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Introduction

De maîtresse à ØlŁve, le genre 
en question dans l�enseignement
de l�art
 

Déborah Laks et Natalia Sassu Suarez Ferri 
 

Penser l’enseignement artistique sous l’angle du genre, c’est aborder un sujet 
doublement frappé de silence. Dans la mesure où c’est la création qui définit 
un artiste, l’enseignement ne peut être qu’une activité annexe, empiétant sur le 
temps et l’énergie à consacrer à l’activité principale. Enseigner est une manière 
de sacrifier aux nécessités, qui révèle en creux un manque de succès. C’est  
surtout après Mai 68 que cette attitude apparaît. Les événements de mai  
cristallisent en effet une défiance vis-à-vis de l’enseignement comme pratique et 
du corps enseignant comme groupe social. En s’y opposant, la jeunesse en fait 
les tenants de l’ordre et du passé, et s’affirme elle-même comme avant-garde. Le 
prestige de la position du maître ou de la maitresse, la possibilité de faire école 
et de laisser ainsi sa marque perd alors de son intérêt : dans la lutte qui fait rage 
pour la jeunesse et la nouveauté, l’enseignement est du côté des perdants. 
	 La recherche sur l’enseignement des artistes au xxe siècle hérite de cette  
position : mis à part pour quelques trajectoires exemplaires, c’est un sujet très peu  
traité. Ce relatif silence s’épaissit lorsque l’on s’intéresse aux artistes femmes 
enseignantes. On connaît les mécanismes idéologiques, historiques et finalement  
historiographiques qui ont conduit à la mise de côté des artistes femmes. 	
	 La recherche depuis les années 1970 a notamment étudié leur manque de 
représentation institutionnelle et de soutien par le marché, l’importance de 
leur entourage et de leur lien à des artistes hommes, leur marginalisation, leur 
cantonnement à des rôles techniques comme autant de mécanismes entrant en  
jeu dans leur absence ou retard de reconnaissance. Le champ de l’enseignement  
se féminise malgré tout avec constance jusqu’à aujourd’hui. L’école peut-elle 
être considérée comme une part de l’institution plus à même que d’autres  
d’accueillir les femmes, si ce n’est de leur donner une visibilité ? Lorsqu’il leur 
est associé, l’enseignement semble pourtant confirmer sa force paradoxale  
de déclassement. Choix alimentaire, renoncement à une carrière d’artiste, le 
travail d’enseignement devient aussi, dès lors qu’il est exercé par des femmes, 
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le lieu d’une réaffirmation de stéréotypes de genre et du mépris qui leur est  
associé. Valorisée pour les hommes, cette activité est le plus souvent perçue 
comme le renoncement à une « véritable » carrière artistique pour les femmes. 
Une des conséquences de cette dépréciation est le peu d’informations dont on 
dispose sur leur rôle dans les écoles d’art et de design. Cette discrétion impo-
sée par les structures et les hiérarchies, au sein des écoles et dans le monde de 
l’art en général, l’est aussi par les archives. En effet, si le travail sur l’enseigne-
ment artistique en général est rendu plus difficile par le caractère pour le moins  
parcellaire des archives, celui sur les artistes femmes enseignantes est d’autant  
plus complexe que la patrimonialisation, voire la simple conservation privée 
suppose la valorisation de l’activité décrite dans les documents en question. 
Alors que l’importance des professeurs semble majeure, qu’ils marquent par 
leur enseignement des générations de jeunes artistes, et bénéficient pour leur 
propre production de l’émulation du groupe, quelle place est réservée aux 
artistes femmes dans les écoles d’art ? La reconnaissance sociale qui est associée 
à ces fonctions est-elle la même pour les artistes femmes que pour les artistes 
hommes, et comment la penser aussi en dehors de cette binarité du genre ? 
Les questions du choix, de l’accessibilité et de la valorisation de cette carrière 
doivent être soulevées. Le bénévolat et la précarité, largement féminins, sont 
ainsi à repenser comme des interstices depuis lesquels les femmes exercent une 
influence qui pour être discrète et en décalage avec la hiérarchie, n’en est pas 
moins réelle. 
	 L’historiographie existante sur l’enseignement artistique au xxe siècle  
s’intéresse peu au cas particulier des artistes femmes. Elle se concentre  
principalement sur quelques établissements qui, à l’image du Bauhaus ou du 
Black Mountain College, font rupture et s’affirment comme des lieux de l’avant-
garde, laissant dans l’ombre la plus grande part des écoles, le rythme de leurs 
évolutions et les luttes qui s’y jouent. Plus généralement, le contenu des cours, 
les dynamiques de transmission et le fonctionnement des groupes demeurent 
eux aussi mal connus. Le manque de sources constitue l’une des difficultés  
majeures auxquelles se heurte la recherche pour envisager les méthodes  
d’enseignement. Il en va de même pour la féminisation des groupes et la manière  
dont elle modifie les rapports de force, de projection, ainsi que l’imaginaire et 
les récits mis en œuvre dans l’enseignement. 
	 L’ambition du colloque qui a donné lieu à cette publication était donc  
d’interroger le rôle historique des artistes femmes dans les mutations de  
l’enseignement artistique au xxe siècle. Cette question suppose la conviction  
d’une spécificité liée au genre, non pas du point de vue d’une quelconque 
essence, mais bien de celui d’un groupe social supposant des stratégies, des 
schémas de carrière, de parole et de présentation comparables et liées par un 
ensemble d’assignations et d’expériences communes. L’enseignement artistique 
porte sur trois points principaux : l’œuvre – que créer et comment le faire, la  
personne – trouver sa voie propre, la carrière – comment la construire et la  
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développer dans un milieu de l’art donné. Sur ces trois points les expériences 
féminines peuvent différer de celles des hommes. Les carrières et les réseaux 
des femmes suivent souvent des schémas alternatifs. L’exploration et la 
construction de soi dans le cadre d’une société patriarcale et normative ne  
suppose pas les mêmes efforts, défis et écueils selon qu’on se trouve appartenir au  
premier ou au deuxième sexe. L’œuvre enfin s’enracine dans un parcours de vie,  
des références et une construction esthétique et sémantique nécessairement 
incarnés. Dans quelle mesure un enseignement dispensé par des artistes 
femmes intègre-t-il ces questionnements, et en quoi la réflexion collective sur 
ces derniers lors du processus de transmission est-elle un élément important de 
l’enseignement ?
	 Plus largement, l’attention portée aux trajectoires d’artistes femmes ainsi 
qu’au contenu de leur enseignement donne à penser non seulement les structures  
hiérarchiques sous-jacentes des différentes institutions de l’art mais aussi 
les voies de leur progressif renouvellement au cours du xxe siècle. Certaines 
artistes ont été durablement associées à cette pratique, c’est le cas d’Anni 
Albers, Marianne Brandt, Lygia Clark, Doris Stauffer, Gina Pane, tandis que 
pour d’autres, cette activité demeure un pan peu connu de leur carrière, comme 
pour Maria Lassnig, Lea Lublin, Annette Messager par exemple. Ces artistes 
pédagogues ont ouvert des brèches dans le continuum d’une histoire faite  
de verticalité, de transmission à sens unique et de déférence. Des méthodes 
issues de pratiques militantes féministes, la distribution et la circulation de la 
parole, la valorisation de l’expérience personnelle et le recours à une approche 
analytique critique ont ainsi pu être des outils particulièrement opérants pour 
cette entreprise. C’est ainsi que les écoles d’art et de design ont pu devenir  
les sites privilégiés de la lutte pour la visibilité que mènent alors ces artistes. 
Théoriquement hors du marché, les écoles constituent des laboratoires où les  
personnalités autant que les pratiques se cherchent, s’affirment et se renouvellent.  
Le temps passé dans ces ateliers demeure un moment particulièrement important  
pour les jeunes artistes comme pour les professeur·e·s : les expérimentations, la 
liberté, la communauté des étudiant·e·s, contribuent à créer un environnement 
où idées, formes et partis-pris sont sans cesse mis en question et discutés. C’est 
en ce sens que nous proposons d’envisager l’enseignement comme le moment 
d’une décomposition critique, d’une modification et dans une certaine mesure 
aussi d’une cristallisation des dynamiques de genre au sein du monde de l’art. 
	 Ce colloque marque un moment de la recherche sur le sujet de l’enseigne-
ment dispensé par des artistes femmes. D’une part l’absence d’étude spécifique  
sur le sujet a été mise en lumière, tout comme la difficulté de trouver des 
sources, souvent non conservées, ou non existantes dans le cas d’enseignements 
strictement oraux. D’autre part nous avons noté la richesse des recherches qui 
ont été menées depuis quelques années sur un certain nombre de personnalités  
et de notions clés pour notre sujet. La discussion collective menée lors du  
colloque nous a conduit à explorer un champ de recherche situé au croisement 
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de l’histoire de l’art, de la théorie du genre, de l’histoire, de l’histoire sociale et 
culturelle, dont la richesse a été confirmée au fil des interventions et dans les 
contributions réunies ici. Ce volume a pour ambition d’ouvrir une réflexion et  
de proposer des pistes pour des recherches et des réflexions futures.
	 Ce colloque a regroupé les contributions en quatre grands thèmes : institutions, 
enseignement/apprentissage, nouveaux modèles et pédagogies émancipatrices.  
