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1  Einleitung

,»50 rang man mir bei meiner groBen Gesamtausstellung ab, daf3 ich ein Bild, welches ,Angst*
erregte, nicht ausstellte. Ich tat’s, weil ich der Vereinigung nicht etwa Ungelegenheiten bereiten
wollte. Ich aber wiire fiir mein Werk eingestanden.“! Mit diesen Worten erliutert Gustav Klimt
(1862-1918), warum die Hoffnung I (Abb. 1) von 1903 auf der ihm gewidmeten XXIII.
Ausstellung der Wiener Secession nicht gezeigt wurde. Auf Bitte des Unterrichtsministers
sollte das Werk, das eine nackte Schwangere darstellt, zuriickgehalten werden. Das Gemalde
fand zwar mit dem Kunstmizen Fritz Waerndorfer rasch einen Kdufer es wurde jedoch in der
Gemaldegalerie der Villa von Fritz und Lili Waerndorfer in einem eigens von Koloman Moser
(1868-1918) entworfenen Schrank hinter Milchglas (Abb. 2) verwahrt und nur ausgewéhlten
Gisten prisentiert. Erst durch die Présentation bei der Kunstschau 1909 erfuhr es eine breitere
Offentlichkeit. Die zeitgendssischen Reaktionen fielen vielfach schockiert aus: ,,Nicht jeder
ahnungslose Besucher, nicht unsere Frauen und Tochter, die hereinkommen, sollen es sehen —
miissen.*?> Ferner sprach man von einem ,kaprizidse[n] Einfall eines iiberreizten Gehirns*.?
Aufschlussreich ist auch die Wiirdigung des Werkes, die jedoch die Nacktheit einer
Hochschwangeren als prinzipiell ,,hdsslich® markiert: ,,Wie man ein ,Héssliches® (den Akt eines
hochschwangeren Midchens), in ein Schones, in ein tief Beseeltes und Bedeutungsvolles
verwandeln konne, hat Klimt uns wohl nie eindringlicher gelehrt, als auf diesem Bilde.“* Dieser
Fall veranschaulicht, wie die Offentlichkeit dem nackten schwangeren K&rper mit deutlicher
Verunsicherung bis hin zur Ablehnung begegnete und ihn als Grenzfall des Zeigbaren
wahrnahm. Wihrend das Thema Mutterschaft in der Kunst iiber Jahrhunderte hinweg idealisiert
wurde, blieb Schwangerschaft selbst zumeist tabuisiert, unsichtbar oder nur indirekt angedeutet
und thematisiert. Gleichwohl hdufen sich um 1900 bildkiinstlerische Auseinandersetzungen mit
werdender Mutterschaft, etwa bei Berthe Morisot, Vincent van Gogh, Egon Schiele, Gabriele
Miinter, Alfred Kubin, Pablo Picasso und anderen. Als genuin modernes Phianomen erscheint
dabei, dass schwangere Kiinstlerinnen sich selbst als Schwangere ins Bild setzen. Im
mitteleuropédischen Raum geschieht dies nachweislich bei Kidthe Kollwitz (K.) mit der
Radierung Zwei Selbstbildnisse von 1892, bei Elena Luksch-Makowsky (L.-M.) mit der
Fayence-Skulptur Selbstbildnis als Schwangere von ca. 1901 und dem Gemalde Selbstportriit

I Zit. nach: Zuckerkandl 1908, S. 164.

2 Zit. nach: Kat. Ausst. Leopold Museum 2005, S. 23.
3 Groller 1909, S. 7.

4 Servaes 1910, S. 590.



wdhrend der Schwangerschaft von 1901 sowie bei Paula Modersohn-Becker (M.-B.) mit dem
Olbild Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag von 1906.° Diese vier Werke bilden den zentralen
Gegenstand dieser Untersuchung. Fiir den hier bearbeiteten Zeitraum um 1900 konnten keine
weiteren Beispiele dieser Art ermittelt werden. Um den Rahmen zu wahren, werden
Zeichnungen — mit wenigen Ausnahmen — nicht beriicksichtigt.®

K. (1867-1945) war eine deutsche Graphikerin und Bildhauerin, deren Werk sich unter
anderem mit sozialem Engagement, Empathie, Gesellschaftskritik und Mutterschaft
beschéftigte. Die Einbindung gesellschaftskritischer Dimensionen in ihr Werk weist sie als eine
dezidiert politische Kiinstlerin aus. Sie gilt als Vertreterin des Expressionismus.

L.-M. (1878-1967) war eine russische Kiinstlerin, die durch ihre Heirat mit dem
Secessionsmitglied Richard Luksch nach Wien kam. Dort beteiligte sie sich als eine der ersten
Kiinstlerinnen aktiv am Ausstellungswesen der Vereinigung. Jugendstil, Symbolismus und
Kunstgewerbe sind die Schlagworter, die ihre Kunst pragnant darlegen.

M.-B. (1876-1907) gilt als Wegbereiterin der Moderne in Deutschland. Sie entwickelte eine
radikal reduzierte, korpernahe Bildsprache, wodurch sie dem Expressionismus zugeordnet
wird. Sie ist insbesondere fiir ihre bahnbrechenden Aktdarstellungen bekannt, etwa ihre Mutter-
Kind- oder ihre Selbstakte. Mutterschaft war eines der zentralen Sujets threr Kunstproduktion.
Die drei Kiinstlerinnen setzen sich zwar mit demselben Thema auseinander — dem Verhiltnis
von Kiinstlerinnenexistenz und Schwangerschaft —, doch tun sie dies auf unterschiedliche
Weise. Zwischen 1892 und 1906 entsteht am Beispiel der vier ausgewihlten Arbeiten der drei
Kiinstlerinnen eine vielféltige Bildsprache, die Themen wie Selbstbehauptung (agency),
Selbstreflexion und gesellschaftlicher Status von Frauen aufgreift und visuell reflektiert. Diese
Masterarbeit widmet sich der Frage, wie sich die drei Kiinstlerinnen mit dem tabubehafteten
Thema Schwangerschaft auseinandersetzen, dies in ithren Werken prisentieren und inwiefern

es sich um programmatische Werke handelt. Der Arbeit ist es dabei grundlegend darum zu tun,

