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Tanja Mastnak

Ivana Kobilca in moænosti likovnega izobraæevanja
za æenske v 19. stoletju

Ko govorimo o likovnih umetnicah v preteklosti, vedno znova naletimo na
podatek, da je bila njihov najveËji problem pomanjkljiva ali prirejena izobraz-
ba. Omejitve v izobraæevanju so bile tista toËka, ki je najpogosteje prepreËevala
æenskam, da bi se plodneje ali bolj mnoæiËno uveljavljale na podroËju likovne
umetnosti.

Tudi Ivana Kobilca (1861‡1926), “najveËja jugoslovanska slikarica1”
prejπnjega stoletja, se je morala æe zgodaj sooËiti z realnimi moænostmi πolan-
ja na podroËju likovne umetnosti za æenske in kasneje z reprezentacijo, ki jo je
najveËkrat doloËil ravno sistem πolanja, ki sta ga bila deleæna umetnik ali
umetnica.

Poloæaj Ivane Kobilce v slovenski umetnostni zgodovini je bil od nekdaj
kontradiktoren. Po eni strani njena dela pozna in obËuduje najπirπi krog prebi-
valcev Slovenije, po drugi strani pa je umetnostnozgodovinska stroka v zadre-
gi, ko je treba njeno delo umestiti v preglede umetnosti. Zadrega nastane zato,
ker se je Kobilca zavestno odloËila, da bo sledila usmeritvam v slikarstvu, ki so
se kasneje v modernistiËni interpretaciji izkazale za “slepe poti”, npr. slikarstvo
Puvis de Chavannesa. Kljub nedvomnemu priznanju kakovosti velja njeno
delo za “nenapredno”, “meπËansko” in “neangaæirano”.

ZnaËilna so prizadevanja Tomaæa Brejca, ki je skuπal slikarko “rehabilitirati”
tako, da je interpretiral njeno pariπko sliko Otroci v travi kot zgodnji primer
uporabe plenerizma v slovenskem slikarstvu in kot bistven premik k impre-
sionistiËni interpretaciji podobe.2 Sodobni pristopi v umetnostni zgodovini o

1 Tako imenuje umetnico Ëasnik Jutro, 7. decembra 1926, Ljubljana, v rubriki “Naπi kraji in ljudje”.
2 Brejc, 1979, str.72‡74. 
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3 Vlogo Riharda JakopiËa pri uveljavljanju slovenskega “mita o impresionistih” je natanËno razdelala Beti

Æerovc: Rihard JakopiË ‡ umetnik in strateg, *cf., Ljubljana 2002. JakopiË je KobilËin pomen v slovenskem

kulturnem prostoru spodbijal z ostro kritiko njene alegorije Slovenija se klanja Ljubljani. Rihard JakopiË:

“Slovenija se klanja Ljubljani”, alegorijska slika gospodiËne Ivane Kobilce, Ljubljanski zvon, XXIII, 1903, at.

4. str. 252‡253.

prevladi impresionizma kot “edine prave poti” v modernizem, dvomijo,3 tako
da se bodo tovrstne “zadrege” verjetno poËasi razblinile.

“Strokovnim zadregam” navkljub je bila KobilËina “slava” v Sloveniji od
nekdaj zagotovljena. Njena podoba je na bankovcu, njene slike uporabljajo v
reklamah. Kobilca je eno temeljnih imen slovenske kulturne identitete in stoji
na slovenskem Parnasu tesno ob Preπernu, Cankarju in PleËniku.

V strokovnih besedilih o Kobilci vedno znova najdemo navedbo, da ni bila
sprejeta na nobeno izmed likovnih akademij, niti na Dunaju niti v Münchnu,
nikjer pa ob tem nisem zasledila podatka, da konec 19. stoletja nobena likov-
na akademija v Evropi ni sprejemala πtudentk. Podatek, da Kobilce niso spre-
jeli na likovno akademijo, je zavajujoË in zbudi obËutek, da KobilËino slikarst-
vo ni bilo dovolj dobro. Tudi kasnejπi pogoji njenega πolanja so obravnavni
samo z vidika likovnoformalnih izhodiπË. Podobne nejasnosti zasledimo tudi pri
interpretacijah njene poklicne uveljavitve. Socioloπke in zgodovinske πtudije o
poloæaju æensk v likovni umetnosti pa nam odstirajo vpogled v svet “separi-
ranih sfer umetnosti”, kjer so se hoËeπ-noËeπ gibale æenske v 19. stoletju, tudi
Ivana Kobilca, ki se je skupaj s slikarkami münchenske skupine aktivno borila
za enakovreden status likovnih umetnic tako kar se tiËe moænosti πolanja kot
glede kasnejπe uveljavitve, vendar so bili rezultati njihovih prizadevanj uresni-
Ëeni πele kasneje, v 20. stoletju.

Dovolj zgodaj je spoznala, da tudi Ëe je vse æivljenje æivela v tujini, najveË
priznanja lahko dobi ravno doma, v Sloveniji, kjer likovne akademije sploh ni
bilo, niti ene same galerije niti likovne kritike, zato tudi “separiranih sfer za
æenske umetnice” ni bilo. Slabo izdelana kulturna politka na likovnem pod-
roËju v Sloveniji in slabo poznavanje razmer v velikih centrih ter dopadljivost
in neproblematiËnost KobilËinega slikarstva so slikarki omogoËili relativno
dober uspeh æe med sodobniki. Razen nekaj kritiËnih in ciniËnih pripomb na
raËun “æenske roke” sta ji bili tako kritika kot publika naklonjeni. ©ele kasne-
je, s sistematizacijo modernistiËnega slikarstva, postane KobilËino slikarstvo
“konservativno”.