Les actes de cette publication circulent entre ces thèmes et présentent trois 
méthodologies principales : approche par l’enquête / historiographique, approche  
par l’étude de cas individuels, et approche féministe / activiste.
	 Les auteures qui ont choisi une approche par enquête fournissent des informa-
tions historiographiques sur des thèmes généraux sur lesquels la documentation  
et les publications sont insuffisantes et contribuent ainsi à nous fournir accès 
à ces domaines. Le premier exemple en est l’étude d’Alexandra Panzert sur les 
écoles qui avaient l’ambition de réformer l’art sous la République de Weimar, 
au moment où les écoles d’art traditionnelles fusionnent avec des écoles d’arts 
appliqués. Le cas le plus emblématique du Bauhaus, est discuté en parallèle à 
d’autres exemples, notamment ceux de l’École d’arts appliqués de Berlin, de 
l’École des arts et métiers de Cologne et du Burg Giebichenstein d’Halle. Les 
informations factuelles à disposition sur les femmes enseignantes et étudiantes 
dans ces institutions attirent l’attention sur les écarts de rémunération entre les 
sexes, encore trop actuels, ainsi que sur les hiérarchies des différentes formes 
d’art dans le contexte du modernisme. Hana Chebbi explore la féminisation de 
l’art et de son enseignement en Tunisie en s’intéressant à la pratique d’artistes  
enseignantes dont Safia Farhat, Leila Menchari, Aicha Fileli, Sadika Keskess et 
Feryel Lakhdher. Leur combat pour la visibilité dans la société arabe et musulmane  
conservatrice du début du xxe siècle est discuté en relation avec les approches 
de l’enseignement de l’art en Tunisie du xxie siècle, soulignant l’impact de 
ces artistes en tant que pionnières, facilitatrices et modèles pour les nouvelles  
générations de femmes. Également focalisé sur les récits plus larges de visibilité /  
invisibilité et les stratégies contre la nature genrée des formes d’art, le chapitre de  
Laura Leuzzi étudie les pionnières de la vidéo au Royaume-Uni et aux Pays-Bas.  
L’introduction des enregistreurs vidéo portables et de la vidéo comme nouvelle  
forme d’art est présentée comme une opportunité pour les femmes de créer 
dans un domaine (encore) libre de traditions dominées par les hommes. De 
la même manière que l’étude des écoles réformatrices de l’art à Weimar et de 
la féminisation de l’enseignement en Tunisie, ce texte se veut une première 
enquête sur un sujet peu documenté. 
	 Des exemples allant des vidéastes féministes britanniques Catherine Elwes, 
Elaine Shemilt et Elsa Stansfield à la réalisatrice et poétesse canado-suédoise 
Antonie Grahamsdaughter, nous emmènent à la découverte de la création de 
plateformes d’empowerment (capacitation) destinées aux femmes à Farnham, à 
la Slade School of Art, à la Winchester School of Art, à la Jan Van Eyck Academie 
de Maastricht et à l’Université Konstfack d’art, artisanat et design de Stockholm. 
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	 La section suivante, axée sur des études de cas individuelles, est dédiée à 
des enquêtes sur trois artistes modernistes et leurs expériences en tant qu’en-
seignantes. L’imbrication de l’enseignement, de l’apprentissage et des pratiques 
artistiques est un fil conducteur tout au long de cet ouvrage, mais se manifeste 
particulièrement dans cette section, où l’enseignement s’avère faire partie  
intégrante de la production artistique de Sophie Taeuber, de Gego et de Denise 
Scott Brown. L’étude de Talia Kwartler sur Sophie Taeuber en tant que professeure  
à l’École des arts appliqués de Zurich et en tant qu’étudiante en pédagogie de 
la danse à l’École de l’art du mouvement de Rudolf von Laban offre un véritable 
aperçu du rejet des hiérarchies et des différenciations exclusives entre disciplines 
et techniques. Taeuber est étudiée en tant que professeure d’art, danseuse et 
dadaïste. Si certains aspects de sa pratique ont été soigneusement documentés 
et étudiés, son rôle d’enseignante reste un champ d’investigation substantiel qui 
n’a pas encore été entièrement exploré. De même, la Vénézuélienne d’origine  
allemande Gego a été abondamment étudiée et publiée en tant qu’artiste qui 
renverse les idées et les définitions traditionnelles de la sculpture, bien que  
rarement dans ses méthodes pédagogiques, comme le montre Natalia Sassu 
Suarez Feri. Comme dans le cas de Taeuber, l’expérience de Gego en tant que 
professeure a fortement influencé son art. Son enseignement au Neumann 
Design Institute de Caracas est examiné à travers le travail de ses étudiants  
et replacé dans le contexte de l’important récit moderniste du cinétisme au 
Venezuela. L’architecte américaine Denise Scott Brown, présentée par Laurie 
Gangarossa, a des points communs avec Gego : la formation en architecture, 
l’approche de l’enseignement axé sur l’apprentissage plutôt que sur l’enseigne-
ment, et la volonté de remettre en question la tradition de l’enseignant en tant 
qu’autorité au profit d’un enseignant qui devient un facilitateur de dialogue.  
La nature transnationale de la pratique de Gego s’avère être un autre point 
commun avec Scott Brown, puisque son travail est discuté dans le contexte de 
Johannesburg, Londres et Los Angeles, entre autres villes. Scott Brown est ici 
présentée sous l’angle de ses pédagogies subjectives et de son ambition d’établir 
l’apprentissage comme activité d’autoréflexion et d’identité, où la connaissance 
peut être produite à partir de l’expérience. 
	 La dernière partie des actes de ce colloque présente la transmission et le genre 
sous l’angle féministe, grâce à des contributions d’historiennes de l’art (Aline  
Derderian et Adélie Le Guen) et de praticiennes / enseignantes (Marijke Appelman  
et Ariel Dougherty) et permet de confronter des exemples historiques et docu-
mentés d’enseignement féministe aux approches et expériences pédagogiques 
de deux de nos auteures. Aline Derderian explore le programme d’art féministe 
de la fin des années 1960, en se focalisant sur la manière dont l’histoire de l’art 
peut être révisée du point de vue des femmes grâce à des pédagogies inclusives  
et émancipatrices et à l’introduction de l’autoréflexion, du dialogue et des  
processus créatifs corporels. S’éloigner impérativement des systèmes éducatifs  
et des pédagogies patriarcales constitue une problématique actuelle dans la  
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présentation de Marijke Appelman des défis qu’elle a dû relever pour désap-
prendre ces systèmes et passer d’une tradition d’enseignement / autorité à 
des pratiques d’apprentissage transformatrices fondées sur l’autoréflexion et  
la pratique. L’exemple de ses In�nite Paper Meetings nous incite à réfléchir à  
l’agencement de nos voix et de nos silences. Le désapprentissage est également 
essentiel dans l’analyse d’Adélie Le Guen sur l’enseignement de l’art lesbien 
par Terry Wolverton dans le Woman’s Building. Le programme d’éducation 
saphique est un exemple éclairant de nouveaux modèles institutionnels, axés 
sur la sensibilisation / l’éveil de la conscience. Wolverton illustre une fois de plus 
l’imbrication entre étude, enseignement et création, ainsi que l’importance de 
la création de réseaux. Nous clôturons cette publication avec Ariel Dougherty, 
notre conférencière principale, qui nous fait part de son expérience personnelle 
en tant que réalisatrice, enseignante et défenseure des médias communautaires. 
Elle nous fait découvrir ses pédagogies et pratiques féministes, depuis son  
expérience de sa Second Wave experience of Women Make Movies jusqu’à des 
projets plus récents, en soulignant l’importance de la création de communautés  
et de collaborations entre femmes. Son appel à une réévaluation de l’équilibre 
entre l’individuel et le collectif, à un soutien pour nourrir et construire des  
institutions féministes, et à une résolution des problèmes de documentation, 
d’attribution erronée et de financement de l’art des femmes sont des préoccu-
pations partagées dans l’ensemble des conférences et inspirent de nouvelles 
réflexions sur la transmission et le genre. 
	 Ce colloque a bénéficié du soutien et de l’expertise de l’association AWARE : 
Archives of Women Artists, Research and Exhibitions, de l’École nationale des  
chartes et du CNRS. Matylda Taszycka (AWARE) et Stéphanie-Emmanuelle 
Louis (ENC) ont été des partenaires de premier plan, et nous souhaitons les 
remercier très chaleureusement de leur confiance et de leur soutien. Nous 
remercions aussi les membres du comité scientifique : Lucile Encrevé (École 
nationale supérieure des arts décoratifs) a apporté une expertise fondée sur  
sa recherche pionnière sur les artistes enseignantes à l’École nationale des 
arts décoratifs, Charlotte Foucher-Zarmanian (CNRS) par son travail sur les  
historiennes de l’art, a mis en lumière des schémas communs dans les trajec-
toires, Camille Paulhan (École nationale supérieure des beaux-arts de Lyon) 
a éclairé les discussions grâce à de son expérience de première main dans  
des écoles d’art et son travail sur différentes artistes femmes, Elvan Zabunyan  
(Université Rennes 2) nous a aiguillées grâce à sa profondeur de vue sur  
l’histoire du genre et ses dynamiques interpersonnelles. Leur compagnonnage 
intellectuel a été précieux pour le colloque et la présente publication. Nous 
tenons aussi remercier le Centre allemand d’histoire de l’art et son directeur, 
Thomas Kirchner, ainsi que de l’ensemble du service des éditions, en particulier  
Markus A. Castor et Christine Haller pour avoir accueilli dans leurs collections 
les actes de ce colloque et nous avoir accompagnées avec enthousiasme et 
rigueur dans cette publication.



