
Die künstlerische Strategie  
einer japanischen Malerin 

RAGUSA TAMA
Z U G A S T:Z U G A S T

N A O K I  S A T O

https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1744.c26157



517 

GIBT ES UNTERSCHIEDE IN DEN
AUSDRUCKSWEISEN VON MALERINNEN  
UND MALERN?

Bereits vor geraumer Zeit wurde die Untersuchung geschlechtsspezifi­
scher Unterschiede im malerischen Ausdruck im Hinblick auf die kind­
liche Erziehung vorgenommen. Es wurde dabei festgestellt, dass Mädchen 
im Vergleich zu Jungen »ausdrucksstärker« seien und »Gefühle direkter 
zum Ausdruck« brächten. Ihr Malstil sei zudem durch die Verwendung 
vieler Farben sowie durch Darstellungen von Himmel, Blumen, Bäumen 
und Häusern gekennzeichnet. Im Gegensatz dazu würden Jungen dazu 
neigen, Menschen, Autos, Waffen oder Sport zu zeichnen und dabei weni­
ger Farben zu verwenden. Bisher wurde dies eher als Resultat geschlechts­
spezifischer Erziehungspraktiken in Kindergärten interpretiert, als dass 
es als angeborene Geschlechtsunterschiede gedeutet wurde. Es wurde 
beispielsweise darauf aufmerksam gemacht, dass Jungen beim Lob eher 
mit Ausdrücken wie »cool« oder »stark« bedacht werden, während Mäd­
chen als »klug« oder »süss« bezeichnet werden – was wiederum Auswir­
kungen auf ihre bildnerischen Ausdrucksformen habe.

Die Thematik »Geschlecht und Gender« ist alles andere als trivial; 
eine vollständige Behandlung an dieser Stelle wäre daher nicht möglich. 
Lässt sich in der Kunst, so wie es Luce Irigaray beschreibt, »Weiblichkeit« 
im Unterschied zu »dem Weiblichen« überhaupt identifizieren? Existiert 
ein Subjekt »männlicher Maler«, dem »weibliche Malerinnen« gegen­
überstehen, die »das Weibliche« naturgemäss in ihrem Körper tragen 
und es daher in ihrem Werk zum Ausdruck kommt? Oder handelt es sich 
bei »dem Weiblichen« um etwas, das in der von Männern dominierten 
Kunstwelt verborgen oder sogar unterdrückt werden muss, ein Element, 
das der Selbstbehauptung als professionelle Künstlerin im Wege stehen 
könnte? Die gesellschaftliche Stellung und das Umfeld von Künstlerinnen 
und Künstlern variieren zwischen der Renaissance und dem 19. Jahrhun­
dert erheblich, weshalb eine pauschale Behandlung dieser Problematik 
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nicht möglich ist. Im Folgenden wird am Beispiel einer modernen japa­
nischen Malerin untersucht, welche Strategien sie wählte, um sich in 
einem fremden Land, in Sizilien, zu etablieren. Hierbei muss die Frage 
gestellt werden, ob und in welchem Masse sich darin »das Weibliche« 
ausdrückt. Dies wird im Folgenden anhand einiger Werkbeispiele kri­
tisch untersucht – auch wenn das möglicherweise Widerspruch auslöst.