KobilËin uspeh v domovini pa ne pomeni, da “separirane æenske sfere”, v
katerih se je bila prisiljena gibati med svojim bivanjem v velikih umetnostnih
srediπËih, niso moËno vplivale na njeno slikarstvo. Poznavanje razmer, v katerih
so delovale likovne umetnice v drugi polovici devetnajstega stoletja, se zdi nujno



za razumevanje πtevilnih posebnosti KobilËinega slikarstva. V priËujoËem Ëlanku
se bomo omejili na prikaz okoliπËin, v katerih so se πolale likovne umetnice.

Izobraæevanje moπkih in æensk se je razlikovalo na vseh podroËjih, ne samo
na likovnem. »e se omejimo na Evropo v novem veku, od 16. do 20. stoletja,
lahko opazujemo nekaj sploπnih teæenj pri izobraæevanju æensk. Njihovo πola-
nje je bilo skoraj izkljuËno v domeni cerkve, ponavadi samostanov, poudarki so
bili na vzgoji (izoblikovati pravilno moralno in katoliπko dræo, poznati osnove
higiene in vzgoje ipd.), dosti manj pa na znanju.4

Tako mati Ivane Kobilce, Marija ©kofiË, kot sama Ivana, sta se πolali pri
urπulinkah v Ljubljani. Marija ©kofiË je konËala osnovno πolo, Ivana pa osnovno
in meπËansko. V skladu s tedanjo meπËansko pedagoπko modo se je uËila πe itali-
janπËino in francoπËino, obiskovala pa je tudi slikarski teËaj pri Idi Künl.

Vpogled v zgodnja obdobja novega veka (od 16. do 19. stoletja) nam po-
maga razumeti razmere, ki so se razvile v drugi polovici devetnajstega stoletja.
Ko govorimo o likovnih umetnicah iz starejπih obdobij, se moramo zavedati,
da so bile za svoj Ëas precej nenavaden pojav. Vsekakor obiËajna æenska izo-
brazba in socializacija ni predvidevala, da naj bi dekle postalo umetnica.
Primeri, ko je æenskam vseeno uspelo doseËi uspeπno slikarsko kariero, so redki
in vsak zase je specifiËen. Vendar pa je mogoËe trditi, da je slikarska izobrazba
æensk do sredine 19. stoletja vezana skoraj izkljuËno na druæinsko tradicijo in
le v redkih primerih so se slikanja lotile æenske iz bogatih intelektualnih
druæin, ki so jih podpirale v njihovi dejavnosti (takπna primera sta Sofonisba
Anguissola in Rachel Reusch5). Za predstavnice kateregakoli drugega sloja je
bila slikarska kariera tako rekoË nemogoËa. VeËina uveljavljenih slikark pa
izhaja iz umetniπkih druæin, kjer so æe od malega sodelovale v delavnicah in se
tako izobraæevale. Kasneje so tudi same vodile delavnice, v katerih so izo-
braæevale tudi ali celo izkljuËno dekleta. Tudi prva Ivanina uËiteljica risanja
in slikanja, Ida Künl, je bila hËi uveljavljenega krajinarja in vedutista Pavla
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4 Od 16. do 18. stol. izobraæevanje na sploπno ni bilo posebno sistematiËno, kar posebej velja πe za izo-

braæevanje æensk. Zdruæevanje materinskih in zakonskih dolænosti z intelektualnim delom se je pogosto

zdelo nenavadno ali celo nesprejemljivo, zato so se æenske intelektualno in duhovno uveljavljale predvsem

v samostanih. Tiste, ki so se kasneje poroËile, so v samostanih pridobile samo osnovno izobrazbo, neka-

tere pa so sprejele zavezo in postale nune. Razlogi za vstop v samostan za æenske so bili razliËni in po

navadi niso  bili povezani z æeljo po znanju, vseeno pa so bile v samostanih deleæne veË izobrazbe in so

kasneje tudi same izobraæevale naprej. Samostansko æivljenje je πtevilnim samskim æenskam omogoËalo

preæivetje. Zavedati pa se je treba, da so imeli samostani poleg izobraæevalne πe πtevilne druge funkcije

in da so se razliËni redovi moËno razlikovali med seboj. Poleg tega so se πtevilne æenske uveljavile na

razliËnih intelektualnih podroËjih in jim je uspelo doseËi visok druæbeni poloæaj tudi zunaj samostanov, ne

glede na njihov druæbeni in socialni status. Nekatere so ostale samske (med slikarkami so πtevilni takπni

primeri), druge pa so se poroËile in so svojo intelektualno kariero uspeπno zdruæevale z materinstvom

(Lavinia Fontana je imela npr. enajst, Rachel Reusch pa deset otrok), Borzello, str. 52, 53.
5 Borzello, 2000, str. 16, 53.



Künla. Sama Kobilca pa je æivela v Ëasu, ki je bil slikarski izobrazbi æensk æe
moËno naklonjen in je veljalo za imenitno, Ëe je znala meπËanska hËi tudi
malo slikati.

Poleg sicerπnjih specifiËnosti v izobraæevanju æensk je bila pri πtudiju sli-
karstva πe ena ovira, ki se je zdela nepremostljiva vse do konca 19. stoletja, to je
bilo slikanje po modelu. Kopiranje del starih mojstrov in slikanje po modelu sta
bila temelja vsake slikarske izobrazbe, predvsem pa doktrina vseh akademij. Tudi
moπkim je bilo oteækoËeno slikati po golem æenskem modelu, zato je veËina æen-
skih aktov do 19. stoletja naslikanih pravzaprav po moπkem modelu, kar lahko
opazimo, Ëe telesa natanËneje anatomsko preuËimo.6 Kako nemoralno je bilo
πele za æenske slikati po golem moπkem modelu, si lahko samo predstavljamo.
Æenska, ki se je hotela slikarsko izobraziti, se je morala sooËiti z vrsto praktiËnih
problemov. Za æensko viπje izobraæenega sloja (ki so mu pripadale vse slikarke od
16. do 18. stoletja, kar jih poznamo) je bilo zelo neprimerno, da preæivljajo
dneve in dneve med moπkimi (vajenci, slikarji) in celo golimi modeli v delavni-
ci. Razvpit je primer Artemisie Gentileschi, ki jo je v delavnici posilil eden iz-
med vajencev, ki je bil potem zaradi delikta tudi obsojen.