��

From Teacher to Student: 
Questions of Gender in the 
Teaching of Art

Déborah Laks and Natalia Sassu Suarez Ferri

To consider artist-teachers through the lens of gender is to address a subject  
that has been doubly silenced. Insofar as it is creation that defines an artist, 
teaching can only be an ancillary pursuit, one that encroaches on time and 
energy to be devoted to the principal activity. Teaching is therefore a sacrifice 
to necessity, signalling a lack of success. It was especially after May 1968 that 
this attitude appeared. The events of May indeed crystallized a mistrust both of 
teaching as a practice and of the teaching body as a social group. In opposing 
these, the youth rendered them the upholders of order and of the past, thereby 
also asserting themselves as avant-garde. The prestige of the position of the  
instructor, the possibility of setting an example and thus of leaving a mark, lost 
its allure: in the raging struggle for youth and novelty, education was on the 
losing side. 
	 Research on the teaching activity of twentieth-century artists has inherited  
this position: apart from a few exemplary cases, the subject has been very little 
studied. This relative silence deepens when we consider women artists who 
taught. We are aware of the ideological, historical, and ultimately historio-
graphical workings that have led to the side-lining of women artists. Among 
the mechanisms that come into play in their absence or delayed recognition, 
research since the 1970s has examined in particular their lack of institutional 
representation and support by the market, the impact of their entourage and 
their connections to male artists, their marginalization, and their relegation to 
technical roles. Despite all this, the field of teaching has long been feminized 
and remains so today. Can the school be seen as an area of the institution better 
able than others to welcome women, if not to give them visibility? In association 
with women, teaching nevertheless seems to confirm its paradoxical power to 
decommission. When exercised by women, choices born of necessity, including 
perhaps the renunciation of an artistic career and the work of teaching, become 
loci for the reaffirmation of gender stereotypes and the disregard entailed 
therein. Valorized in the case of men, teaching is for women most often  
perceived as a renunciation of any ‘real’ artistic career. One of the consequences 
of this depreciation is the little information available on the role of women in 
schools of art and design. This erasure, imposed by structures and hierarchies 
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in schools and in the art world more broadly, is likewise effected by archives. 
Indeed, if work on artistic instruction in general is made difficult by the piecemeal  
nature of the archives, that on artist-teachers who are women is all the more 
complex, seeing as patrimonialization – and even conservation in the private 
sphere – is premised upon the valuing of the activity in question within the  
relevant documents. While major importance is assigned to male teachers, seen 
as marking generations of young artists through their instruction and, in terms 
of their own production, benefitting from the emulation of the group, what place 
is reserved for women artists in art schools? Is the social recognition associated 
with these functions the same for female artists as for their male counterparts, 
and how might we also approach this beyond the gender binary? Questions 
concerning the choice, the accessibility, and the valuation of this career must 
be taken into account. Largely feminine, voluntary work and precariousness are 
thus to be rethought as interstices from which women exert an influence that, 
for being discreet and out of step with the hierarchy, is no less real.
	 The existing historiography on artists as teachers in the twentieth century 
pays little attention to the specific case of women artists. It centres mainly on a  
few establishments, like the Bauhaus or Black Mountain College, that distinguish  
and assert themselves as sites of the avant-garde, leaving unexamined the  
majority of schools, the rhythm of their evolutions, and the struggles played out 
therein. More generally, course content, the dynamics of transmission, and the 
functioning of the groups also remain poorly understood. The lack of sources 
represents one of the major challenges encountered in research on teaching 
methods. The same goes for the predominant number of women in such groups 
and the way in which it alters the relations of power and projection as well as  
the imaginary and the narratives enacted in teaching.
	 The objective of the conference from which this publication emerged was to 
investigate the historical role of women artists in the transformations of artistic 
instruction during the twentieth century. This question presupposes a specificity 
linked to gender, not from any essentialist point of view but rather from that of 
a social group assuming strategies and patterns in career choice, speech, and 
presentation that are comparable and linked by a set of attributes and common 
experiences. Artistic education concerns three main factors: the work (what to 
create and how to go about it), the person (finding their own way), and the career 
(how to build and develop it in a given art environment). On these three points, 
women’s experiences may differ from those of men. The careers and networks 
of women often follow alternate patterns. The exploration and construction 
of oneself within the framework of a patriarchal and normative society entail 
differing efforts, challenges, and pitfalls depending on whether one happens 
to belong to the ‘first’ or the ‘second’ sex. Finally, the work is rooted in one’s 
life course – and is thus necessarily embodied – including references as well 
as aesthetic and semantic orientations. To what extent does teaching offered 
by women artists integrate these questions, and how important an element of  
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teaching is collective reflection on them during the transmission process? More  
broadly, the attention paid to the trajectories of women artists as well as to 
the content of their teaching points not only to the underlying hierarchical  
structures of the various art institutions but also to the modes of their pro-
gressive renewal over the course of the twentieth century. Some artists have 
been permanently associated with this practice, as is the case for Anni Albers, 
Marianne Brandt, Lygia Clark, Gina Pane, and Doris Stauffer, whereas for others 
this activity remains a little-known aspect of their career, as for example with 
Maria Lassnig, Lea Lublin, and Annette Messager. These artist-pedagogues  
opened breaches in the continuum of a history constituted by verticality,  
one-way transmission, and deference. Methods drawn from feminist militant 
practices, the distribution and circulation of speech, and the merit of personal 
experience, along with the use of a critical-analytical approach, have proven 
to be particularly effective tools towards this end. This is how art and design 
schools were able to become the privileged sites of the struggle for visibility 
consequently undertaken by these artists. Existing in theory outside the market,  
schools are laboratories in which personalities and practices are sought out, 
asserted, and renewed. The time spent in these workshops remains a particularly  
important stage for young artists and for teachers alike: the experimentation,  
the freedom, and the community among students all contribute to creating 
an environment where ideas, forms, and biases are constantly questioned 
and raised for discussion. It is in this sense that we propose a consideration of  
teaching as a locus in which gender dynamics within the art world are critically 
deconstructed, modified, and to a certain extent also crystallized. 
	 This conference marks a critical juncture in research on the subject of  
teaching performed by women artists. The lack of specific attention to the topic 
has already been underscored, as has the difficulty of locating sources, which 
are largely not preserved or, in the case of strictly oral instruction, never existed. 
However, we note the wealth of research carried out over the past few years  
on certain personalities and notions key to our subject. In the course of the 
conference, the collective discussion led us to explore a field of research situated 
at the intersection of art history, gender theory, and history, as well as social and 
cultural history; the richness of that research is attested in the interventions 
brought together here. This volume aims to open up a reflection and to propose 
avenues for future research and thinking.
	 The conference grouped the papers into four general themes: institutions, 
teaching and learning, new models, and emancipatory pedagogies. The texts 
included in this volume, however, move across these. They utilize three primary 
methodologies: historiographical surveys, individual case studies, and feminist 
and activist approaches. Accordingly, the volume proceeds in three parts.
	 Authors taking the first approach contribute to our access to their respective  
fields by providing historiographical overviews on relevant topics lacking  
documentation and literature. Exemplifying this approach is Alexandra Panzert’s  
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study of the merging of traditional art academies with schools of applied arts 
in the Weimar Republic. The case of the Bauhaus is discussed alongside lesser- 
known examples, including the Berlin School of Applied Arts, the Cologne 
School of Arts and Crafts, and the Burg Giebichenstein in Halle. The documen-
tation on women teachers and students in these institutions calls attention to 
the still-current gender gap in pay, as well as to the hierarchies of art forms in 
the context of modernism. Hana Chebbi explores the feminization of art and 
its teaching in Tunisia through the practices of artist-teachers like Safia Farhat, 
Aicha Fileli, Sadika Keskess, Feryel Lakhder, and Leila Menchari. Their fight 
for visibility in the conservative Arab-Muslim society of the early twentieth  
century is seen alongside twenty-first-century approaches to teaching art in  
Tunisia, highlighting these artists’ impact as pioneers, facilitators, and role 
models for new generations of women. Equally centred around broader  
narratives of visibility/invisibility and strategies of countering the gendered 
nature of art forms, Laura Leuzzi’s chapter addresses women forerunners of 
video in the United Kingdom and the Netherlands. It presents the introduction 
of portable video recorders and of the medium of video art as opportunities  
for women to create in a field free from male-dominated traditions. Like 
the preceding two contributions, this one offers an initial survey of a poorly 
attested topic. Through examples ranging from the British feminist video artists  
Catherine Elwes, Elaine Shemill, and Elsa Stansfield to the Canadian-Swedish 
filmmaker and poet Antonie Grahamsdaughter, we learn about the establish-
ment of empowering platforms for women in Farnham and at Slade School of 
Art, London; Winchester School of Art; Jan Van Eyck Academie, Maastricht; and 
the University of Arts Crafts and Design, Stockholm.
	 In the next section of the volume, which focuses on individual case studies,  
we find investigations of three modernist artists and their experiences as  
teachers. Though a common thread throughout the publication, the interweaving  
of teaching, learning, and art practices becomes particularly apparent in this 
section, in which teaching proves to be an integral part of the artistic production  
of Sophie Taeuber, Gego, and Denise Scott Brown. Talia Kwartler’s consideration  
of Taeuber as a teacher in the Applied Arts Department of Zurich’s trade 
school and as a student of dance in Rudolf von Laban’s School of the Art 
of Movement gives us valuable insight into the rejection of hierarchies and  
differentiations among disciplines and media. Taeuber is approached as an 
art teacher, a dancer, and a Dadaist. While aspects of her practice have been  
thoroughly documented and examined, her role as a teacher remains yet to be 
fully explored. Similarly, the German-born Venezuelan Gego has been prolifically  
studied for her inversion of traditional ideas and definitions of sculpture, but 
rarely for her pedagogical methods, as Natalia Sassu Suarez Ferri shows. As in the 
case of Taeuber, Gego’s experience as a teacher heavily informed her own art. 
Her instruction at the Instituto de Diseño de Caracas is examined through the 
work of her students and set against the backdrop of the prominent modernist  
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narrative of kineticism in Venezuela. The American architect Denise Scott 
Brown, introduced in this volume by Laurie Gangarossa, shares commonalities  
with Gego: her education in architecture, her approach to teaching as learning- 
focused rather than teaching-focused, and her will to challenge the tradition  
of teachers as authorities in favour of a new model in which teachers become 
facilitators of dialogue. The transnational nature of Gego’s practice provides 
another point of connection with Scott Brown, as the latter’s work is discussed 
in the contexts of Johannesburg, London, and Los Angeles, among other cities. 
Scott Brown is seen here through the lens of her subjective pedagogies and  
her ambition to establish learning as an activity of reflexivity and identity  
formation, in which knowledge can be produced from experience.
	 The final part of the volume interrogates transmission and gender through 
a feminist lens, with contributions from art historians (Aline Derderian and  
Adelie Le Guen) and teachers (Marijke Appelman and Ariel Dougherty) alike. 
Their analyses allow us to view historical examples of feminist teaching  
alongside the pedagogical approaches and experiences of our two practitioner- 
authors. Aline Derderian studies the Feminist Art Program of the late 1960s, 
with emphasis on the ways in which art history can be revised from the points 
of view of women through inclusive and emancipatory pedagogies as well as 
through self-reflection, dialogue, and body-oriented creative processes. Marijke 
Appelman underscores the urgent necessity to move from patriarchal education  
systems and pedagogies in her account of her own challenges in unlearning 
those systems and moving from a tradition of teacher-as-authority to transfor-
mative learning practices rooted in self-awareness and learning by doing. The 
example of her Infinite Paper Meetings prompts us to recognize the agency  
of both our voices and our silences. Unlearning is also key to Adelie Le Guen’s 
discussion of Terry Wolverton’s teaching of lesbian art at the Woman’s Building. 
The Sapphic Education Program is an illuminating case of new institutional 
models, with a focus on raising consciousness. Wolverton once again illustrates 
the interweaving of teaching, studying, and creating and the importance of  
building networks. We close the volume with a text by Ariel Dougherty, our  
keynote speaker, who describes her personal experience as a filmmaker,  
teacher, and advocate for community media. She walks us through her feminist 
pedagogies and practices, from her involvement with Women Make Movies 
during the second-wave era to more recent projects, highlighting the significance  
of forging communities and collaborations among women. Her call for a re- 
evaluation of the balance between individual and collective, for support in  
nourishing and building feminist institutions, and for a resolution to the  
problems of the documentation, misattribution, and funding of women’s art 
speaks to concerns shared across the volume and inspires new reflections on 
transmission and gender.
	 The conference benefitted from the support and expertise of AWARE: 
Archives of Women Artists, Research and Exhibitions, the École nationale des 
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chartes (ENC), and the Centre national de la recherche scientifique (CNRS). 
Matylda Taszycka (AWARE) and Stéphanie-Emmanuelle Louis (ENC) have 
been first-rate partners, and we thank them most warmly for their trust and  
support. We also express thanks to the members of the scientific committee:  
Lucile Encrevé (EnsAD: École nationale supérieure des Arts Décoratifs)  
contributed expertise based on her pioneering research on teaching artists at 
the EnsAD; through her work on women art historians, Charlotte Foucher- 
Zarmanian (CNRS) brought to light common patterns within the trajectories in 
question; Camille Paulhan (École nationale supérieure des Beaux-arts de Lyon) 
informed the discussions with her first-hand experience in art schools and her 
work on various women artists; Elvan Zabunyan (Université Rennes 2) steered us 
with his deep insights into the history of gender and its interpersonal dynamics.  
Their intellectual camaraderie has proven invaluable to the conference and 
to the present volume. We would also like to thank the German Center for Art  
History Paris and its director, Thomas Kirchner, along with its entire publications  
unit and, in particular, Markus A. Castor and Christine Haller, for welcoming  
these conference proceedings into their series and for collaborating with  
enthusiasm and rigor on this publication.
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Art-School Reform of the Weimar 
Republic: Change as Chance for 
Women Artists as Teachers?