Ragusa Tama (1861–1939), die zweite Tochter einer Gärtnerfami­
lie, wurde im Stadtteil Shiba von Tokio geboren und hiess ursprünglich 
Kiyohara Tama. In den letzten Jahren der Edo-Zeit verbrachte sie ihre 
Kindheit, und es ist bekannt, dass sie ab ihrem elften Lebensjahr bei 
dem japanischen Maler Kobayashi Eisū eine systematische Ausbildung 
in Malerei erhielt. Der heute fast vergessene Kobayashi war ein Künstler, 
der »Yokohama-e« – für den Export bestimmte Bilder – für Ausländer 
schuf. Tama war unter seinen Schüler:innen die Einzige, die den Künst­
lernamen Eijū erhielt, was ihr aussergewöhnliches malerisches Talent 
zeigt und darauf hinweist, dass es in der japanischen Malerei traditio­
nell keine ausgeprägte Geringschätzung gegenüber Frauen gab. Im Jahr 
1877 traf Tama den italienischen Bildhauer Vincenzo Ragusa (1841–
1927), der als Lehrer an der Kōbu Bijutsu Gakkō (Technische Kunstschule) 
unterrichtete – der ersten staatlichen Kunstschule in Japan, die 1876 ge­
gründet wurde. Im Jahr 1878, als sie 17 Jahre alt war, wurde sie Ragusas 
Modell für die Skulptur Porträt eines japanischen Mädchens, die sich 
heute in der Galleria d’Arte Moderna in Palermo befindet. Die beiden 
heirateten im Jahr 1880. 

Die Kunstschule wurde mit dem Ziel gegründet, westliche Kultur 
nach Japan zu bringen, wies jedoch eine auffällige Eigenart auf: Alle aus­
ländischen Lehrkräfte, die eingeladen wurden, waren Italiener. Die Aus­
bildung erfolgte nach dem europäischen Modell der Akademieausbil­
dung in den Fächern Malerei und Bildhauerei. Die Schule war zugleich 
bekannt dafür, dass auch Frauen zugelassen wurden – eine bemerkens­
wert fortschrittliche Ausrichtung. Wäre die Schule ohne Einschränkun­
gen gewachsen, hätte sich vermutlich eine westlich orientierte, akademi­
sche Kunsttradition in Japan etabliert. Im Rahmen einer Gegenbewegung, 
die darauf abzielte, die japanische Kunst aufzuwerten und den aufkom­
menden Nationalismus zu fördern, wurde 1882 die Bildhauerklasse auf­
gelöst. Ragusa kehrte daraufhin mit Tama in seine Heimatstadt Palermo 
auf Sizilien zurück. Kurz darauf, im Jahr 1883, wurde die Kōbu Bijutsu 
Gakkō vollständig geschlossen.

Anstatt die Kunstschule zu besuchen, erhielt Tama Privatunter­
richt bei Vincenzo Ragusa. Er liess sie ostasiatische Antiquitäten abzeich­
nen, die er mit seinem eigenen Geld erworben und gesammelt hatte; 
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viele dieser Zeichnungen sind bis heute erhalten. Schüler:innen der 
Technischen Kunstschule in Kyoto zufolge verwendete Ragusa ein Drit­
tel seines Gehalts für den Erwerb solcher Objekte. Bis zu seiner Rückkehr 
nach Italien soll seine grosse Residenz nahezu vollständig damit gefüllt 
gewesen sein. Tamas Studienblatt mit antiken Objekten (Abb. 1) zeigt eine 
aussergewöhnlich realistische Darstellungsweise: Raum, Licht und 
Schatten sind genau beobachtet worden, die Farben und Oberflächen der 
Bronzen meisterhaft dargestellt. Wie sie selbst angibt, entstanden der­
artige Studien, nachdem sie morgens von Ragusa Anweisungen erhalten 
hatte, im Laufe des Tages bis zu seiner Rückkehr am Nachmittag. Tama 
eignete sich die Techniken der westlichen Stilllebenmalerei an, indem 
sie Vincenzos Sammlung zeichnerisch dokumentierte. Dadurch wandte 
sie sich endgültig von der traditionellen japanischen Malerei ab.