Podobne probleme so imele æenske tudi pozneje, ko so vodile svoje lastne
delavnice. Najpreprostejπa reπitev je bila, da so se poroËile s slikarjem, kar je
tudi pravno uredilo status njihove delavnice (æenske namreË niso mogle biti
lastnice delavnice), pogosto so njihovi moæje urejali pravnoformalne vidike de-
lovanja delavnice, æenske pa so slikale. V svoji delavnici so teæko zaposlile
moπke vajence zaradi moralnih razlogov, zato so jim najpogosteje pomagali
Ëlani druæine (sestre, otroci). Problem modela so razreπevale na razliËne naËine.
Nekatere so seveda imele moænost (v glavnem v oËetovih delavnicah) slikati
tudi po golem moπkem modelu (prvi poznani moπki akt, upodobljen z æensko
roko, je leta 1730 naslikala Giluila Lama7), druge so najemale za drag denar
æenske modele (Artemisia Gentileschi se v pismu svojemu delodajalcu pritoæu-
je, da so æenski modeli neznansko dragi, saj je teæko najti æensko, ki bi se slekla
in bi bila obenem primerna za ustrezen model) in niso slikale moπkih aktov,
veËinoma pa so se odrekle heroiËnemu in zgodovinskemu slikarstvu in so se po-
svetile ikonografskim temam, ki ne zahtevajo anatomskega πtudija, kot sta
portret in tihoæitje. Na teh dveh podroËjih so nekatere postale prave zvezdnice.
Iz dnevnika Rosalbe Carriere izvemo, da je morala odklanjati stranke, kajti nje-
na priljubljenost je bila tolikπna, da so ljudje uporabljali najviπje zveze, da bi
priπli v njen atelje in pozirali za svoj portret.
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6 Michaud, 1999, str. 93. 
7 Borzello, 2000, str. 64.



Tudi cvetliËno tihoæitje je veljalo za “æensko” temo in poznamo kar nekaj
umetnic, ki so bile izjemno uspeπne v svojem Ëasu, npr. Rachel Reusch in Maria
van Oosterwijtz. V poznem ljubljanskem obdobju se je slikanja tihoæitij lotila
tudi Ivana Kobilca, na vratih pa je imela vizitko, ki je hommage njeni veliki
vzornici Rachel Reuch (detajl njenega tihoæitja s kobilico). Tudi sicer je velja-
lo cvetliËno tihoæitje za podroËje, kjer se æenske najbolje obnesejo. VeËina
slikark, ki so bile sprejete v francosko akademijo lepih umetnosti v 16. in 17.
stoletju, so sprejeli na podlagi njihovih upodobitev cvetliËnih tihoæitij. Uspe-
πnost æensk na teh dveh ikonografskih podroËjih po svoje dokazuje pomen izo-
brazbe za slikarke. Na podroËjih, kjer so bile deleæne popolne izobrazbe, so do-
segle in nekatere πe presegle moπke kolege.

Izjemno obËudovanje, skorajda ËaπËenje uËitelja ali vzornika iz preteklosti je
bilo v 19. stoletju obiËajno in pogosto. Zato so si æenske izbrale vzornice med
slikarkami iz zgodovine in so sledile njihovemu vzoru. Gotovo je tudi to eden
izmed razlogov za naraπËanje priljubljenosti slikarske izobrazbe med æenskami.
Pomembno pa je tudi, da so imele o slavnih slikarkah dovolj podatkov. ©tudij
biografij je bil pomemben predmet tudi na likovnih akademijah kot naËin spo-
znavanja mojstrov iz preteklosti.

Poloæaj slikark od 16. do 18. stoletja je bil kontradiktoren na podoben naËin,
kot je bil kontradiktoren poloæaj Ivane Kobilce v slovenskem kulturnem pros-
toru. Po eni strani je bila njihova odloËitev za umetniπko pot kar se da nenavad-
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Sodobna münchenska karikatura slikark 1888. Prevod originalnega besedila ob risbi: “Zaradi pomanjkanja prostora pri veËernem aktu je uvedla πola takπen red, 
za uËitelja pa so nabavili, na stroπke zdruæenja, hodulje.”, Vir: Ljerka in Luc Menase, Ivana Kobilica, katalog razstave, Gorenjski muzej v Kranju, 8. marec 1972.



na in so jo zato spremljali praktiËni problemi, saj so morale svoj poloæaj na novo
in vsaka po svoje definirati, po drugi strani pa je ravno izjemnost njihove
odloËitve moËno pripomogla k njihovi slavi. Nenavadnost kombinacije slikar-
skega poklica in æenskega spola je bila pogosto predmet obËudovanja. Æenske, ki
so uspele kot slikarke, so se tako lahko finanËno osamosvojile (kar takrat za æen-
ske ni bilo preprosto), dobile so druæbeno priznanje in so se hierarhiËno moËno
povzpele na druæbeni lestvici (nekatere so se gibale celo na dvoru).

V devetnajstem stoletju, ki tudi sicer velja za obdobje velikega prodora peda-
goπkih ved, so se æenske zaËele mnoæiËno izobraæevati. Za æensko izobrazbo so
veljali kot primerni predvsem druæboslovni in umetniπki predmeti (jeziki, lite-
ratura, zgodovina, geografija, glasba in likovna umetnost).8 Prevladovati je za-
Ëelo mnenje, da mora biti tudi æenska izobraæena, Ëe hoËe dobro vzgajati. “Ideji
æenske pedagogike v 19. stoletju dominira lik matere, ki je rojena uËiteljica.”9

Nov koncept meπËanske druæine, ki se uveljavi po francoski revoluciji, po eni
strani æenske bolj kot kdajkoli potisne v sfero zasebnega in goji ideal meπËanskega
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8 Rousselot, 1883, str. 361, 380. Æe 17. novembra 1794 je bil v Franciji sprejet zakon, da mora biti na

vsakih 1000 prebivalcev ena dekliπka πola. V praksi tega zakona niso izvajali, poloæaj se je izboljπal πele

okrog leta 1850 (str. 361), izobrazba pa je bila namenjena predvsem moralni in verski vzgoji ter osno-

vam higiene.