> In dieser Untersuchung wurde die eingedeutschte Schreibweise des Namens von Elena Luksch-Makowsky
gewidhlt, da diese zur Zeit mit der sich diese Arbeit beschiftigt, von der Kiinstlerin am hiufigsten verwendet wurde.
L.-M. war zwar nicht kohirent in ihrer Verwendung, allerdings hat sie auch eines der zentralen Werke dieser
Untersuchung in dieser Form signiert. Mdglicherweise wollte sie damit auch auf ihren Vater und ihrem Bruder
verweisen um sich damit Status zu verleihen. Gewiss muss auch davon ausgegangen werden, dass L.-M. sich den
gingigen Gebriduchen angepasst hat. Ein weiterer Grund fiir die Wahl ist, dass diese Schreibweise in der
Sekundaérliteratur inzwischen iiberwiegt und diese Arbeit sich somit leichter in den Forschungsdiskurs einbetten
lasst. Wenngleich die bessere Schreibweise ,,Luksch-Makowskaja*“ wire, da so die jeweilige Sprache des
Nachnamens am besten zu Wort kommen wiirde. Laut Schwinghammer 1996, unterzeichnete L.-M. Kunstwerke
bis zu ihrer Heirat in kyrillischer Schrift mit Makowskaja, in ihrer Miinchner Zeit verwendete sie die
eingedeutschte Variante Makowsky oder Makowska und nach der Hochzeit Luksch-Makowsky oder dem Kiirzel
ELM (S. 19).

¢ Zudem beschrinkt sich die Arbeit auf eine eurozentrische Perspektive der Kunstgeschichte.



ein differenziertes Verstindnis der bildlichen Darstellung von Schwangerschaft (im
Selbstportrit) zu gewinnen und zu untersuchen, wie dadurch das gesellschaftliche Verstindnis
des schwangeren Korpers in einer Weise beeinflusst wird, die bestehende ,,miitterliche*
beziehungsweise ,,weibliche* Ideale affirmieren und reproduzieren, aber auch in Frage stellen
und aufbrechen. Des Weiteren mochte sie beleuchten, wie kiinstlerische Selbstzeugnisse die
Spannungen zwischen kiinstlerischer Autorinnenschaft und Mutterschaft verhandeln. Dariiber
hinaus soll auch analysiert werden, inwieweit ein Zusammenhang zwischen den
Selbstdarstellungen von schwangeren Kiinstlerinnen und der Frauenbewegung besteht.” Wie
sich die ikonographische Konjunktur der Darstellungen zur ersten Frauenbewegung verhilt,
wird sich durch die vorliegende Arbeit zeigen.

Zu Beginn der Arbeit wird der Mutterschaftsdiskurs in Relation zu Schopfung und Kreativitit
um 1900 erldutert. Daran anschlieBend folgt eine iiberblicksartige Verortung der
Schwangerschaft als Bildsujet in der Kunstgeschichte, in der ikonographische Traditionen
aufgezeigt und kontextualisiert werden. Die vorliegende Untersuchung stellt die Fallstudien der
drei Kiinstlerinnen in den Mittelpunkt. Die Kapitel zu den drei Kiinstlerinnen sind
chronologisch nach dem Entstehungszeitpunkt der zentralen Werke dieser Arbeit angeordnet.
Als erstes wird K., daraufthin L.-M. und zum Schluss M.-B. behandelt. Jedes
Kiinstlerinnenkapitel erdffnet mit einer knappen Darstellung der Lebensumstinde, um den
personlichen Zusammenhang zu den Selbstportrits zu erldutern. Zwar soll das Biographische
nicht ins Zentrum der Bearbeitung riicken, allerdings handelt es sich bei den hier behandelten
Werken um sehr (auto)biographische Darstellungen, die Leben veridndernde Ereignisse zeigen.
Daraufhin wird das jeweilige Fallbeispiel im Detail beschrieben und analysiert. Dabei wird
nicht nur auf die Sekundérliteratur eingegangen, sondern es werden auch eigene Beobachtungen
aufgestellt. Bei K. wird dariiber hinaus der Werkstatus der Zwei Selbstbildnisse in einem
zusétzlichen Kapitel herausgearbeitet. AnschlieBend werden Selbstportrits der Kiinstlerinnen
behandelt, die sich mit dem Kiinstlerinnendasein beschiftigen und die vor den zentralen
Werken dieser Untersuchung entstanden sind. Hierbei soll geklidrt werden, ob und wie die
Kiinstlerinnen sich als Kiinstlerin sehen und reprisentieren. Um das Phidnomen von
Schwangerschaftsdarstellungen um 1900 aufzuzeigen und die drei Kiinstlerinnen in Relation
dazu zu setzen, werden an dieser Stelle Schwangerschaftssujets der Zeit kurz angefiihrt. Damit

soll auch der Ansatz einer Chronologie von Schwangerschaftsdarstellungen zur

7 Es ist zu beachten, dass die Untersuchungen im Zuge dieser Arbeit innerhalb eines historisch biniren
Geschlechterkonstrukts durchgefiihrt wurden und sich ausschlieBlich auf die sozial konstruierten
Geschlechterkategorien von Mann und Frau beziehen.

3



Jahrhundertwende abgebildet werden. Abgesehen von wenigen Ausnahmen werden
Schwangerschaftsdarstellungen nach 1906 nicht in dieser Untersuchung erwihnt. Werke die
zwischen 1907 bis zum Anfang der 1930er Jahre datiert werden, sind im Anhang der Arbeit zu
finden. Mithilfe der Vorbilder soll herausgearbeitet werden, was die Kiinstlerinnen in ihrem
Werk beeinflusst haben konnte. Falls dabei Schwangerschaftsdarstellungen nachgewiesen
werden konnten — wurden diese behandelt. Den jeweiligen Endpunkt der
Kiinstlerinnenabschnitte ~ bildet  ein ~ Schwangerschafts-  bezichungsweise  ein
Mutterschaftskapitel. Hierbei soll thematisiert werden, was das Schwangerschaftssujet im
(Euvre ausgeldst hat und was aus der Auseinandersetzung mit dem Thema entstanden ist. Im
Anschluss daran soll aufgezeigt werden, welche Verbindungen die drei Kiinstlerinnen zur
ersten Frauenbewegung hatten. AbschlieBend werden die zentralen Werke dieser Untersuchung
miteinander verglichen und vor dem Hintergrund ikonographischer und kunsttheoretischer

Traditionen interpretiert.