Tama immatrikulierte sich nach ihrem Umzug nach Palermo 
dort zunächst an der Accademia di Belle Arti, um eine akademische 
Ausbildung zu erlangen, und sie begann mit der Ölmalerei. Die Kunst­
szene Palermos in den 1880er-Jahren ist wenig erforscht, da Italien nach 
der Risorgimento-Ära noch lange von politischer und gesellschaftlicher 
Unruhe geprägt war und Sizilien von der Zentralregierung vernachläs­
sigt wurde. Ihr in Palermo entstandenes Frühwerk zeigt jedoch, dass sie 
nicht nur den Klassizismus – wie etwa in dem Porträt ihrer Schwester 

(1)  Ragusa Tama, Studienblatt mit antiken Objekten I, Aquarell auf 
Papier, 1878, Nationales Forschungsinstitut für Kulturgüter, Tokio.



(2)  Ragusa Tama, Der entflogene kleine Vogel, Fotografie des verschollenen 
Gemäldes, 1892, Ikeda Memorial Museum.
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Chiyo – aufnahm, sondern auch mit romantischen Stilrichtungen ver­
traut war, wie das Gemälde Die Nacht des Himmelfahrtsfestes Christi 
nahelegt. Dieses Kunstwerk, das 1891 auf der Weltausstellung in Palermo 
gezeigt wurde, bringt die festliche Freude einer religiösen Feier in nächt­
licher Atmosphäre zum Ausdruck. Ins Auge fällt insbesondere die dia­
gonale Komposition der Lichtführung. In den beiden Werken ist kein 
Merkmal zu erkennen, aufgrund dessen sie sich bewusst von männli­
chen Malern unterscheiden würde. 

In Italien erfreute sich um 1900 der Liberty-Stil grosser Beliebt­
heit, der als Arte nuova eingeführt wurde. Die impressionistisch geprägte 
Bewegung der Macchiaioli hatte ihren Höhepunkt bereits überschritten, 
und dekorative, symbolistische Ausdrucksformen fanden nun breite 
Anerkennung. Die Werke von Giulio Aristide Sartorio (1860–1932) und 
Adolfo de Carolis (1874–1928) zeigen beispielsweise den Einfluss der 
englischen Präraffaeliten. Bald wandte sich Tama vom romantischen Stil 
ab und nahm diese Strömungen des Liberty-Stils auf, indem sie begann, 
sie in ihre eigene Kunst zu integrieren. Ihr Werk Der entflogene kleine 
Vogel, das auf der Nationalausstellung in Palermo 1892 mit der Goldme­
daille erster Klasse ausgezeichnet wurde, ist ein frühes Beispiel dafür. 
Leider ist das Gemälde heute nicht mehr auffindbar; es existiert ledig­
lich eine Schwarz-Weiss-Fotografie (Abb. 2). Trotzdem kennzeichnet es 
eine neue künstlerische Ausrichtung in ihrem Werk: Zu sehen ist ein 
artiges Kind, das sich auf die Zehenspitzen hochzieht, um einen kleinen 
Vogel zu schnappen, der gerade weggeflogen ist. Der Vogel entfaltet 
seine Flügel genau in der Blickrichtung des Kindes, und im Hintergrund 
steht eine Vase mit üppigen, pfingstrosenähnlichen Blumen. Das Werk 
zeigt eine Szene aus dem bürgerlichen Alltagsleben, gekoppelt mit einem 
fantasievollen, sentimentalen Element, und dürfte von den britischen 
Fancy Pictures beeinflusst sein, einem Subgenre der Genremalerei in der 
englischen Kunst des 18. Jahrhunderts. 