Alexandra Panzert 

The history of art education is characterized by a constant succession of crises and  
reforms. Especially since the nineteenth century, artists have recurrently asked how  
art should be taught and whether it can be taught at all. During the 1920s, artistic  
training went through major changes all over Europe. This paper focuses on  
Weimar Republic Germany, where long-discussed ideas around art-school reform,  
such as the implementation of craft, were put into practice in a new democracy, 
and women were finally granted the right to vote as well as access to universities. 
	 Gender played an interesting role in this history. Schools of applied arts were 
 the first public schools of art in the nineteenth century to admit women, much 
earlier than the academies.1 However, those women were often accused of 
dilettantism, which had effects on the schools’ reputations; research on women 
artists is in agreement that the decorative arts have historically been linked to 
women and that this is one reason for their devaluation in contrast to the fine 
arts.2 But what happened in the 1920s, when some schools of applied arts in the 
Weimar Republic merged with academies of fine arts or introduced traditional 
artistic disciplines into their curricula as a result of art-school reforms? Was it 
an opportunity for women? Did they obtain teaching positions? Here, I ask what 
insights can be gained about the constellation among applied arts, women, and 
schools and whether teaching was an opportunity, or perhaps even paved the 
way, for establishing women at schools of art. 
	 Research on artistic training is generally not very advanced, with the exception  
of that concerning certain specific institutions.3 Particular interest has been 

1	 Here, I use “applied art,” “decorative arts,” and “crafts” synonymously as descriptive terms.
2	 Judy Attfield and Pat Kirkham (eds.), A V�ew from the Inter�or. Fem�n�sm, Women and Des�gn, London, 

1989; Rozsika Parker and Griselda Pollock, Old M�stresses: Women, Art, and Ideolog�, London, 1982; Sigrid  
Schade and Jennifer John (eds.), Grenzgänge zw�schen den Künsten. Intervent�onen �n Gattungsh�erarch�en 
und Geschlechterkonstrukt�onen, Bielefeld, 2008.

3	 Carola Muysers, “Eine verrückte Teegesellschaft. Die Zulassung der Künstlerinnen zu den deutschen  
Akademien um 1919,” in Peter Schneemann, (ed.), Kunstausb�ldung. Ane�gnung und Verm�ttlung  
künstler�scher Kompetenz, Munich, 2008, pp. 63–72; Dietmar Fuhrmann and Klaus Jestaedt, “…alles  
Das zu erlernen, was für eine erfolgreiche Ausübung ihres Berufes von ihnen gefordert wird… Die  
Zeichen- und Malschule des Vereins der Berliner Künstlerinnen,” in Profess�on ohne Trad�t�on. 125  
Jahre Vere�n der Berl�ner Künstler�nnen, Dietmar Fuhrmann and Carola Muysers (eds.), exh. cat., Berlin, 
Berlinische Galerie, Berlin, 1992, pp. 353–366.	