2 Forschungsstand

Schwangerschaftsdarstellungen standen bisher kaum im Zentrum der kunstwissenschaftlichen
Forschung. Eine Ausnahme bildet die Publikation Enceinte. Une histoire de la grossesse entre
art et sociétée von Emmanuelle Berthiaud, die das Thema Schwangerschaftsdarstellungen mit
einem Fokus auf Frankreich umfassend aufarbeitet.® Ausgesprochen wertvoll fiir die
vorliegende Arbeit erwies sich zudem ein Eintrag aus Encyclopedia of Comparative
Iconography. Themes Depicted in Works of Art mit dem Titel Pregnancy von Beth Gersh-
Nesic.” AuBerdem ist der Ausstellungskatalog Portraying Pregnancy. From Holbein to Social
Media, der neben einer Aufarbeitung der Schwangerschaftsdarstellungen in England auch
grundlegend das Thema Schwangerschaft reflektiert, besonders erwihnenswert.! Des
Weiteren wird das Kapitel Projektion. Introspektion. Imagination. Visualisierungen der
Leibesfrucht in der Kunst der klassischen Moderne von Verena Krieger aus der Monographie
Die Visualisierung des Ungeborenen. Interdisziplindre Perspektiven herangezogen. Durch die
Fokussierung des Werkes auf die Moderne lassen sich Parallelen zur vorliegenden

1

Untersuchung feststellen.!! Eine umfangreiche Untersuchung der Ikonographie der

schwangeren Mutter Gottes lieferte Gregor Martin Lechner mit Maria Gravida. Zum

t.!2 Zu erwihnen ist auBerdem noch Rosemary

Schwangerschaftsmotiv in der bildenden Kuns
Betterton, die sich mehrmals mit der Mutterfigur in der Kunst befasste, insbesondere auch in
Bezug auf K. und M.-B., beispielsweise in threm Artikel Die Darstellung des Miitterlichen.
Der weibliche Akt im Werk deutscher Kiinstlerinnen um die Jahrhundertwende im
Ausstellungskatalog Profession ohne Tradition. 125 Jahre Verein Berliner Kiinstlerinnen.'® Fiir
die kunsttheoretische Perspektive wird vor allem Ulrich Pfisterers Kunst-Geburten. Kreativitit.
Erotik. Korper aufgegriffen, der sich damit auseinandersetzt, welche Phantasievorstellungen
sich mit der Entstehung von Kunstwerken in der europdischen Kunstliteratur verbanden.'* Fiir
die Rekonstruktion einschlagiger kunsttheoretischer Topoi ist ferner auch Aage Hansen-Ldves

Buch Schwangere Musen. Rebellische Helden. Antigenerisches Schreiben. Von Sterne zu

Dostoevskij relevant.'

8 Berthiaud 2013.

® Gersh-Nesic 1998.

10 Kat. Ausst. Founling Museum 2020.

' Krieger 2020.

12 Lechner 1981.

13 Betterton 1992. Zur Vertiefung siehe auch eine weitere Publikation von Betterton, die mangels thematischer
Relevanz nicht einbezogen wurde: Rosemary Betterton, Maternal Bodies in the Visual Arts, Manchester 2018.

14 Pfisterer 2014.

15 Love 2019.



In Bezug auf K. sind insbesondere drei publizierte Dissertationen zu erwihnen, die sich als
duBert bedeutsam innerhalb der Forschung erwiesen haben. An erster Stelle soll Kdthe Kollwitz.

16 Diese

Die prdgenden Jahre von Alexandra von dem Knesebeck angefiihrt werden.
umfassende Untersuchung der jungen Jahre der Kiinstlerin ist bis heute hochst relevant. Im
gleichen Jahr wurde Kdthe Kollwitz und die Kunst ihrer Zeit. Positionen zur Geburtenpolitik

von Gisela Schirmer veroffentlicht.!”

Durch die thematische Verflechtung von Geburtenpolitik
und Schwangerschaftsdarstellungen hat diese Publikation einen wesentlichen Beitrag zu dieser
Arbeit geleistet. Kdthe Kollwitz 1867-2000. Biographie und Rezeptionsgeschichte einer
deutschen Kiinstlerin von Yvonne Schymura war insofern interessant, als sie die Kiinstlerin in
einem groBeren Kontext stellte.'® Was Ausstellungskataloge betraf waren in erster Linie Kithe
Kollwitz. Selbstbildnisse und Kdthe Kollwitz in Dresden fiir diese Abschlussarbeit von
Bedeutung. '

L.-M. ist weitaus weniger erforscht als die beiden anderen Kiinstlerinnen dieser Untersuchung.
Dementsprechend ist die Quellenlage um einiges geringer und oftmals auch fehlerhaft.
Hervorzuheben ist vor allem Kunst als Beruf. Kdthe Kollwitz (1867-1945) und Elena Luksch-
Makowskaja (1878-1967) von Maria Derenda, die sich insbesondere auf Archivmaterial und

Briefe stiitzt.?°

Der Ausstellungskatalog aus dem Belvedere Elena Luksch-Makowsky. Silver
Age und Secession war ebenfalls eine interessante Quelle.?! Athina Chadzis lieferte 2000 mit
ihrer Dissertation Die Malerin und Bildhauerin Elena Luksch-Makowsky (1878 - 1967).
Biographie und Werkbeschreibung eine gute Grundlage, allerdings ist diese mittlerweile durch
die eben erwiihnten Forschungsergebnisse etwas iiberholt.?

Hinsichtlich M.-B. ist die verdffentlichte Dissertation Akt und nackt. Der dsthetische Aufbruch
um 1900 mit Blick auf die Selbstakte von Paula Modersohn-Becker von Doris Hansmann zu
unterstreichen.”® Ferner sind beziiglich Ausstellungskataloge zwei des Paula Modersohn-
Becker-Museums zu nennen, Ich bin Ich. Paula Modersohn-Becker. Die Selbstbildnisse und

Sie. Selbst. Nackt. Paula Modersohn-Becker und andere Kiinstlerinnen im Selbstakt sowie einer

der Kunsthalle Bremen, Paula Modersohn-Becker und die Kunst in Paris um 1900. Von

16 Knesebeck 1998.

17 Schirmer 1998.

18 Schymura 2014.

19 Kat. Ausst. Kithe-Kollwitz-Museum Berlin 2007; Kat. Ausst. Kupferstich-Kabinett Dresden 2017.
20 Derenda 2018.

21 Kat. Ausst. Belvedere 2020.

22 Chadzis 2000.

23 Hansmann 2000.



Cezanne bis Picasso.** Des Weiteren soll der Artikel Paula Modersohn-Becker's self-portraits
and the influence of Dante Gabriel Rossetti von Rebecca Jelbert nicht unerwihnt bleiben.?
K., L.-M. und M.-B. betreffend ist das Werk Malerinnen auf dem Weg ins 20. Jahrhundert.
Kunstgeschichte als Sozialgeschichte von Renate Berger hervorzuheben.?® Nicht nur werden
hier alle drei Kiinstlerinnen behandelt, sondern auch die Lebensrealititen von Kiinstlerinnen
mitgedacht und thematisiert. Bedeutsam fiir diese Abhandlung sind vor allem die schriftlichen
Selbstzeugnisse der Kiinstlerinnen, die Einblicke in ihre Gedanken, Uberzeugungen und ihre
Selbstdarstellung nach auBlen geben. Dabei handelt es sich um Autobiographien, Briefe und
Tagebiicher.?’