Das Motiv des entflogenen Vogels spielt auf eine in England ver­
breitete Symbolik an: die Flüchtigkeit und Vergänglichkeit der kindli­
chen Unschuld, die wie ein kleiner Vogel rasch entschwindet. Dieses 
Thema wurde bereits durch Sir Joshua Reynolds’ Gemälde The Age of 
Innocence (1765) im 18. Jahrhundert populär und verbreitete sich in Form 
von Reproduktionen. Auch wenn die Gattung später an Popularität ein­
büsste, so revitalisierte Sir John Everett Millais sie im 19. Jahrhundert – 
unter anderem mit seinem Meisterwerk Bubbles (1885–86).  Die Vergäng­
lichkeit der Kindheit vertraute er der Symbolik schwebender Blasen an. In 
seinem zeitgleichen Werk Girl with bird‘s nest thematisierte er die Wehmut 
eines Mädchens, das dem davongeflogenen Vogel mit den Augen folgt. 
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Tama könnte Reproduktionen von Millais’ Werken in Zeitschrif­
ten gesehen haben, was durchaus möglich  ist. Ausserdem fand sie im 
Liberty-Stil, der die Elemente der Fancy Pictures wiederbelebte, Inspira­
tion für das Thema »liebenswürdige Kinder« und entwickelte daraus 
ihre eigene, unabhängige Malerei. Ab 1889 war es ihr tatsächlich möglich, 
bei jeder bedeutenden Kunstausstellung in Italien ausgezeichnet zu wer­
den. Sie wurde nicht nur Professorin an der von ihrem Ehemann Ragusa 
gegründeten Hochschule für Angewandte Kunst (Scuola Superiore 
d’Arte Applicata), sondern übernahm auch das Amt der Vizedirektorin, 
als diese in eine städtische Einrichtung Palermos umgewandelt wurde. 
Sie wurde 1910 schliesslich als offizielle Vertreterin Italiens zur Inter­
nationalen Kunstausstellung in New York eingeladen, wo sie in der Da­
menabteilung den Hauptpreis gewann – ein Erfolg, der sie an die Spitze 
der italienischen Malerinnen ihrer Zeit brachte.

Tama  präsentiert  in  ihrem  Meisterwerk,  dem  Bild  Frühling 
(Abb. 3), eine junge Dame in blauem Kleid, die einen mit Blumen gesäum­
ten Weg hinuntergeht und einen üppigen Strauss weisser Lilien im Arm 
trägt. Die südlich anmutenden Bäume lassen an Palermo denken. Von 
ihr geht ein Licht aus, das ihre gesamte anmutige Gestalt durchdringt 
und Schatten gänzlich verbannt. Die weissen Lilien sind ein Symbol der 
Unschuld und verweisen auf die Würde einer edlen Jungfrau. Im Jahr 
1912, als Tama fünfzig Jahre alt war, entstand das Werk im Auftrag einer 
adligen Familie aus Palermo; das Modell soll ein weibliches Familien­
mitglied gewesen sein. Es gibt zwei weitere Versionen in verschiedenen 
Grössen. Tama brachte die dargestellte Version bei ihrer Rückkehr nach 
Japan mit und überreichte sie der Universität der Künste Tokio. Das 
Gemälde zeigt einen präraffaelitischen Stil und offenbart sowohl im 
Motiv als auch im Ausdruck »das Weibliche«. Es ist farbenreich und 
weist einen lichten, fast schattenlosen Ausdruck auf, was sich von ihren 
bisherigen Arbeiten unterscheidet. Besonders in der Gestaltung des 
Frauengesichts ist eine weibliche Handschrift spürbar.

Die Suche nach einem Vergleichsbild für ein von Pflanzen umge­
benes Frauenbild lässt an die Ophelia von John Everett Millais (1851–52) 
denken. Während Millais jedoch mit akribischer Detailtreue jedes Blatt 
und jede Pflanze, die auf dem Wasser treibende Ophelia und ihr Gewand 
minutiös darstellt, unterscheiden sich beide Gemälde grundlegend in 
ihrem Stil.  Behandeln auch beide Werke ein vergleichbares Thema, unter­
scheiden sich ihre Ausdrucksweisen erheblich. Falls Tama Millais’ Werk 
tatsächlich im Sinn hatte, könnte sie auch von dem Moment inspiriert 
gewesen sein, in dem Ophelia bei Shakespeare, gleich einer unwissenden 
Fee, zum Bach hinabschreitet, ohne ihr eigenes Unglück zu begreifen.