Rousselot citira znaËilno naËelo znamenite pedagoginj πe iz 19. stoletja, Ch. De Remusat: “La destinée

d’un femme est à son tour compise dans ces deux titres non moins noble, épouse et mère d’un citoyen.”

(str. 380) iz Essai sur l’educaton des femmes, 1. vol., Paris 1824.
9 Rousselot, 1883, str. 428.

Marie Bashkirtseff: UËna ura v æenskem ateljeju akademije Julijan, 1881, reproducirano iz Frances Borzello: World Of Our Own, Thames and Hudson, London 2000.



doma (pri nas bidermajer), po drugi strani pa ravno ta skrajnost zbudi pri æenskah
odpor in æensko gibanje postane politiËna sila, ki je ni veË mogoËe spregledati in
ki moËno vpliva tudi na zasebno æivljenje æensk. Boj æensk za emancipacijo polni
Ëasopisne strani in postane predmet πtevilnih razprav za in proti.

Vsi ti elementi moËno zaznamujejo tudi prizadevanja æensk, da bi vendarle
uredile moænosti za izobraæevanje tudi na podroËju likovnih umetnosti. Ta
prizadevanja doseæejo vrhunec v zadnji Ëetrtini 19. stoletja. To je obdobje, ki ga
zaznamuje tudi nastanek likovne kritike, spremenjeni koncepti razstavljanja
umetnin ter zaËetek modernizma v umetnosti. Pariz je bil v tem Ëasu umetnost-
no srediπËe, ki je postavljalo norme vsej Evropi. Izraziti centralizem tega Ëasa
vzpostavlja hierarhiËni sistem, ki postavlja tujce (provinco) in æenske v podre-
jeni poloæaj. ZnaËilen je podatek, da so morali tujci in æenske plaËevati viπjo
πolnino kot drugi πtudenti. Umetnost, predvsem slikarstvo, postane konec 19.
stoletja izredno zaæelen πtudij. V Pariz se zgrinjajo mnoæice slikarjev in slikark.
Akademski πtudij postane eliten, ni dostopen vsem kandidatom (æenskam pa
sploh ne), obenem pa zagotavlja moænosti za boljπo reprezentacijo po konËanem
πtudiju. Zaradi izjemnega zanimanja za likovno umetnost se povsod uveljavljajo
zasebne πole, ki jih vodijo znani umetniki. Kljub slavnim imenom uËiteljev se
diplomantov in diplomantk zasebnih akademij dræi predsodek diletantizma.

Za boljπe razumevanje problemov, ki so jih imele æenske pri vstopu na
likovne akademije in s tem v svet poklicnega slikarstva, si najprej oglejmo,
kakπen je bil akademski naËin πolanja.

Ustanovitev prve akademije (Academia Badinelli, ustanovljena leta 1530 v
Rimu) in znamenite Vasarijeve akademije v Firencah 1563, v zgodovini ume-
tnosti pomeni premik od zdruæevanja umetnikov v poklicnih bratovπËinah k
intelektualnemu pristopu k slikarstvu. Akademija je garancija intelektualne
izobrazbe in mehanizem za profesionalno napredovanje in promocijo umetni-
kov.10 Za model akademijskega πolanja, ki se je najπirπe uveljavil, velja prva
francoska akademija, ustanovljena leta 1648 v Parizu, Academie Royale de
Peinture et de Sculpture. Prvotni namen pariπke akademije je bil upor proti eli-
tizmu, ki izkljuËuje umetnost kot akademsko dejavnost. Naziv “akademik” po-
tegne za seboj doloËeno raven, pa tudi sistem pravil in doloËil, kako mora biti
slika naslikana. NaËelo: Libertas artibus restituta pomeni osvoboditev umetno-
sti ujetosti v mehanska opravila (ne pa svobode v danaπnjem pomenu besede).
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10 Æe v tem zgodnjem obdobju pa so bile poleg javnih tudi zasebne akademije (npr. druæine Caracci v

Bologni, 1582). Zanimiv je podatek, da je prav ta zasebna akademija, Accademia degli Incamminati, uved-

la πtudij risbe po æivem modelu, kar je bilo zelo napredno v primerjavi z drugimi italijanskimi akademijami

16. in 17. stoletja, kjer je bilo uveljavljeno kopiranje del mojstra.



Naziv “mojster” so podeljevali Ëlanom akademije in tisti, ki niso bili Ëlani, pa
Ëe so bili πe tako dobri slikarji, ga niso mogli pridobiti.11

Funkcija akademije je bila tako πolanje kot promocija in zaπËita njenih Ëlanov.
©ele leta 1795 akademijo (po krajπem obdobju, ko je bila na pobudo J. L.

Davida zaprta) razdelijo na dva dela: Academie des beaux-arts (administrativni
del) in Ecole des beaux-arts. Slednja prevzame funkcijo pouËevanja kot visoka
πola. Deluje pod strogim nadzorom. Sprejeti so bili samo πtudenti, ki so se prej
izobraæevali v ateljejih znamenitih umetnikov (npr. pri Davidu). Sprejeti
πtudenti so se vkljuËili v sistem konkurzov in nagrad. Najbolj znamenita nagra-
da je bila prix de Rome, ki je najboljπemu πtudentu omogoËila bivanje v Rimu
in πtudij antiËnih spomenikov.