Auf Basis des spirlichen Forschungsstandes bilden schwangere Selbstportrits immer noch eine

Liicke der kunstwissenschaftlichen Forschung. Diesem Desiderat widmet sich meine Arbeit.

24 Kat. Ausst. Paula Modersohn-Becker Museum 2019. Kat. Ausst. Paula Modersohn-Becker Museum 2013. Kat.
Ausst. Kunsthalle Bremen 2007.

25 Jelbert 2017.

26 Berger 1982.

27 Kollwitz 2018. Luksch-Makowsky 1989. Modersohn-Becker 2007.






3 Mutterschaft im kunst- und wissenskulturellen Diskurs um 1900

Um die Jahrhundertwende beschiftigten sich Politik und Gesellschaft — nicht zuletzt aufgrund
des allgemeinen Geburtenriickgangs — intensiv mit dem Thema Mutterschaft. Das zeigt sich
auch daran, dass dieser Diskurs innerhalb der ersten Welle der Frauenbewegung insofern sehr
virulent war, als sie den Versuch unternahm, die Idee der Mutterschaft bei einer gleichzeitigen
kritischen Infragestellung der damit verbundenen Trennung von privat und offentlich
aufzuwerten, um so die biirgerliche Familienideologie aufzubrechen. Gefordert wurde eine
aktive Beteiligung von Frauen am kulturellen Leben.?® Frauen sollten nicht mehr alleinig auf
die Rolle als Miitter von Kindern und Ehefrauen von Ménnern reduziert werden. Mutterschaft
und Ehe waren damals natiirliche Gegebenheiten fiir das Leben von Frauen. Sich dieser Rolle
zu widersetzen und eine davon abweichende Form des Lebens zu fithren, erforderte stets eine
Rechtfertigung.?’ Mit dieser Rollenzuschreibung ging die Meinung einher, dass das Konzept
von Frau und Kiinstler*in nicht miteinander vereinbar sei. Frauen hatten Kinder zu gebéren,
nicht Kunst zu schaffen. Mutterschaft wurde als ausschlieBlich weiblich gesehen,
Kiinstlerschaft als vollkommen ménnlich, wodurch sich die Positionen von Mutter und
Kiinstlerin gegenseitig ausschlossen. Im Diskurs iiber die Frau als kreative Person herrschte
dariiber weitgehend Konsens, selbst innerhalb der Frauenbewegung. Auch Frauenrechtlerinnen
wie Clara Zetkin (1857—1933) oder Lily Braun (1865—-1916), die eher dem emanzipatorischen
Lager zugeordnet werden, waren der Meinung, Frauen wiirden nichts schaffen, was im
damaligen Diskurs als ,genial® galt. Eine einflussreiche Person in dieser Debatte war die
schwedische Frauenrechtlerin Ellen Key (1849-1926), die das Talent von Frauen eher in einem
rezeptiven als in einem kreativen Sinne verstand.*° Key verdffentlicht 1900 ihre Schrift Das
Jahrhundert des Kindes. Studien, die 1902 erstmals auf Deutsch publiziert wurde.*' Darin siecht
sie Mutterschaft als gesellschaftliche Schliisselaufgabe von Frauen, die sie als eine
schopferische Aufgabe begreift. Ausgehend von der Annahme, dass Miitter durch
Kindererziehung die Gesellschaft prigen, setzt sie auf die Aufwertung der Mutterrolle und
grenzt sich damit von zahlreichen zeitgendssischen Feministinnen ab, deren Fokus auf
beruflicher Gleichstellung lag. Obwohl Key vor allem bei erzieherischen Belangen eine
progressive Einstellung aufweist und nicht nur die Rolle von verheirateten Frauen und Miittern,

sondern auch von unverheirateten Frauen im Blick hat, begreift sie Mutterschaft dennoch als

28 Frohnhaus 1994, S. 94-97.
2 Schymura 2014, S. 11.

30 Betterton 1992, S. 90.

31 Key 1902.



eine ausschlieflich biologische Bestimmung, was nicht zuletzt den Interessen von Staat und
Kapital zuarbeitet: Steigerung der Kinderzahl als zukiinftige Arbeitskrifte und Mitglieder fiir
das Militér. Demgegentiiber nimmt Helene Lange (1848—1930) bereits einige Jahre vor Key eine
radikale Neudeutung des Konzepts Mutterschaft vor, da sie diese als eine Form kultureller
ebenso wie erzieherischer Schopfungskraft versteht, die gerade nicht im Biologischen allein
aufgeht. Diese Form der Mutterschaft bezeichnete sie als ,,geistige Mutterschaft“.>> Im Zuge
einer Petition fiir eine bessere hohere Bildung von Maidchen verdffentlichte Lange die
sogenannte Gelbe Broschiire. Sie umfasste ein Programm, in dem Mutterschaft sowohl
biologisch als auch als gesellschaftliche Aufgabe definiert wurde. In der Broschiire votierte sie
fiir eine gleichberechtigte Beteiligung von Frauen in sédmtlichen Bereichen des
gesellschaftlichen Lebens und zielte darauf ab, den ,,Kultureinfluss der Frau zur vollen inneren
Entfaltung und zu freier sozialer Wirksamkeit* zu fiihren. Im Gegensatz zu den fritheren
Forderungen werden die bereits bestehenden Geschlechterdifferenzen nicht verneint, sondern
direkt darauf Bezug genommen.** Demgegeniiber kritisierte Rosa Mayreder (1858-1938) die
Reduktion von Frauen auf Mutterschaft scharf, da Frauen dadurch auf ,reproduktive®
Schopfung beschrinkt und von anderen Bereichen ausgeschlossen wiirden. In Zur Kritik der
Weiblichkeit zerlegt Mayreder die gingigen Zuschreibungen an Frauen — vor allem die
Zuschreibung auf die Rolle als Mutter — als kulturell konstruierte Machtinstrumente und
pladiert fiir eine freie, gleichberechtigte und selbstbestimmte Entwicklung des weiblichen
Individuums. Damit korrespondiert, dass sie den géngigen Geniekult kritisiert, der nur Mdnnern
zugeschrieben wird. Kreativitét ist fiir sie nicht an Ménnlichkeit gebunden, sondern steht in
Zusammenhang von Bildung, Individualitit und freier Entfaltung. Deshalb plddiert sie unter
anderem fiir eine grundlegende Reform von Bildung und Recht.**