 



(3)  Ragusa Tama, Frühling, Öl auf Leinwand, 1912, Universität der Künste Tokio.
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Ob Vincenzo sich zu Tamas Frühling geäussert oder ihr Rat­
schläge gegeben hat, bleibt unklar. Bereits zur Entstehungszeit dieses 
Bildes hatte Tama andere Werke geschaffen, die durch feminine Merk­
male gekennzeichnet sind. Wenn man Gemälde wie Mädchen mit Ziege 
(1910) oder Mädchen und Engel (1912) betrachtet, die erneut an das Genre 
der Fancy Pictures erinnern, stellt sich die Frage, ob hier nicht eine 
bewusste künstlerische Strategie der Malerin erkennbar wird. War es 
ihr Ziel, sich auf Ausstellungen gezielt von männlichen Malern abzuhe­
ben und als Frau und Malerin hervorzuheben, indem sie bewusst einen 
weichen, zarten und lieblichen Stil als ihre künstlerische Waffe wählte? 
Die Themen und der Stil von Fancy Pictures boten eine besonders inspi­
rierende Grundlage für ein solches Vorgehen.

Ab dem Jahr 1925 begann Tama, sich intensiver mit Themen wie 
den Dorfmädchen in Japan (siehe Abb. 4) zu beschäftigen. Dabei stellte sie 
mehrfach japanische Frauen in Kimonos dar, die im Freien stehen. Bis­
lang wurde dies grösstenteils als Zeichen von Heimweh gedeutet – 
schliesslich hatte sie nach ihrem Umzug nach Sizilien kaum noch Kon­
takt zu Menschen aus ihrer Heimat und sprach ihre Muttersprache so 
gut wie nie. Bei genauerer Betrachtung erscheinen jedoch die Gesichter 

(4)  Ragusa Tama, Dorfmädchen in Japan, 1925, Galleria d’arte moderna, Palermo.
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dieser »japanischen« Frauen weiss und ähneln eher denen von Italiene­
rinnen, während die Kimonos sich wie die Gewänder einer griechischen 
Skulptur um ihre Körper legen. Die Werke erzeugen eine seltsam hybride 
Atmosphäre, beinahe so, als würde man eine Opernaufführung von 
Madama Butterfly sehen. Es ist daher plausibler, dass diese Bilder nicht 
nur aus Sehnsucht nach der Heimat entstanden sind, sondern vielmehr 
Teil von Tamas bewusster Strategie als Künstlerin waren. Einerseits ver­
stärkte das Element des Kimonos als fancy dress die exotische Wirkung 
von Tamas Darstellungen eines fernöstlichen Paradieses; andererseits 
wollte sie mit diesen herausragenden und für die Zeit ungewöhnlichen 
Bildschöpfungen ihre Position in der italienischen Kunstszene festigen.

In Tamas japanischem Frühwerk sowie in den von ihrem Ehe­
mann Vincenzo empfohlenen Zeichnungen antiker Objekte ist kein 
geschlechtsspezifischer Ausdruck zu erkennen. In Anbetracht dieser 
Umstände ist es umso bedeutender, dass sie später absichtlich unwirk­
liche japanische Landschaften mit üppig blühenden, farbenfrohen Blu­
men und puppenartigen Figuren kombinierte. Man könnte, ohne Angst 
vor Missdeutungen zu haben, sagen, dass sie damit eine Traumwelt ent­
blätterte, die an kindliches Puppenspiel erinnere, also an das »Weibli­
che« in ihrem Innersten. Es hätte wohl kaum einen besseren Weg für 
eine Frau aus dem Fernen Osten, der in Italien damals noch völlig unbe­
kannt war, geben können, um sich in der Rolle einer Berufsmalerin neben 
Männern Anerkennung zu verschaffen: Sie nutzte das Exotische ihrer 
Herkunft und die Attribute des Weiblichen, um ihren Stil mit den neuen 
stilistischen Entwicklungen des Jugendstils (Liberty-Stil) zu verbinden. 
Genau das stellte sich als eine sehr erfolgreiche Strategie heraus.


