Первой мировой 
войне, и Paula Modersohn-Becker, которая умерла через 
несколько дней после рождения дочери, стали символа-
ми мифа о женщине-художнике.

Многочисленные выставки поднимали тему женско-
го культурного вклада, который уже появился на рубеже 
веков через «женское искусство». Художники, а  так  же 
кураторы выставок, поставили особенность женского 
искусства под пристальное внимание. Здесь станови-
лось очевидным, что искра гениальности не имеет ген-
дерного различия. Как и в 1900 году, этот подход пред-
ставлял собой стратегию самоутверждения во  все еще 
доминирующем мужском арт-бизнесе.
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