Nicht nur die damaligen Theoretikerinnen sehen einen Zusammenhang von Mutterschaft und
Kreativitidt, sondern auch die Kiinstlerinnen selbst. Beispielsweise schreibt die Malerin
Marianne Werefkin (1860-1938), dass die Kunstproduktion fiir sie wie ein Kind sei, dessen

,Erziehung® ihr sexuelles Verlangen ersetzt:

Je soignais la malade, chaque fois I’approchant avec un haut le cceur. Au troisiéme jour,
cette femme me criait en hurlant de douleur que son mari 1’avait possédée cette nuit
méme. L’amour physique m’est depuis un monstre.... Il y a quatre ans que nous

32 Lange 1887.
33 Gerhard 2018, S. 62-63.
34 Mayreder 1905.
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dormons cote a cote. Je suis restée vierge, lui I’est redevenu. Entre nous dort notre enfant
—Tart...%

Ihr Eros ist durch den Ekel, den das Trauma ausgelost hat, blockiert. Die Kunst, die Sublimation
und Traumaarbeit zugleich ist, wird zum Ersatz fiir korperliche Liebe und nimmt die Stelle
eines Kindes ein, das die Liebenden trotz fehlender Sexualitit verbindet.

K. scheint im April 1910 in ihren Tagebiichern ihre korperliche Fruchtbarkeit mit dem

Schaffungsprozess kiinstlerischer Arbeit zu verbinden:

Ich riicke allmahlich in die Periode meines Lebens herein, wo Arbeit an erster Stelle
steht. Als beide Jungen Ostern verreist waren habe ich fast nur gearbeitet. Dann noch
geschlafen, gegessen, ein wenig spazieren gegangen. Aber vor allem gearbeitet. Und
doch weil} ich nicht ob einer solche Arbeit nicht der ,Segen® fehlt. [...] Vielleicht
»schaffe« ich in Wahrheit dann wenig mehr. [...] Die Hdnde arbeiten, arbeiten und der
Kopf meint weill Gott wie zu produzieren und doch war ich frither in meiner so arg
beschnittenen Arbeitszeit produktiver (?) weil ich sinnlicher war, lebte wie ein Mensch
leben muf}, mit Leidenschaft an allem interessiert. [...] Die Potenz, die Potenz laf3t
nach.3

Die sinnlichen Leidenschaften, die ein Ausdruck der Potenz sind, wéiren notwendig fiir den
kiinstlerischen Produktionsprozess.

Teresa Feodorowna Ries (1866—1956), eine Bildhauerin und Malerin aus der Zeit der
Jahrhundertwende, verfasste 1928 ihre Memoiren, in denen sie Schwangerschaft und kreative
Schopfung nicht nur gleichsetzt, sondern sich in ithren Kunstwerken am stéarksten verwirklicht

sieht:

Mein Geist war in Wehen, wie damals, als meine ,,Unbesiegbaren* mir auf der Seele
lagen, wie immer, vor jeder neuen Schopfung. Immer habe ich dieses Gefiihl ratselhafter
Unrast in mir gehabt, immer, sooft ich von einer neuen Idee erfiillt war, die ans Licht
drangte. Die Schopfung eines Kunstwerkes ist ja auch nichts anderes als eine Geburt.
Ich, eine Frau, die beides empfunden, leibliche und geistige Wehen, kann wohl sagen,
daB meine marmornen und bronzenen Kinder zumindest ebenso sehr — wenn nicht noch
mehr — Teile meines Ichs waren, wie das Kind meines Korpers. Der Keim zu einem
neuen Werk, den wir durch so geheimnisvolle Befruchtung im Innersten unserer Seele
empfangen, nédhrt sich von unserem Herzblut, zehrt an unserer Kraft, ebenso wie ein
korperlicher Embryo; er wichst, reift und strebt unaufthaltsam, unwiderstehlich dem
Licht entgegen, um uns dann, wenn er die schiitzende Schale gesprengt, in jenem

35 7it. nach: Price 2017, S. 106. Ubersetzt ins Deutsche: ,,Ich pflegte die Kranke und niherte mich ihr jedes Mal
mit einem Klof} im Hals. Am dritten Tag schrie diese Frau mich unter schmerzerfiillten Schreien an, dass ihr Mann
sie noch in derselben Nacht vergewaltigt habe. Seitdem ist mir die kdrperliche Liebe ein Ungeheuer ... Seit vier
Jahren schlafen wir Seite an Seite. Ich bin Jungfrau geblieben, er ist es wieder geworden. Zwischen uns schlift
unser Kind — die Kunst...*
36 Kollwitz 2018, S. 65-66.
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Zustand seelischer Depression zuriickzulassen, der der korperlichen Erschopfung nach
der schwersten Stunde des Weibes gleichzuwerten ist.

Und nun bildete sich wieder etwas in mir, ich fiihlte es deutlich und war doch
auBerstande, die Entwicklung zu beschleunigen, muflite geduldig warten, bis meine
Stunde kommen wiirde.?’

Wie Ulrich Pfisterer hervorhebt, ist in der Frithen Neuzeit die kiinstlerische Kreativitit eng an
Modelle von Zeugung, Erotik und korperlicher Geburt gebunden: Kunst erscheint als
prokreativer Akt, in dem Begehren und Ileibliche Energie produktiv werden. Diese
Verschrinkung von biologischer und &sthetischer Schopfung bildet die historische
Voraussetzung fiir jene spéteren Diskurse, in denen — wie Hansen-Ldve fiir die Zeit um 1900
herausarbeitet — kiinstlerische Kreativitit weiterhin liber Geburtsmetaphern strukturiert wird,
obgleich diese nun eine andere Wirkung erzeugen. Wihrend in der Frithen Neuzeit kérperliche
und kiinstlerische Zeugung noch eng ineinandergreifen, kommt es in der Moderne zu einer
zunehmenden Abstraktion und Hierarchisierung. Die Metaphorik der Geburt wird vom realen
weiblichen Korper gelost und in den Bereich ménnlich konnotierter geistiger Produktion
iiberfithrt. Hansen-Love beschreibt diesen Prozess als ,,maskuline Usurpation® weiblicher
Gebarfahigkeit, in der sich der minnliche Kiinstler symbolisch als gebédrendes Subjekt
inszeniert, wihrend reale Mutterschaft auf biologische Reproduktion reduziert wird. Aus der
frithneuzeitlichen Verbindung von Erotik, Korper und Kreativitit entsteht so um 1900 ein
Spannungsverhéltnis mit paradoxem Doppelzug. Einerseits bleibt kiinstlerische Produktion auf
Modelle von Schwangerschaft und Geburt angewiesen, andererseits werden diese Modelle
entkdrperlicht und geschlechtlich asymmetrisch neu codiert. Diese Konstellation erzeugt einen
Diskurs, der den Begriff von Schopfung nachhaltig transformiert und die Voraussetzungen fiir
die ambivalente Sichtbarkeit realer Schwangerschaft in der Kunst der Moderne schafft.®