NaËin πtudija je ostal vse do 20. stoletja tako rekoË nespremenjen. Glavni
elementi akademskega πtudija so bili: kopiranje del starih mojstrov, risbe anti-
Ënih spomenikov, πtudijsko risanje po æivem modelu in slikanje zgodovinskih
motivov (ki so veljali za najveËji slikarski doseæek v ikonografski hiearhiji). 

Principi pouËevanja so temeljili na naslednjih osnovah: 
‡ πtudij zgodovine umetnosti, predvsem iz bibliografij
‡ imitatio: koncept humanizma, apliciran na slikarstvo (Kako vnesti literarno vsebino

v sliko (ut pictura poesis)?) Princip kopiranja je vodilni princip akademskega πtudija.
Filozofske osnove najdemo æe pri Aristotelu v njegovi ideji posnemanja narave.
Naloga umetnika je, da imitira in korigira naravo, da bo postala popolnejπa. Kopirati
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Ivana Kobilica (druga z leve) s floretom. Vir: Sava Vesela. Ljerka in Luc Menase, Ivana Kobilica, katalog razstave, Gorenjski muzej v Kranju, 8. marec 1972.



pomeni kopirati popolno naravo. Ta princip je bil v veljavi æe v antiki in renesansi.12

Druga teorija (po Belloriju) pa izhaja iz Platona ‡ arhetipska ideja æe obstaja v duhu
umetnika, ki jo potem kopira. Mladi umetniki morajo kopirati dela starejπih mojstrov,
kajti tako spoznajo ta ideal, ta arhetip in so kasneje sposobni, da ga sami doseæejo.)

‡ antika kot model: antika reprezentira Lepoto samo po sebi
‡ slikanje po modelu: to je sposobnost, v kateri se kulminira vse πtudentovo delo (Biti

mora sposoben lik prenesti iz narave (model) v sliko, vendar ne takπnega kot je,
temveË takπnega kot bi moral biti). Zato morda niti ni tako nenavadno, da do leta
1850 ni bilo dovoljeno slikati po æenskem modelu (v πolah). Tako moπki kot æenski
liki so bili naslikani po moπkih modelih. Razlogi so bili tako moralni kot estetski.)

‡ perpektiva: to je znanstveni pristop k umetnosti (©tudij perspektive izhaja iz
geometrije. Perspektivo je treba upoπtevati Ëimbolj natanËno. Vsi poskusi odmika so
nezaæeleni.13)

Sistem akademskega πtudija povzroËi nastanek πtevilnih hiearhij: akademik
v nasprotju z amaterjem, center v nasprotju s provinco, predvsem pa hiearhijo
tudi znotraj same likovne umetnosti. Najbolj je cenjena risba (disegno) in iz
nje izhajajoËe slikarstvo, potem kiparstvo in grafika. Dekorativne umetnosti,
kot je tapiserija, so izloËene iz “arti del disegno”. Manualno spet pridobi na po-
menu. Tehnike, ki nastajajo direktno z roko, so najbolj cenjene. Gesta ima
veËjo vrednost kot dela, nastala s pomoËjo mehanskih pripomoËkov (npr. gra-
fika). Unikatno je vredno veË kot repetitivno.14

Med ikonografskimi motivi pa so najprej najbolj cenjeni religiozni motivi.
Sama beseda imago (podoba) zveni religiozno. Umetniπki predmeti so do danes
ohranili to vrednost svetega.15 Uveljavi se izraz historiËno slikarstvo, ki vklju-
Ëuje tako religiozno kot mitoloπko in alegoriËno slikarstvo.

Druge evropske dræave sledijo vzoru francoske akademije. V NemËiji v 18.
stoletju odprejo πtevilne akademije, vsak princ hoËe imeti svojo slikarsko πolo.
Prva akademija v Münchnu je bila ustanovljena leta 1770, imela je zgolj dva
profesorja in 40 πtudentov. Münchenska akademija je postala znamenita, ker je
izoblikovala posebno doktrino, πtudenti naj πtudirajo predvsem po naravi, ne
pa po antiki in drugih modelih, razen po æivih. Slikajo naj “iz sebe”, ne pa me-
hansko ponavljajo.16 Zanimiva je tudi Pevsnerjeva pripomba, da so si tisti
slikarji, ki so hoteli biti moderni in drugaËni, za vzor izbrali holandsko slikarst-
vo. Takπen primer je bil tudi KobilËin uËitelj Alois Erdelt. V NemËiji so zaËeli
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11 Heinich, 1993, str. 33.
12 Michaud, 1999, str.124.
13 Michaud, 1999, str. 130, 131.
14 Heinich, 1993, str. 39.
15 Heinich, 1993, str. 43.



razvijati tudi sistem likovnoobrtnih πol. Münchensko Kunstgewerbeschule so
odprli leta 1869. Na tej πoli je nekaj Ëasa πtudirala tudi Kobilca. Takπne πole so
bile pogoste tudi v Angliji, kasneje jim je sledila πe Francija.

V devetnajstem stoletju utrjeni akademski sistem s svojo strogo hiearhijo
æenskam ni dovoljeval vpisa na Ecole des beaux-arts niti na katerokoli drugo
likovno akademijo. V razliËnih dræavah so bili odzivi na Ëedalje hujπe pritiske
æensk do pravice πolanja na akademijah razliËni, ogledali si bomo dva vzorËna
primera, Pariz in München, kjer se je πolala tudi Ivana Kobilca.