Alexandra Panzert, “Art-School Reform of the Weimar Republic: Change as a Chance for Women Artists as Teachers?”, in Déborah Laks and  
Natalia Sassu Suarez Ferri (eds.), Transm�ss�on and Gender. Women Art�sts as Teachers �n the XXth Century, Heidelberg: arthistoricum.net, 2023,  
pp. 21–30, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1148.c16186
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taken in the Bauhaus, though the training of women in this context is also  
rarely researched. More broadly, aside from some individual cases, the question  
of teaching methods in this period cannot be fully answered, as hardly any 
material is available on the subject.4 This paper considers the share of women 
in selected schools of decorative arts in the Weimar Republic and their fields 
of learning and teaching, aiming to show what conditions had to be fulfilled to 
bring women into teaching positions in this period of change.5

Art-School Reform 

The term “art-school reform” describes anti-academic tendencies in the first 
third of the twentieth century geared towards a renewal of the training of artists, 
applied artists, and architects. One important claim was to a basic practical  
education: craft became of great importance, as it was considered the  
foundation of all artistic practice. That meant a call for apprenticeships in craft 
workshops for textiles, metalwork, carpentry, pottery, wall painting, printmaking,  
and glass production. It also meant that students would become involved in 
co-operations between art schools and industrial companies and in related  
private and public commissions. Other claims staked by art-school reformers 
were to the equality between the fine and applied arts, the status of architecture 
as a uniting discipline, and the necessity of preliminary courses. Among reform 
schools, the Bauhaus stands out as the most famous example, although other 
institutions had quite similar programmes. In Weimar, Berlin, Karlsruhe, and 
Frankfurt, art academies merged with schools of arts and crafts. Meanwhile, 
schools of applied arts established courses in the fine arts, such as painting and 
sculpture, that had previously been restricted to an academic tradition. Those 
schools were open to and attractive for women, since they promised a solid  
education with (social accepted) job opportunities to follow and lesser costs 
than private schools.6 

4	 Many women teachers did not receive sufficient recognition during their lifetimes, and as a result their 
artistic and literary estates were not preserved. An exception are female students at the Bauhaus, were 
sources have been preserved at the Bauhaus-Archiv in Darmstadt since the 1960s. The data on women 
for this research is gathered from the archives of successor institutions and former administrations in 
charge of the educational system. For a more detailed survey on the situation of women at the schools, 
yet-unknown private estates need to be researched.

5	 This paper presents outcomes from my research for my doctoral dissertation, Bauhaus �n Context. 
Compar�ng We�mar Republ�c�s Art and Des�gn Schools. 

6	 Ingrid von der Dollen, Maler�nnen �m 20. Jahrhundert. B�ldkunst der �verschollenen Generat�on.�  
Geburts�ahrgänge 1880�1910, Munich, 2000, p. 28.
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Women, Applied Arts, and Art Schools: Positions

Since women artists and the applied arts are complexly interwoven, I wish 
to rehearse some positions important to this matter. They concern theories 
about the fine and the decorative arts and about the gendered nature of these 
fields, theories that had a major impact on German schools of applied arts, for  
example on the topic of what classes were seemingly suitable for women. Since 
the Renaissance, art education had developed from craft-based workshops 
to academies, and this history came along with a division between the fine arts 
and the decorative arts.7 We must bear in mind just how powerful this distinction  
was. It originated in conjunction with the separation of theory from practice, 
still relevant today, with theory being assigned a higher status than work done 
with one’s hands. But it was also connected with attitudes towards women, 
being “one of the most important aspects of the history of women and art, the 
intersection in the eighteenth and nineteenth centuries of the development of 
an ideology of femininity, that is, a social definition of women and their role, 
with the emergence of a clearly defined separation of art and craft.”8 This 
meant that women were assigned to artistic practices deemed to be more about  
handicraft than the fine arts and that these two fields of art were no longer seen 
as belonging to the same league.
	 Two other important aspects at the intersection of gender and applied arts  
pertain to the emergence of an industrial society and the increasing separation  
between one’s workplace and one’s living space. With the development of  
industrialization especially in the nineteenth century, craft came to be seen as a 
less important form of work. Especially in a bourgeois environment, it was treated 
as a pleasurable hobby, outside the world of paid labour. As unremunerated  
work, it was suddenly more accessible to women, whose crafts were in turn 
devalued as the fruits of a private pastime.9 A hierarchy emerged, linking value 
to the place where products were created: 

For in fact what distinguishes art from craft in the hierarchy is [...] also 
where these things are made, often in the home [...]. The fine arts are a 
public, professional activity. What women make, which is usually defined 
as ‘craft,’ could in fact be defined as ‘domestic art.’ The conditions of  
production and audience for this kind of art are different from those of 
the art made in a studio and art school, for the art market and gallery.10

7	 Parker and Pollock, 1982 (note 2), p. 50.
8	 Ibid. p. 58.
9	 Pat Kirkham, “Women and the Inter-war Handicrafts Revival,” in Attfield and Kirkham, 1989 (note 2),  

pp. 174–183, here p. 175. See also Megan Marie Brandow-Faller, An Art of The�r Own. Re�nvent�ng  
Frauenkunst �n the Female Academ�es and Art�st Leagues of Late-Imper�al and F�rst Republ�c Austr�a,  
1900�1930, unpubl. thesis, Georgetown University, 2010.

10	 Parker and Pollock, 1982 (note 2), p. 70.
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The assigning of value based on where work took place contributed to a further 
feminization, and a related devaluation, of the applied arts. 
	 The development of an industrial society also brought new working conditions 
and a new field of activity within the applied arts: industrial art, or Kunstgewerbe. 
As the so-called Arts and Crafts movement spread all over Europe, the applied 
arts gradually received a higher status. This movement was connected not  
only with crafts but also with technology, the latter belonging to the field of 
theory. And it was not labelled as female. In fact, the artists working in this field 
professionally were mostly men. 
	 Craftswomen and female designers crop up, especially starting in the early 
twentieth century, prominently at the Wiener Werkstätten – albeit limited to 
gender-specific areas or ‘suitable’ fields: textiles, pottery, graphic arts, and 
bookbinding.11 Men also worked in these fields, but mostly as designers, not 
as craftsmen. In 1913 there were around a hundred female members of the 
Deutscher Werkbund, which corresponded to a share of around 8%.12 Private  
schools for applied arts, such as the Debschitz School in Munich and the  
Reimann School in Berlin, enjoyed a very good reputation for innovation and 
had many female students. Reform schools of the Weimar Republic, where 
various fields of art were supposed to be equal, reflect the growing appreciation 
of applied arts in the wake of the Arts and Crafts Movement. 
	 The historical relations among women, applied art, and artistic education are 
complex and, at first glance, even contradictory. Griselda Pollock and Rozsika 
Parker – authors of Old Mistresses: Women, Art, and Ideolog�, a ground-breaking  
and now classic book of feminist art history – write about the connection 
between women and crafts, while others like Renate Berger point out that it 
was not easy for women to acquire an education in the applied arts because 
many schools did not accept women.13 Schools of decorative arts that did accept 
women were often ascribed a negative reputation based on a suspicion of  
dilettantism. Moreover, some organizations for women artists, including the 
Association of Women Artists Berlin, did not accept applied artists. What  
happened when the fine and applied arts merged in reform schools? Did this 
fusion have an impact on the women artists who were active at those institutions?  
And what was the situation for women teachers at reform schools?

11	 Magdalena Droste, “Beruf: Kunstgewerblerin. Frauen in Kunsthandwerk und Design 1890–1933,” in 
Angela Oedekoven-Gerischer (ed.), Frauen �m Des�gn. Berufsb�lder und Lebenswege se�t 1900, Stuttgart, 
1989, pp. 174–202.

12	 Despina Stratigakos, “Women and the Werkbund,” in Journal of the Soc�ety of Arch�tectural H�stor�ans, 
4, 2003, pp. 490– 511, here p. 493.