Simone de Beauvoir sieht Schwangerschaft iberwiegend negativ: die Frau sei dadurch ,,zu
einem passiven Werkzeug des Lebens geworden* und das Kind ,,bildet sich in ihr*. Dennoch
schreibt sie ihr gleichzeitig eine ,,seltsame Schopfung® zu.*” Florentien Verhage greift diesen
Begriff auf und kommt zu dem Schluss, dass die schwangere Frau aktiv und ein seltsam
kreatives Subjekt sei. Die schwangere Frau ist gemil dieser Konzeption von Schwangerschaft
mit Kiinstler*innen zu vergleichen.** Gemeinhin wird Schwangerschaft als Phase des Wartens

und der Passivitit gesehen, wie auch beispielsweise die Phrase ,,in Erwartung sein* zeigt.41

37 Ries 1928, S. 59.

38 Pfisterer 2014; Hansen-Love 2019.
39 Beauvoir 1968, S. 482-483.

40 Verhage 2013.

41 Verhage 2013, S. 300.
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Verhage beschreibt Schwangerschaft als gelebte Erfahrung eines titigen, kreativen Subjekts,
dessen Kreativitét ,passiv-aktiv ist, ebenso empfangend wie gestaltend. In schwangeren
Selbstportrits findet eine seltsame Verdoppelung dieser Konstellation statt. Die ins Bild
gesetzte Person ist sowohl eine schwangere Frau als auch Kiinstlerin; beide Formen von
Kreativitdt schliefen einander nicht aus, sondern verstidrken sich. Verhage argumentiert, die
»seltsame Kreativitdt schwangerer Frauen sei paradigmatischer als die kiinstlerische, weil hier
nicht nur der Geist, sondern auch der Korper kreativ tétig ist. Die Kiinstlerinnen sind nicht nur
wihrend ihrer Schwangerschaft in der Kunstproduktion titig, sie machen die Schwangerschaft
selbst zum Bildthema. In diesem Zusammenspiel reflektiert sich die Schwangere in der
Kiinstlerin und die Kiinstlerin in der Schwangeren. Als selbstreflexives Genre markiert das
Selbstportrit diesen Prozess als bewussten Akt, und unterstreicht die besondere, auch

philosophisch relevante Dimension der Werke.
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4  Ikonographische Traditionen

Schwangerschaftsdarstellungen ziehen sich zwar seit vielen Jahrhunderten durch die
europdische Kunstgeschichte, es handelt sich hierbei jedoch nicht um ein etabliertes Sujet wie
beispielsweise bei Mutter-Kind-Darstellungen.** Kunstwerke, die auf Fruchtbarkeit verweisen,
existieren bereits seit prdhistorischen Zeiten. Bei manchen dieser Statuetten sind auch
Schwangerschaften dargestellt.** Die Venus von Willendorf ist wohl eines der bekanntesten
Beispiele dieser Zeit und laut Catherine Hodge McCoid und Leroy D. McDermott auch eines

% Bis zu den zentralen

der frithesten Beispiele dargestellter Schwangerschaft im Selbstportrat
Werken dieser Untersuchung sind der Autorin keinerlei fritheren Darstellungen dieser Art
bekannt. Dies konnte, pragmatisch gedacht, an den korperlichen Bedingungen einer
Schwangerschaft liegen, in der langes Stehen schnell zu Erschopfung fithren kann. In
gegenwirtigen westlichen Gesellschaften werden Schwangerschaft und Geburt primér als
physiologische und medizinische Angelegenheiten gesehen. Demgegeniiber galt der
Geburtsvorgang in frilheren Zeiten vielfach als schwer durchschaubar oder als etwas
Mysterioses, dessen innere Abldufe sich einer Erklarung entzogen, da das damalige Wissen
begrenzt war.*> Schwangerschaft war in der westlichen Welt erheblich mit Tabus behaftet, was
womoglich der dominierende Grund dafiir ist, warum wenige Schwangerschaftsdarstellungen
entstanden sind. Wéhrend in der weltlichen Kunst kaum derartige Darstellungen bekannt sind,
ist Maria Gravida ein giingiges, aber auch nicht sehr hiufiges Beispiel fiir dieses Bildsujet.*®
Die christliche Kirche hatte ein ambivalentes Verhéltnis zu Schwangerschaftsdarstellungen.
Maria ist die zentrale Mutterfigur der christlichen Religion, in der Keuschheit und
Jungfraulichkeit eine grofle Rolle spielen. Durch die Darstellung einer schwangeren Frau wird
weibliche Sexualitit sichtbar, was nicht mit dem christlichen Glauben vereinbar war.*” Zwar
bleibt die Verehrung von Maria bestehen, allerdings verschiebt sich der Fokus von
Fruchtbarkeit auf Selbstaufopferung.*® Bis ins 17. Jahrhundert wurde schwangeren Frauen von
einigen Klerikern der Kirchenbesuch und der Empfang der Sakramente verwehrt.** Zwar waren

schwangere Frauen von der Renaissance bis ins 19. Jahrhundert, unabhingig ihrer sozialen

Schicht, nicht in ihren gesellschaftlichen Aktivititen eingeschrankt, dennoch unternahmen sie