Kot navaja tudi sama Kobilca, je v meπËanskih krogih veljalo, da je za mlade
dame imenitno, Ëe znajo tudi malo slikati. Vendar je bilo med mnoæico æensk,
ki so hodile v slikarske ateljeje, tudi veliko takπnih, ki so slikarstvo πtele za svoj
poklic. Kot smo lahko razumeli iz sistema izobraæevanja, ki je veljal na likovnih
akademijah, jim je bil dostop do elitnega kroga poklicnih slikarjev tako rekoË
onemogoËen, tudi Ëe so si izobrazbo pridobile po drugi poti, zunaj akademije.
Najprej si oglejmo, kakπne moænosti so jim ostale zunaj akademije. Lahko so se
vpisale na katero izmed umetnostnoobrtnih πol (primer Kobilce, ki je bila spre-
jeta na Kunstbewergeschule v Münchnu) ali pa so se πolale v katerem izmed
πtevilnih zasebnih ateljejev, ki so sprejemali æenske πtudentke. ©olanje æensk je
bilo soliden vir dohodka za marsikaterega tedanjega slikarja, saj so bili ateljeji
nabito polni, πolnina pa zelo visoka (v Parizu najmanj 2350 frankov na leto).17

V Parizu so bile najbolj znane zasebne πole Academie Julian, atelje Charlie
Chaplin in Rodinov atelje. Kot vemo iz njenih spominov, Kobilca o Julianu ni
imela najboljπega mnenja in se ni æelela vkljuËiti v to πolo.

Zelo dobro pa poznamo delovanje te πole iz spominov mlade ruske umetnice
Marie Bashkirtseff (1857‡1884), ki se je πolala na akademiji Julijan od leta
1877 pri profesorjih Fobertu-Fleuryju in Julesu Bastien-Lepageu. Dnevnik, ki je
bil objavljen po njeni zgodnji smrti, je postal legendaren, saj natanËno opisuje
razmere, v katerih so delale takratne slikarke. Mlada umetnica je pod psev-
donimom Pauline Orell v Ëasopisu La Citoyenne leta 1880 objavila Ëlanek, v
katerem opozarja na problematiËnost odloËitve likovne akademije, da ne bo
sprejemala æensk in jim s tem onemogoËila dostop do sistema nateËajev, pred-
vsem pa do moænosti, da bi dobile nagrado prix de Rome. Opozarja pa na do-
seæke æensk, ki so se kljub problemom πolale na zasebnih akademijah:

“Na sreËo obstajajo letne razstave in zadnji saloni so pokazali, da so te tako
preganjane æenske vrle uËenke, ki visoko in trdno dræijo zastavo svobodne πole
atelje Julijan, ki jim je odprla vrata.”18
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16 Pevsner, 1940, str. 171.
17 Holland, 1904, str. 233.
18 Sauer, 1990, str. 8. 



Vendar pa, kot smo opozorili æe pri opisu sistema πolanja in uveljavljanja
slikarjev, je bil ravno dostop do akademskega naziva in moænost sodelovanja na
nateËajih pogoj za moænost poklicne uveljavitve ne glede na πtevilo razstav in
kakovost del posameznega ustvarjalca.

Leta 1881 je Mme. Leon Bertaux (odmevna kiparka) ustanovila “Union des
femmes peintres et sculpteurs”. Njene zahteve po vstopu æensk na likovno aka-
demijo so bile zelo odloËne in militantne in leta 1890 je Ecole des Beaux-Arts
vendarle odprla atelje za æenske na Rue Bonaparte.19 Vendar je bila ta odloËitev
zgolj zaËasna, dokonËno so sprejeli πele πest let pozneje. Razlogi, ki so jih nava-
jali za zavraËanje pobude, so bili, da nimajo denarja in prostorov, meπanje πtu-
dentov pa ni mogoËe.

Ohranjen je telegram, ki ga je direktor Ecole des Beaux-Arts, Paul Dubois
leta 1892 poslal v Berlin Louisu Jacobyju:

“Prosim vas, da mi sporoËite, ali so æenske sprejete enako kot moπki na
likovne akademije v Berlinu, na Dunaju, v Münchnu. Ali so v loËenih ali skup-
nih prostorih?”20

Po letu 1896 so se æenske lahko vpisale na pariπko likovno akademijo pod
naslednjimi pogoji: starost od 15 do 30 let in predloæiti so morale priporoËilno
pismo znanega mojstra, rojstni list ali pismo veleposlaniπtva (tujke). Prostorsko
stisko so razreπili tako, da so æenske obiskovale ure risanja akta in anatomije zju-
traj, moπki pa zveËer. ©ele leta 1900 so dobile svoj atelje in od leta 1903 so se
lahko potegovale za prix de Rome21.

Pogoji za sprejem so bili ostri. Akademija je vsako leto razpisala 40 mest za
moπke in 40 za æenske in tujce. Kandidati so predloæili svoja dela na anonimni
razpis, vendar so moπki oddali sliko akta, æenske pa obleËenega modela.22

Profesor na akademiji med letoma 1863 in 1902, znani slikar πtevilnih pri-
zorov s prodajo suæenj in drugih erotiziranih aktov, Jean Leon Gerome, je zah-
teval, naj se moπki modeli v prisotnosti æensk pokrijejo: “Æe nekaj dni razmiπ-
ljam o tem vpraπanju golih modelov za moπke in æenske na sprejemnih izpitih
na akademijo in zdi se mi nemogoËe, popolnoma nemogoËe, da bi dali skupaj
mlada dekleta in moπke pred gol model. Da bi se popolnoma zaπËitili (s Ëimer
se moramo resno ukvarjati), lahko glede na trenutno stanje predlagam dve
reπitvi: 1. moπki modeli morajo na sprejemnih izpitih nositi kopalke, 2. prisotni
so lahko samo æenski modeli.”23
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19 Sauer, str. 15.
20 Sauer, 1990, str. 20.
21 Sauer, 1990, str. 36.

Prva æenska, ki je dobila prix de Rome francoske likovne akademije v Rimu, je bila leta 1911 kiparka

Lucienne Antoinette Heuvelmans.
22 Sauer, 1990, str. 38, 42.
23 J. L. Gerome au directeur de l’Ecole, le 1. 7. 1901, Paris, Archive National, A. J. 52.971, citirano v: Sauer,

1990, str. 44, 48.