13	 Renate Berger, Maler�nnen auf dem Weg �ns 20. Jahrhundert. Kunstgesch�chte als Soz�algesch�chte,  
Cologne, 1982, pp. 90–95.
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Women Teachers at Reform Schools

Between 1900 and 1920, most German academies were beginning to accept 
women.14 In this period preceding the establishment of the Weimar Republic, 
other options for an education in the arts – especially for women – included  
private schools and schools of applied arts, both of which were more expensive  
than the academies. Schools of applied arts had been accessible to women 
from early on, as they often struggled to find apprenticeships in craftsmen’s 
workshops and turned to these schools for professional training.15 In Germany 
before the Weimar Republic, women taught at many schools of applied arts, 
mostly in textiles.16 The next section of this essay investigates reform schools of 
the 1920s in which applied and fine arts were taught – namely in Berlin, Halle, 
Cologne, and Frankfurt, along with the Bauhaus in Weimar and Dessau.17 What 
opportunities did women teachers have? How many women were actually  
teaching? 
	 In 1924 the School of Applied Arts in Berlin (Unterrichtsanstalt des 
Kunstgewerbemuseums) merged with the Academy of Fine Arts (Hochschule für 
die Bildende Kunst) to form the new Associated State Schools for Fine and Applied 
Arts (Vereinigte Staatsschulen für freie und angewandte Kunst). Only four 
female masters of craft taught there, in ‘female’ subject areas: Melitta Feldkircher  
(embroidery), Frieda Bastanier (enamel), Ms. Huhn (bookbinding; full name 
unknown), and Johanna Rapmund (fashion). This was out of around fifty-six 
teachers in total, and none of the four was a professor.18 Still, for the first time, 
women were able to teach at an academy. 
	 At Burg Giebichenstein in Halle, a school of applied arts with a strong craft 
tradition, many women artists taught: Maria Likarz (“Kunstgewerbliche  
Frauenarbeiten,” a women’s arts and crafts class that included painting, graphic 
arts, textiles, fashion, and enamel), Johanna Schütz-Wolff and Benita Koch-Otte 
(textiles), Lili Schultz and Klara Maria Kuthe (enamel), Friedel Thomas (book 
printing), Anna Simons (typography), and Marguerite Friedlaender (pottery). In 
1927, out of fifteen teachers, five were women. With the exception of Simons, 
all of the women listed led workshops and courses over a period of at least one 
year. The classes led by women artists were the most successful at the school, 
meaning their products were of much interest in exhibitions and commissions.19  

14	 Muysers, 2008 (note 3), pp. 63–65.
15	 Correspondence Kölner Werkschulen / Ministry of Trade and Industry, Br�efwechsel über Probleme m�t 

der Ablegung der Gesellenprüfung (1923), Secret State Archives Prussian Cultural Heritage Foundation, 
Berlin, I. HA Rep. 120 E X Nr. 242.

16	 Droste, 1989 (note 12), p. 179–181.
17	 These were not the only schools where women taught. At the School of Applied Arts in Kassel, Julie 

Katz-Aereboe led the textile class and had the first title of professor in 1923.
18	 Stefanie Johnen, D�e Vere�n�gten Staatsschulen �ür fre�e und angewandte Kunst �n Berl�n. Kunsthochschul-

gesch�chte zw�schen We�marer Republ�k und NS�D�ktatur, Berlin, 2018.
19	 Katja Schneider, Burg G�eb�chenste�n. D�e Kunstgewerbeschule unter Le�tung von Paul Th�ersch und  

Gerhard Marcks 1915 b�s 1933, Weinheim, 1992, pp. 160–166.
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On the one hand, director Paul Thiersch was very supportive of women: when 
the ministry in Berlin argued against too many female students in school,  
doubting they could effectively find a job, Thiersch ignored these suggestions.20 
On the other hand, women did not receive the same pay as their male colleagues.  
Indeed, there was an official gender pay gap of 10% in most Prussian schools of 
applied arts.21

	 At the Cologne School of Arts and Crafts or Cologne School of Crafts (Kunst-  
und Handwerkerschule Köln or Kölner Werkschulen) in 1925, we find five women 
artists working as teachers: Johanna Rapmund and Karla Ruland (fashion),  
Margarethe Seel (textiles), Dorkas Reinacher-Härlin (pottery), and Alexe  
Altenkirch (drawing as well as painting and its application in textiles) (fig. 1). 
They had the same salary as their male counterparts, and starting in 1925, one 
was a professor: Alexe Altenkirch.22 In 1926 four out of twenty-four teachers 
were women. During the era of the Weimar Republic, this was the maximum 
number of female employees found at this school at one time.
At the Frankfurt Art School (Frankfurter Kunstschule), three women were  
teaching in this period. Margarethe Klimt led the fashion class with great success  
(fig. 2). This course of study was supposed to enable students to obtain leading 
positions in the fashion industry. Meanwhile, Marianne Uhlenhut and Anne 
Wever were heads of the textile-printing and -weaving workshops, respectively.
	 At the Bauhaus, at first glance there are quite a few female teachers: Anni 
Albers, Otti Berger, Helene Börner, and Gunta Stölzl (all weaving), Gertraud  
Grunow (“Theory of Harmony”), Dora Wibiral (typography), Marianne 
Brandt (metalwork), Karla Grosch (gymnastics), and Lili Reich (weaving and  
interior design). However, except for Stölzl, Grunow, and Börner, none of them 
was active as a teacher for more than one or two semesters, meaning that they 
were not permanently employed but rather worked as assistant teachers in 
workshops.23 The number of female teachers varied. In 1926 only one in ten  
teachers was a woman – namely, Gunta Stölzel – and in 1931, three out of fifteen. 

Students

The number of female students at schools of applied arts has been quite significant  
since the nineteenth century. The Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemuseums  

20	 Correspondence Ministry of Trade and Industry / Paul Thiersch, Betr��t d�e E�nr�chtung e�ner  
Fachklasse �ür kunstgewerbl�che Frauenarbe�ten an der Kunstgewerbeschule Halle 1916, Archive Burg  
Giebichenstein, University of Art and Design Halle.

21	 Bund der Kunstgewerbeschulmänner, Ber�cht über d�e [...] Besprechung zw�schen Vertretern des Landesge-
werbeamtes des preuß�schen M�n�ster�ums �ür Handel und Gewerbe und dem I. Vors�tzenden des Bundes der 
Kunstgewerbeschulmänner (12.7.1920), Secret State Archives Prussian Cultural Heritage Foundation, 
Berlin, I. HA Rep. 120 Ministerium für Handel und Gewerbe E X Nr. 20, pp. 72–73.

22	 In 1925 this title was generally introduced in Cologne.
23	 At the predecessor school Henry van de Velde, there were also four women teaching permanently: 

Helene Börner (weaving and embroidery), Li Thorn (carpet-knotting), and Dora Wiribal and Dorothea 
Seligmüller (enamel).
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1 	 Alexe Altenkirch, Design for  
a Library for House Zanders  
(Bergisch-Gladbach), shown  
at the “Women’s House” at  
Werkbund-Exhibition in  
Cologne, 1914

2 	 Works from the Fashion Class of Margarethe Klimt, Frankfurt Artschool (Frankfurter Kunstschule), 
1927
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Berlin counted around 70% of its student body in 1900 to be women.24 At the 
schools considered in this study from the time of the Weimar Republic, this 
number is far from equal but also far from insignificant. In most schools, we find 
one third to one half female students, as the following chart lists:25 

Number of students (female) par year at schools of applied arts
 
School 1919 1924 1927/28 1931/32

Berlin, School of Applied 
Arts (Unterrichtsanstalt des 
Kunstgewerbemuseums) and 
Academy (Hochschule für 
die Bildenden Künste), after 
1923 Associated State Schools 
(Vereinigte Staatsschulen für 
freie und angewandte Kunst) 

210 (87 f ) 
Sc.o.  
Appl. Arts
98 ( 5 f ) 
Academy

376 (155 f ) 311 (113 f ) 439 (117 f )

Cologne School of Arts and 
Crafts (Kunst- und Hand-
werkerschule Köln / Kölner 
Werkschulen)

 
204 (81 f )

 
158 (90 f ) 197 (81 f ) 165 (65 f )

Burg Giebichenstein – 
Werkstätten der Stadt Halle

88 51 171 84 (40 f )

Bauhaus 165 (84 f ) 87 (27 f ) 
other:  
(80, 45 f ) 

166 (41 w) 197 (53 f )

Compared to female students, the proportion of female teachers was smaller. 
But we must still note: there were women teaching at reform schools – almost one  
third of the teaching staff at Burg Giebichenstein in Halle and less than one tenth  

24	 Von der Dollen, 2000 (note 6), p. 33.
25	 Ministry of Trade and Industry, Overv�ew of Students Numbers at Schools of Decorat�ve Arts 1919�

1929, Secret State Archives Prussian Cultural Heritage Foundation Berlin, I. HA Rep 120 E X Nr. 54;  
Statistics of School Attendance, United State Schools Berlin 1924–26, Archive Berlin University of the 
Arts, Inventory 8/312; Folke F.: Dietzsch, D�e Stud�erenden am Bauhaus. E�ne analyt�sche Betrachtung 
zur strukturellen Zusammensetzung der Stud�erenden, zu �hrem Stud�um und Leben am Bauhaus sow�e  
zu �hrem späteren W�rken, unpubl. thesis, Hochschule für Architektur und Bauwesen Weimar (today 
Bauhaus-University Weimar), 1991; Ministry for Trade and Industry (1931/32), Overv�ew of Number  
and Educat�onal Background of Students at Schools of Appl�ed Arts and Crafts and S�m�lar Techn�cal  
Schools, Secret State Archives Prussian Cultural Heritage Foundation Berlin, I. HA Rep. 120 E X  
Nr. 59; Statistical Office of the City of Cologne, Stat�st�cal Yearbook of the C�ty of Cologne, 1919–1933, 
http://www.digitalis.uni-koeln.de/Statkoeln/statkoeln_index.html [accessed 12.03.2020].
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in Berlin, where the school was founded from a union between an academy and 
a school of applied arts; the other schools fall somewhere in between. Fewer 
women taught in schools with stronger academic traditions, and when they did 
they mostly taught in fields labelled as ‘female,’ especially textiles. 
The Bauhaus is no exception in this matter. Here, as in other reform schools, 
women faced discrimination.26 The schools were a reflection of Weimar Republic  
society, but those with no academic tradition – like Halle and Cologne – seemed 
to offer women greater access, especially as students. And though the women 
were mostly active in the textile departments, they did appear in other fields. In 
general, with the exception of the Bauhaus, the agenda of each school towards 
women – whether as students or teachers – remains to be investigated in detail. 
	 The facts listed above demonstrate that schools of applied arts, and thus 
also the reform schools, were important in enabling women to gain academic  
teaching positions. It was via a limitation of their fields – namely to textiles – that 
women were given the chance to teach in the first place. This phenomenon did 
not begin in the Weimar Republic, and it did not considerably increase in these 
seemingly progressive years; the reform schools continued a development that 
had already begun in schools of applied arts. Nonetheless, reform schools of the 
Weimar Republic represent a step towards wider recognition of women in art 
because those schools taught fine and applied arts side by side. At the schools 
of applied arts newly founded in the nineteenth century, there had been doubts 
as to whether women would actually practice after their training, and especially 
once they got married.27 What seemed important was an education of taste: 
women were supposed to help guide their husbands and be tasteful shoppers. 
This changed at the reform schools of the 1920s. Concerns about women’s ability  
were not completely eliminated, but female teachers were proof that women 
could make a living with a profession in the applied arts. This proof came not 
only from their teaching positions but from other modes of activity in their 
fields, for example working with companies or taking commissions in their own 
studios.
	 The devaluation of applied arts that began in the academies in the eighteenth 
century did not stop with the Arts and Crafts movement nor with the establish-
ment of schools of applied arts.28 This devaluation had not so much to do with  
the applied arts being considered female as with the division between practice 
and theory, the latter being more highly valued. Even women practitioners in  
the fine arts did not wish to be identified with the applied arts, as the Association  
of Women Artists Berlin shows.29 Precisely because of the lesser status assigned  

26	 Anja Baumhoff, The Gendered World of the Bauhaus. The Pol�t�cs of Power at the We�mar Republ�c�s  
Prem�er Art Inst�tute 1919�1932, Frankfurt am Main, 2001.

27	 Von der Dollen, 2000 (note 6), p. 20–23.
28	 Kai Buchholz, Justus Theinert, and Silke Ihden-Rothkirch (eds.), Des�gnlehren. Wege deutscher  

Gestaltungsausb�ldung, Stuttgart, 2007, p. 15.
29	 Cornelia Matz, D�e Organ�sat�onsgesch�chte der Künstler�nnen �n Deutschland von 1867 b�s 1933, unpubl. 

thesis, Eberhard Karls University, 2001, p. 179.
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to applied arts, it was possible for women to gain access to professionalization.  
Within the field of the applied arts, women were included, though there was a 
division between ‘male’ and ‘female’ subject areas. However, women’s leading 
of textile courses was a first step towards other areas. In contrast to the fight 
about access to the academies, this was a revolution from within. Therefore,  
despite being largely limited to specific areas, women were in no way  
“insignificant”30 in this context but found their place in the magazines and  
exhibitions alongside their male counterparts.31 The applied arts were gendered  
in a different way than the fine arts were. 
	 Because of their merging of fine and applied arts, the reform schools of the  
Weimar Republic were, in turn, stages on which women could gain access to 
academic teaching. Indeed, art schools of the Weimar Republic gave women 
options – albeit rare and limited – for a career teaching art either at a public 
school or an academy. These reform schools were indeed a chance for women 
artists as teachers.

30	 Other than suggested in: Parker and Pollock, 1982 (note 2), pp. 44– 50.
31	 Especially in German art magazines such as Kunstblatt or Dekorat�ve Kunst.
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Artistes-enseignantes en Tunisie  
au XXe siŁcle : l�impact de la 
fØminisation de l�art et de son 
enseignement

Hana Chebbi      

De Safia Farhat à Sadika Keskes en passant par Aïcha Filali, Feryel Lakhdar ou 
encore Leïla Menchari, la liste des femmes artistes nées au xxe siècle et issues 
de l’École des beaux-arts de Tunis est longue. Elles ont marqué l’art tunisien, 
non seulement par leurs œuvres et par leurs travaux, mais aussi en devenant 
des modèles à suivre pour les générations à venir. En effet, ces plasticiennes  
et designers du xxe siècle ont contribué à modifier la scène tunisienne par la 
transmission de leurs connaissances, de leurs philosophies, de leurs arts et de 
leurs visions à leurs étudiants et disciples dans les écoles d’art tunisiennes ou 
dans leurs ateliers1.
	 Ces pionnières ont instauré, par leur présence et par leur travail, une voie  
progressiste dans une société tunisienne conservatrice et patriarcale. Safia 
Farhat, l’une des rares femmes à prendre part au mouvement artistique de 
l’École de Tunis, a ainsi joué le rôle de modèle pour de nombreuses autres 
artistes. De même sa participation à la réforme de l’enseignement de l’art a 
laissé une empreinte indélébile qui permettra aux femmes de Tunisie d’y jouer 
désormais un rôle.
	 Cependant pour beaucoup d’artistes femmes, la marginalisation est de mise.  
Tenues à l’écart de la société, cantonnée à un rôle parfois technique, ces femmes  
souffrent de l’absence de reconnaissance. Comme les écoles d’art et de design  
constituent des échappatoires dans lesquelles elles peuvent s’imposer et  
développer leurs personnalités, beaucoup de femmes artistes tunisiennes  
choisissent l’enseignement. Cette orientation représente une manière de  
gagner une reconnaissance institutionnelle et sociétale, une possibilité de  
transmission du savoir et de la pensée, et ainsi un rôle autre que technique,  
mais, surtout, une certaine visibilité sur le marché2. 

1	 Femmes d��mages. Espace pr�vØ, vol. 2, éd. par Michket Krifa, cat. exp. Tunis, musée de la Ville, Palais 
Kheïreddine, Tunis 2007, p. 32.

2	 Annabelle Boissier, « La négociation entre art et politique. Les artistes contemporains et la bureaucratie  
tunisienne », dans M’hamed Oualdi, Delphine Pagès-El Karoui et Chantal Verdeil (éd.), Les Ondes de 
choc des rØvolut�ons arabes, Beyrouth 2014, p. 202.

Hana Chebbi, “Artistes-enseignantes en Tunisie au XXe siècle : l’impact de la féminisation de l’art et de son enseignement”, in Déborah Laks and 
Natalia Sassu Suarez Ferri (eds.), Transm�ss�on and Gender. Women Art�sts as Teachers �n the XXth Century, Heidelberg: arthistoricum.net, 2023, pp. 31–38, 
https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1148.c16187
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L’impact de ces pionnières sur l’enseignement se ressent au xxie siècle. En effet, 
la féminisation de la transmission de l’art est devenue irrévocable. Néanmoins, 
cette féminisation actuelle de la transmission de l’art, fruit en partie du travail de 
ces pionnières, constitue-t-elle aussi une chance pour les artistes-enseignantes 
tunisiennes actuelles d’acquérir davantage de visibilité ?
	 Cet article présente une historiographie de ces femmes tunisiennes artistes 
au xxe siècle, et plus précisément de leur place dans l’enseignement de l’art 
et du design en Tunisie. Il présente aussi une réflexion sur l’impact de ces 
dernières sur le rôle actuel joué par les femmes dans l’enseignement et l’art dans 
la Tunisie postrévolutionnaire.