42 Kat. Ausst. Galerie d'art du Conseil général 2009, S. 86.

4 Berthiaud 2013, S. 6.

4 Hodge McCoid/McDermott 1996, S. 319-326.

4 Kat. Ausst. Foundling Museum London 2020, S. 12.

46 Kat. Ausst. Hamburger Kunsthalle 1986, S. 329.

47 Berthiaud 2013, S. 21; Kat. Ausst. Foundling Museum London 2020, S. 12.
48 Gersh-Negic 1998, S. 749.

4 Berthiaud 2013, S. 21.
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den Versuch, den Zustand der Schwangerschaft zu verstecken. Normen der Schicklichkeit und
religiose Tabus wurden verinnerlicht, wodurch es nicht moglich war, einen gewdlbten Bauch
zu zeigen.>® Auch in der Mode zeigt sich die Tendenz die Schwangerschaft zu verbergen.’! Laut
Garb war es im Falle einer Schwangerschaft iiblich, in das Elternhaus zuriickzukehren und dort
unter dem Schutz der Mutter die letzten Monate zu verbringen. Eine Schwangerschaft wiirde
Ruhe brauchen und sollte im Innenraum stattfinden, wo man sich um die betreffenden Frauen
kiimmern konnte.>? Hierbei handelt es sich wohl um Frauen aus dem gehobenen Biirgertum.
Beth Gersh-Nesic ist der Ansicht, dass Berthe Morisot (1841-1895) und Thomas Couture
(1815-1879) in ihren Schwangerschaftsdarstellungen die viktorianische Art und Weise,
Schwangerschaften vor der Offentlichkeit zu verstecken, reflektierten.>® Fiir Frauen war
Schwangerschaft vor allem eine unsichere Phase. Renate Berger fasst es folgendermal3en

zusammen:

Die Erfahrung einer nicht im heutigen Sinne planbaren Empféangnis schloB in sich, daf3
Frauen Natur als willkiirlich und feindselig erlebten, sofern sie den Lebensplan
durchkreuzte, Ungeachtet individueller Freiheits- und Selbstbehauptungsphantasien
vollzieht sich ein biologisch determinierter Ablauf. Als Zeitbombe wahrgenommen,
funktioniert er unabhéngig von der seelischen und geistigen Befindlichkeit; eine Frau
hat ihre Entwiirfe in die Zukunft hinein neu zu iiberdenken und im Alltag zu verankern.
Der Rif} zwischen kiinstlerischer und sexueller Identitét wird von einigen Kiinstlerinnen
der Natur angelastet und schicksalhaft gedeutet: so verschwimmen fiir sie die Grenzen
zwischen einem zeitlich begrenzten Vorgang (Schwangerschaft/Geburt) und von auflen
angetragenen Arbeitsteilungs- und Mutterschaftsideologien.>*

Auch zur Zeit der Jahrhundertwende ist Schwangerschaft noch stark von gesellschaftlichen
Tabus geprdgt und wurde oftmals als nicht darstellungswiirdig gesehen. Noch 1905 lobt
Wilhelm Rudeck in der Geschichte der offentlichen Sittlichkeit in Deutschland die Kiinstler,
die Maria und Elisabeth wihrend der Umarmung zeigen, wodurch der gewdlbte Bauch nicht
sichtbar ist. Die explizite Darstellung einer Schwangerschaft wiirde die fromme Gemeinde als
naiv erscheinen lassen, da sie die Erzéhlung auch ohne eine entsprechende visuelle Markierung
nachvollziechen kann.>> 1906 verdffentlicht Anton M. Pachinger Die Mutterschaft in der
Malerei und Grafik, worin ein Kapitel auch der Schwangerschaft gewidmet ist. Es handelt sich

dabei um die erste umfassende Publikation zu diesem Thema. Der Autor fasst die géngige

30 Berthiaud 2013, S. 68.

3! Berthiaud 2013, S. 74.

52 Garb 2007, S. 112.

33 Gersh-Nesic 1998, S. 750.

>4 Berger 1982, S. 245-246.

55 Rudeck 1905, S. 259, 263, 267.
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Meinung tliber die unmogliche Darstellung von Schwangerschaft zusammen. Frauen wiirden
durch die korperlichen Verdnderungen dieser Phase ihre Schonheit verlieren. Dieses
Unverstindnis flir einen neu geformten Korper fiihrt er auf anerzogene Sehgewohnheiten
aufgrund bisher existierender Schonheitsideale zuriick. Die Schuld dafiir sieht er auch in der
Mode und er schlédgt als Losung die Reformkleidung vor. Daraufthin betont Pachinger jedoch,
wie es in allen Jahrhunderten dennoch einige Kiinstler*innen gab, die sich der kiinstlerischen
Darstellung schwangerer Frauen widmeten.>® Seine Publikation ist eine Ausnahmeerscheinung
und er scheint fiir seine Zeit einen progressiveren Standpunkt einzunehmen. Er diirfte der
Frauenbewegung zumindest teilweise aufgeschlossen gesinnt gewesen sein. 1913 illustrierte er
den umfassenden Band Mutterschaft. Ein Sammelwerk fiir die Probleme des Weibes als Mutter,
das unter anderem von der Frauenrechtlerin Adele Schreiber herausgegeben wurde, mit
Kunstwerken aus den verschiedensten Jahrhunderten.>’ Im gleichen Jahr werden in einem
Artikel von C. H. Stratz dhnliche Auffassungen beziiglich der geringen Beachtung von

Schwangerendarstellungen in der Kunst deutlich:

Abgesehen davon wurden von jeher die Verdnderungen, welche die Schwangerschaft
am Korper hervorbringt, in der Kunst wie im Leben, und besonders von den Frauen
selbst als Entstellung aufgefalit, und deshalb in der Kunst, soweit sie nur Schones geben
wollte, nie dargestellt.’®

Der von Sigrun Paar noch in den 1980er Jahren vertretenen These, ménnliche Kiinstler des 19.
und frithen 20. Jahrhunderts hétten sich kaum mit der Darstellung schwangerer Frauen
auseinandergesetzt, kann nicht uneingeschrinkt zugestimmt werden.>® Gerade um 1900 lisst
sich eine deutliche Zunahme entsprechender Bildmotive feststellen, an der auch ménnliche
Kiinstler beteiligt sind. Dass diese Entwicklung in der kunsthistorischen Forschung bislang nur
unzureichend beriicksichtigt wurde, bestdtigt Verena Krieger, die in ihrer Untersuchung zur
Darstellung von Foten auf eine aufféllige Marginalisierung des Themas hinweist. Obwohl
sexuelle Motive in der Kunst der friilhen Moderne allgegenwirtig seien, bleibt die daraus

hervorgehende Frucht unterreprdsentiert. Wenn Darstellungen des Ungeborenen dennoch

%6 Pachinger 1906, S. 18. Pachinger fiihrt auch die Kiinstlerin Emma Crewe in seinem Band an.

57 Schreiber 1913. Die Publikation beinhaltet zahlreiche Beitrige verschiedener Autor*innen, aus dem geméRigten
sozialistischen sowie aus dem emanzipatorischen Fliigel der ersten Frauenbewegung.