Vseeno so se æenskam odpirale nove moænosti in bile so navduπene nad πtu-
dijem anatomije in akta.

Takπne so bile torej razmere v srediπËu umetnosti, Parizu, ki je bil vzgled
vsem ostalim sorodnim ustanovam v Evropi. Kobilca je priπla v Pariz leta 1891
kot relativno uveljavljena umetnica. Njeni sliki Poletje in Likarice sta bili
sprejeti na razstavo v novem Salonu Champ de Mars in to jo je spodbudilo, da
je se je za dve leti preselila v prestolnico umetnosti. Leta 1891 æenske πe niso
mogle biti sprejete na redni akademski πtudij, poleg tega je ravno tisto leto
prekoraËila starostno mejo 30 let. Nekaj Ëasa (mesec in pol) je bila v zasebnem
ateljeju Henrija Gervexa,24 uspeπnega slikarja realista, ki je veljal za precej
naprednega, vendar se tudi tam ni dobro poËutila. V svojih spominih je takole
komentirala svoja uËitelja Erdelta in Gervexa:

“Pred Lepagevimi barvami sem zaslutila nov ideal in na vso moË sem zaso-
vraæila Ërne glave, ki smo jih slikali v Monakovem in ki jih je hotel imeti
Erdelt. Na vsak naËin sem se hotela πe izpopolniti in tako sem takoj po priho-
du v Pariz vstopila v Gervexovo πolo, kjer sem ostala poldrugi mesec. NiË kaj
mi ni ugajalo v tistem penzionatu. Bogate Angleæinje so tam slikale eleganten
kiË, menda so se peËale z umetnostjo samo zato, ker je bilo to za mlade dame
takrat v modi. Moja monakovska manira Gervexu ni bila Ëisto niË vπeË. Rekel
je, da je vse preveË pastozna, ‘a la svedoise’, hotel je imeti slike glajπe in zelo
izlizane. In pa tista strahotna morala, ki so jo uganjale Gervexove Angleæinje s
svojimi guvernantami! Ko sem jim povedala, da smo v Monakovem pri profe-
sorju Rothu slikali po nagih modelih, celo moπkih, so vse naenkrat dvignile nos
in me zaËele prezirati. Pri Gervexu namreË niso nikoli slikali po nagih aktih, in
to iz samih moralnih ozirov. Resnejπa je bila Rossijeva πola, pri Julienneu pa so
bili vse preveË pallmall.”25

OdloËila se je za precej samostojen πtudij in sodelovanje z mojstrom Puvis de
Chavannesom.26 Kmalu se je preselila tudi na ulico Rue de Rome v neposredni
bliæini njegovega ateljeja. Vplivi tega mojstra na KobilËino slikarstvo so oËitni,
tako po izboru motivov (poletje, otroci, kopalci) kot po uporabi barv in svetlobe.
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24 Henri Gervex (Paris 1852‡1929): uËenec Brisseta in Cabanela, Monejev in Degasov prijatelj. Njegovo

slikarstvo je kombinacija akademskega realizma in impresionistiËnih vplivov. Zaslovel je s sliko Rolla
(1878), ki je bila zavrnjena na Salonu, kasneje so jo razstavili samostojni galeristi, kar je pripomoglo k nje-

govi slavi. Ustanovil je tudi svojo πolo, slikarski atelje, v katerem so se uËili πtevilni slikarji in slikarke. Iz:

Grand dictionaire encyclopedique Larusse.
25 Vurnik, 1923, str. 57.
26 Pierre Puvis de Chavannes (Lyon 1824‡1899): imel je izredno velik vpliv na umetniπko æivljenje v Parizu

ob koncu 19. stol., posebej na postimpresioniste. Zanimivo je, da tudi on ni imel formalne izobrazbe na

likovni akademiji in da je bil veËkrat zavrnjen na Salonu. ©ele zaradi svoje slave je bil leta 1891 izvoljen za

predsednika Societe national des Baux-Arts. VeË o umetniku v: Brown Price, A (1994): Pierre Puvis de
Chavannes, katalog Van Gogh Museum, Amsterdam. 



Zdaj pa naredimo kronoloπki skok nazaj, v NemËijo, kjer je Kobilca preæivela
najpomembnejπa leta svojega πolanja. V NemËiji so bile razmere πe slabπe kot v
Parizu. V NemËiji do leta 1914 æenske niso smele πtudirati na likovnih akademi-
jah. Izjemoma so dovolili πtudij hËeram znanih slikarjev. Izjema so bile tudi
akademije v Breslau, Kasslu in Weimarju.27 Peticije Ëlanic æenskih slikarskih
zdruæenj so bile zavrnjene na zahtevo vodstev akademij z razliËnimi razlogi, med
najpogostejπimi so navajali razliËnost razlogov, zakaj se odloËajo za πtudij slikarstva
moπki in zakaj æenske. ZnaËilen je odgovor direktorja münchenske akademije
Ferdinada von Millerja leta 1912 na peticijo æensk za vstop na likovno akademijo:

“Zastavilo se je vpraπanje vkljuËitve æensk na likovno akademijo. Æe Ëe po-
mislimo na prostore, je to nemogoËe; ne da bi sploh upoπtevati motive moπkih
umetnikov, ki se ukvarjajo z umetnostjo iz popolnoma drugih nagibov kot da-
me. Sto let so morala mlada dekleta znati πivati in plesti; zdaj to delo opravlja-
jo stroji; ampak nekoË je to zaposlovalo dame. Povsem naravno je, da hoËejo
tudi danes opravljati kakπno aktivnost in so se neutrudno vrgle na umetnost.
Tudi Ëe je to za 10 odstotkov izmed njih resen projekt, ni za preostalih 90 od-
stotkov niË drugega kot preganjanje Ëasa do trenutka, ko bo priπel sreËen moæ
in jih ugrabil umetnosti.”28

Marina Sauer opozarja tudi na cinizem teh besed, saj je bilo po statistiËnih
podatkih leta 1898 v NemËiji πtiri milijone samskih æensk (med 17. in 50. le-
tom) in 2 157 00 vdov. Po teh podatkih bi bilo primerno te æenske izobraziti,
da bi lahko same poskrbele za svoje preæivetje.