Les pionnières. Enseignantes et artistes en Tunisie : 
entre marginalisation et confirmation d’un statut social     
          
Pour qui s’intéresse à la féminisation de l’art en Tunisie au xxe siècle, Safia 
Farhat tient une place primordiale. Elle est certes peintre, tapissière, céramiste et 
dessinatrice, mais elle a aussi été l’une des étudiantes à l’origine du mouvement 
artistique de l’École de Tunis de Pierre Boucherle vers la fin des années 1940. 
Ses œuvres se distinguent par des contours noirs et une omniprésence de la 
faune et de la flore. Une touche identitaire est aussi présente dans ses toiles et 
tapisseries représentant des femmes parées de khôl et de henné ou encore des 
hommes en jebba3 (fig. 1).
	 Elle a par la suite enseigné à l’École des beaux-arts de Tunis dont elle fut 
diplômée. Ses expériences professionnelles ont fait date. En effet, elle a été en 
1960 l’une des premières artistes tunisiennes à avoir réalisé l’exposition de ses 
travaux4. Six ans plus tard, elle a été la première directrice d’une école d’art en 
Tunisie, l’École des beaux-arts de Tunis, celle-là même où elle fut étudiante.
	 C’est aussi l’engagement de Safia Farhat pour la cause féminine dans un pays 
en reconstruction après l’indépendance qui fait d’elle une pionnière. Sa contri-
bution à la réforme de l’enseignement de l’art lors de l’instauration de l’école 
publique gratuite est la pierre angulaire de son engagement social. Mais son  
parcours se distingue aussi par la fondation, en 1959, du premier magazine 
pour les femmes en Tunisie, Faïza (« celle qui réussit »). En outre son parcours 
féministe est aussi marqué par sa participation à la fondation de l’Association 
tunisienne des femmes démocrates, qui a continué à défendre le statut des 
femmes tunisiennes même après la révolution de 2011. Le Centre des arts 
vivants, qu’elle a créé avec son mari dans sa ville natale de Radès, dans la  
 

3	 Aïcha Filali, Sa�a Farhat. Une b�ograph�e, Tunis 2005, p. 17.
4	 Annabelle Boissier, « L’art contemporain tunisien en révolution. Continuité et discontinuité des  

trajectoires face à l’événement », dans L�AnnØe du Maghreb [En ligne], 16 | 2017, mis en ligne le 7 septembre  
2017, URL : http://journals.openedition.org/anneemaghreb/3120 [dernier accès : 03.12.2020].
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1 	 Safia Farhat, La mariØe, 1963, tapisserie, 172 × 100 cm, Centre des arts vivants de Radès
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banlieue de Tunis, et qu’elle a légué à sa mort à l’État, demeure une de ses 
dernières empreintes laissées dans l’art tunisien.
	 Leïla Menchari n’a pas quant à elle été enseignante, mais son parcours  
international l’a rendue incontournable pour les artistes et les designers tuni-
siennes. Après son cursus en tant qu’étudiante à l’École des beaux-arts de Tunis, 
elle a entamé une carrière de décoratrice, de designer et de scénographe pendant  
plus de cinquante ans au sein de la maison Hermès. Ses vitrines enchanteresses 
ont fait sa renommée internationale et lui vaudront le surnom de « Reine Mage 
d’Hermès » dans les médias. Elle est une véritable icône en Tunisie. Sa carrière 
artistique internationale constitue ainsi un précédent, et fait d’elle un exemple 
positif pour de nombreuses étudiantes.
	 Ce courage de quitter la Tunisie dans les années 1940 encore très conserva-
trices a sans doute été puisé dans le soutien offert par sa mère. Leïla Menchari 
est en effet la fille de Habiba Menchari, féministe socialiste tunisienne qui a 
combattu pour l’émancipation des femmes dès les années 1920.
	 L’une des héritières les plus importantes de Safia Farhat est sa nièce, Aïcha 
Filali. Fille de l’un des premiers ministres postindépendance, Mustapha Filali, 
elle est enseignante et maîtresse de conférences à l’École des beaux-arts de 
Tunis. Aïcha Filali est spécialiste en arts plastiques et en histoire de l’art. Elle est 
connue en Tunisie à la fois pour ses cours, pour son encadrement d’étudiants 
en master et doctorat et pour ses productions artistiques. Elle a en effet été 
lauréate du prix Unesco de l’artisanat pour les pays arabes en 1994 et a encadré  
les premières thèses de design en Tunisie. Elle se démarque dans ses expositions  
et dans ses œuvres par une critique sociale fondée sur la dualité design/ 
patrimoine5. Cette directrice du Centre des arts vivants, légué par son aïeule, 
critique la société tunisienne tout en montrant ses beautés dans le quotidien, 
comme avec cette œuvre issue d’un chiffon de cuisine sur lequel elle a simplement  
brodé : « Je l’ai acheté de Halfaouine qui m’a plu6. » (fig. 2)
	 Issue de la même École des beaux-arts de Tunis qu’Aïcha Filali, Sadika Keskes  
est une artiste souffleuse de verre. Elle enseigne sa technique et partage ses 
connaissances dans les facultés tunisiennes, mais aussi au cours de formations 
dispensées en dehors de la sphère académique. Au-delà de son engagement à 
promouvoir l’art du soufflage de verre, elle tente de démocratiser l’accès à la 
création en multipliant des initiatives pour les femmes, pour la société civile et 
pour la mise en valeur de l’artisanat.
	 Sadika Keskes est ainsi considérée comme un modèle en raison de l’équilibre 
trouvé entre sa carrière d’enseignante et d’artiste, mais aussi pour son engage-
ment dans des causes essentielles en Tunisie. En effet, Sadika Keskes passera 
du verre soufflé au design social, surtout après la révolution. En 2011, elle lance  
 

5	 Laetitia Deloustal, Le Nouveau Parad�gme de l�art à l�Øpreuve de la crØat�on contempora�ne fØm�n�ne en 
Tun�s�e, Perpignan 2018, p. 54.

6	 Marché populaire de la médina de Tunis.
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un mouvement intitulé « Femmes, montrez vos muscles ! », qui deviendra  
une association un an plus tard. Pour le mettre en œuvre, elle entame une  
tournée sur le territoire tunisien pour appréhender et comprendre le travail et les 
conditions de vie des artisans du pays. Elle constate que « 10  % de la population 
était constituée d’artisans dont 80  % étaient des femmes travaillant principale-
ment dans le tissage7 ». De ce fait, elle fera un premier investissement équitable 
à Foussana (ville au centre-est de la Tunisie), où elle achètera de la laine pour la 
distribuer aux artisanes et les accompagner dans le processus de création.
	 Feryel Lakhdar, la dernière figure de notre historiographie, incarne une  
nouvelle lignée d’artistes qui ont entamé leurs parcours à la fin du xxe siècle. 
Ayant suivi une formation en architecture et en arts plastiques à Paris, elle fait 
partie de la génération qui, grâce au départ de Leïla Menchari en France, a 
pu rêver d’une carrière internationale. Elle profite assurément d’un statut de 
femme artiste émergente. Même après être revenue s’installer à Tunis, elle 
a continué à exposer son travail en France, au Portugal et en Italie, ainsi qu’au 
Liban et aux Émirats arabes unis. C’est cette reconnaissance internationale  
qui lui permet de mettre en œuvre sa vision de la femme comme dans Miss  
Alkitab, une sculpture d’une femme ronde lisant installée devant une grande 
librairie de Tunis, et commandée par Al Kitab, l’un des plus vieux libraires  
privés du pays8 (fig. 3). 
	  
 

7	 Raouia Kheder, « Femme du mois : Sadika Keskes, du verre soufflé au design sociétal », dans Femmes 
de Tun�s�e, Tunis, mai 2021, URL : https://femmesdetunisie.com/femme-du-mois-sadika-keskes- 
du-verre-souffle-au-design-societal/ [dernier accès : 05.04.2022].

8	 Laetitia Deloustal, « Figurer la féminité. Narration ou revendication ? », dans R�ves mØd�terranØennes  
[En ligne], 52 | 2016, mis en ligne le 15 mai 2018, URL : http://journals.openedition.org/rives/4997 
[dernier accès : 03.12.2020].

2	 Aicha Fileli, Halfaouine, 2017, 
broderie sur tissus, 30 × 35 cm, 
exposition “Parterres”,  
collection particulière
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C’est avec l’appui de son mari et des artistes du mouvement de l’École de 
Tunis que Safia Farhat a pu faire figure d’exception au cours de ce siècle en tant 
qu’artiste et enseignante en Tunisie. Au-delà des difficultés, ces soutiens lui 
assurent aussi une certaine reconnaissance après sa mort. Un même contexte 
familial émancipé a permis à Leïla Menchari et à Aïcha Filali de réussir leurs 
carrières artistiques. Plus que le contexte familial, c’est le changement sociétal  
et juridique après l’indépendance de 1956 qui a soutenu le parcours de ces 
femmes. La société tunisienne arabo-musulmane du début du xxe siècle était 
conservatrice : les femmes ne devaient pas travailler, elles restaient contraintes 
dans leurs mouvements et globalement dépendantes des décisions du système 
patriarcal.
	 En effet, les réformes entamées par Habib Bourguiba, premier président 
après l’indépendance du pays, portent essentiellement sur l’enseignement, la 
santé et la libération des femmes. Avec le Code du statut personnel promulgué 
en 1956, celles-ci obtiennent des libertés et des droits comme le droit de travailler,  
de disposer de leur argent, de divorcer, ainsi que la liberté de se déplacer. À la 

3 	 Feryel Lackdar, Miss ALKITAB, sculpture, 2018, 120 × 70 × 180 cm, La Marsa
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While the field of art education is slowly but surely feminizing, the specificity  
of women's trajectories and their effects on transmission and creation are at 
the crossroads of several fields and open up a plurality of questions. What 
does a woman's career look like, how are institutions modified by the arrival 
of women? How are hierarchies rethought, is the field of reference of students 
evolving, what do the new methods developed allow? The articles gathered in 
this volume highlight individual trajectories and broader debates taking place 
in art schools, all tracing the evolutions that the teaching by women artists 
reveals, prepares or accomplishes in the field of contemporary creation.
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