V NemËiji je delovalo veË zdruæenj slikark, tri je subvencionirala dræava. V
Münchnu je od leta 1882 delovala Damenakademie, ki se je razvila iz
Kunstlerinen - Verein. Delovanje tega druπtva sega v Ëas, ko je bila v Münchnu
tudi Ivana Kobilca in na ohranjeni fotografiji jo lahko prepoznamo poleg Marie
Slavone in Käthe Kollwitz.29 Namen tega druπtva je bil predvsem ustaviti æen-
ski dilentantizem.

Nekateri (npr. slikar Paul Borgman na akademiji v Karlsruheju) so ta priza-
devanja podpirali in priznavali æenskam enak ustvarjalni talent, kot ga imajo
moπki, nekateri pa so imeli hude predsodke in πe sredi 20. stoletja lahko bere-
mo: “Ta novost spravlja æenskega duha v nevarno stanje (…) Veliko dobrega jim
bo prinesel njihov let proti Soncu, Ëe si bodo po vrnitvi na Zemljo, ne da bi se
opekle, dokonËno izoblikovale udobno pozicijo nenevarnega diletantizma (…)
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27 Sauer, 1990, str. 20.
28 Predavanje F. von Millerja na drugem zdruæenju bavarskega parlamenta, 3. 9. 1912, delno objavljeno v

München-Augsburger Abendzeitung, n. 246, 4. 9. 1912, citirano v: Sauer, 1990, str. 22.
29 Fotografija skupine πtudentk iz ateljeja Zdruæenja æensk slikark v Münchnu, okoli let 1889‡1890,

München, fotografija Georg Kahn-Ackermann. Iz: Sauer, 1990, str. 23, slika 6.



Toda med vsemi motivi, ki nas æenejo v izbiro umetniπkega poklica, je prav
gotovo namen, da bi s tem zasluæili za æivljenje, najbolj nesreËno izbran.
Umetnost prav gotovo ni molzna krava in πe manj dobrodelna ustanova za mla-
da dekleta, ki izdelujejo tapiserije. Populacija moπkih umetnikov je æe tako in
tako masovna; prav nobene potrebe ni, da bi imeli πe æenske umetnice. (....)
»eprav lahko ugotavljamo, da se v povpreËni meri kaæejo doloËeni povrπinski
talenti tudi pri æenskah, vendarle pripada moπkemu privilegij, da globlje izrazi
svoj umetniπki talent.”30

Posledica izkljuËevanja iz sistema πolanja za æenske tako v NemËiji kot v
Franciji je bila izkljuËitev tudi iz drugih institucij umetnosti, likovne kritike,
sistema nateËajev, muzejskih razpisov itd., zato so se æenske gibale v sistemu “se-
pariranih sfer”. Pretirano navduπenje æensk za πtudij slikarstva so tako omeje-
vali s prepreËevanjem izobrazbe, ki bi omogoËala resen poklicni prodor oziro-
ma bi jim pomagala, da se izognejo nalepki diletantizma. Zasebni ateljeji so
æenskam zaraËunavali viπje cene kot moπkim. ©tudij na Damenakademie v
Münchnu je stal 400 mark, na Kunstakademie samo 70 mark (140 za tujce).31

Razmere so bile torej πe slabπe kot v Franciji in veliko nemπkih slikark se je
odloËilo za πtudij v Parizu (npr. Paula Modherson Becker). Kljub temu je bil
tudi München ena najbolj priljubljenih toËk, kamor so se namenile πtudentke
slikarstva iz vse Evrope.32 Atene na Isari so se odlikovale po æe prej omenjenem
drugaËnem pristopu k slikarskim konceptom, kot so jih uveljavljali v velikih
srediπËih. V Ëasu, ko je tja prispela Kobilca, je münchenska slava æe zamirala in
moda holandskega slikarstva je bila prej konservativna kot pa napredna.

»eprav je zgodovina umetnosti akademizem z nastopom modernizma raz-
glasila za usmeritev, ki je prej zavirala kot spodbujala razvoj umetnosti, pa je bil
akademski naËin πolanja (in je πe vedno) najboljπe zagotovilo za profesional-
nost likovnih umetnikov in umetnic. In ravno diletantizem je bil tista nalep-
ka, s katero so se likovne institucije najlaæe znebile mnoæice ambicioznih umet-
nic, ki so skuπale prodreti v svet poklicnega slikarstva in kiparstva. Ivana
Kobilca si je svoje mesto izborila v domaËem okolju, kjer je s kakovostjo svo-
jih del tako oËitno presegla veËino sodobnikov, da jo je ljubljanska provincial-
na publika z veseljem sprejela za svojo. Vendar pa njeno slikarstvo kljub pri-
ljubljenosti vedno spremlja senca dvoma in drugaËnosti.
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30 K. Widmer: Kunst und Frauenberuf, Rheinlande, letnik 4, vol. 7, 1904, pp. 550, 551, citirano v: Sauer,

1990, str. 24, 25.
31 Sauer, 1990, str. 25.
32 Kot zanimivost velja omeniti potopis iz leta 1853 angleπke avtorice Anne Mary Howitt: Art-student in

Munich, ki je izπel v Londonu.

Mlada dama opisuje svoje pustolovπËine v tedanjem priljubljenem umetnostnem centru. Omeni tudi svoje

razoËaranje, ko so ji takoj ob prihodu povedali, da se ne more vpisati na nobeno od dræavnih ustanov.
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