38 Stratz 1913, S. 1108. Hierbei handelt es sich vermutlich um Carl Heinrich Stratz (1858-1924), ein Gynikologe,
der sich auch mit Kunst beschéftigte. Er befasste sich verstirkt mit der weiblichen Schonheit, wofiir er sich in Die
weibliche Schénheit Kriterien fiir eine Beurteilung und Forderung iiberlegte. Des Weiteren setzte er sich mit
Kinder- und Jugendmedizin auseinander. Dabei wurden die Publikationen mit vielen Aktfotografien bebildert, die
kritisch zu betrachten sind.

%% Kat. Ausst. Hamburger Kunsthalle 1986, S. 329.
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auftreten, lassen sich laut Krieger hédufig spezifische biographische Kontexte nachweisen.
Zugleich zeigt sich ein signifikanter geschlechtsspezifischer Unterschied. Wéhrend ménnliche
Kiinstler das Motiv vielfach im Rahmen ambivalenter oder negativer Frauenbilder verhandeln,
nutzen Kiinstlerinnen es zur Reflexion des Spannungsfeldes zwischen Mutterschaft und
kiinstlerischer Selbstverortung. Diese Perspektive verbindet autobiographische Erfahrungen
mit der bewussten Rezeption und Weiterentwicklung tradierter Bildformeln. Bei den
mannlichen Kiinstlern werden unter anderem Edvard Munch (Madonna, 1896) und Alfred
Kubin (Die Fruchtbarkeit, 1901/02) angefiihrt und bei den weiblichen Meret Oppenheim (Ex
voto (Wiirgengel), 1931), Frida Kahlo (Frida und die Fehlgeburt, 1931 & Henry Ford Hospital,
1932) und Paula Modersohn-Becker (Frauenakt mit Kind und bliihendem Rosenstrauch, o.J.,
1903?) genannt. MalBgeblich beeinflusst wird diese Entwicklung nicht nur durch
ikonographische Traditionen wie die Maria Gravida, sondern auch durch medizinische
[ustrationen des 19. Jahrhunderts, die eine isolierte Darstellung der Leibesfrucht ermdglichen
und diese dadurch erstmals als Fotus sichtbar machen.®® Kriegers Uberlegungen lassen sich
auch auf Schwangerschaftsdarstellungen umdenken. Vor diesem Hintergrund erscheint die
vermehrte Auseinandersetzung mit Schwangerschaft um 1900 weniger als Randphénomen,
denn als Ausdruck tiefgreifender gesellschaftlicher Transformationsprozesse, insbesondere im
Kontext der ersten Frauenbewegung und der damit einhergehenden Neubestimmung weiblicher

Rollenbilder.

4.1 Christliche Darstellungen — Maria Gravida

Vom Mittelalter bis ins 19. Jahrhundert wird die Wahrnehmung und die Darstellung von
Schwangerschaft stark von christlichen Anschauungen geprigt. Dabei treten zwei
gegensitzliche Vorbilder besonders hervor — Maria und Eva.®' Kirchliche Gebete fiir
Schwangere verdeutlichen ein duales Weiblichkeitsbild, verkdrpert durch ebendiese
Frauentypen. Wéhrend Eva fiir den Siindenfall steht, ist Maria Teil der Erlsung. In beiden
Féllen bildet die Mutterschaft den zentralen Aspekt. Daraus ergibt sich ein ambivalentes
Verstdndnis der schwangeren Frau im Christentum, deren Korper zugleich als heiliger

t62

»lempel“ und als Ort von Begierde und Siinde erscheint.”~ Die wohl héufigste und

0 Krieger 2020, S. 109-139. Wobei an dieser Stelle auch angemerkt werden muss, dass laut Krieger Kiinstler wie
FrantiSek Kupka oder Max Ernst das Ungeborene in einen kosmologischen Zusammenhang setzen und nicht mit
ihren (negativen) Frauenbildern.

61 Berthiaud 2013, S. 12.

62 Berthiaud 2013, S. 28.
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kontinuierlichste Darstellung von Schwangerschaft in der Kunstgeschichte findet sich in der
Ikonographie der Maria Gravida. Aufgrund der weiten Verbreitung dieses Bildsujets ist davon
auszugehen, dass auch K., L.-M. und M.-B. mit entsprechenden Darstellungen vertraut waren.
Im Folgenden wird daher ein kurzer Uberblick iiber Ikonographie, Erscheinungsformen und
Bedeutung der Maria Gravida gegeben. Maligeblich ist ihr religioser Kontext:
Mariendarstellungen dienen der Veranschaulichung der Vita Christi, dem Mysterium der
Inkarnation und der Legitimation des christlichen Glaubens. Zugleich nimmt Maria eine
Sonderstellung ein, da ihre Schwangerschaft ohne Geschlechtsakt gedacht wird und somit nicht
primidr Fruchtbarkeit, sondern vielmehr Opferbereitschaft und Heilsgeschichte symbolisiert,
wodurch eine zusitzliche ambivalente Konnotation entsteht.®* Alberta Branciaroli zeigt auf,
wie die christliche Kirche bei Marias Schwangerschaft bewusst keine Verbindung zur
menschlichen Sexualitdt herstellen wollte und stattdessen versucht, Jungfraulichkeit und
Empfingnis ohne die Einbindung eines Mannes darzustellen. Aus diesem Grund hélt Maria
héufig ein Buch in der Hand, das auf das Wort Gottes verweist. Diese Referenz wird insofern
verdoppelt, als dass das Wort Gottes in Marias SchoB3 Fleisch geworden ist und zugleich im
Buch symbolisch erneut erscheint. Durch das Zusammenspiel metaphorischer und bildlicher
Elemente wird die Schwangerschaft dem Bereich des rein Menschlichem enthoben.%*

Das Motiv erscheint in verschiedenen Szenen, etwa Verkiindigung, Heimsuchung, Zweifel
Josefs auf der Reise nach Bethlehem, Herbergssuche und bei der Geburt Jesu.®> Nach Gregor
Lechner erfolgt die Darstellung haufig liber einen gewdlbten Bauch, der jedoch ikonographisch
oft wenig beachtet wird und nicht immer eindeutig ist, da modische Gewandformen einen
,hohen Leib* suggerieren konnen. Daher ist die Einbeziehung ikonographischer Komponenten,
etwa Gesten, spezifische Kleidung oder symbolische Elemente wie das [HS-Monogramm, die
Taube oder Sterne, entscheidend. Stellvertretend konnen auch allegorische Figuren oder das
ungeborene Jesuskind selbst an diese Stelle treten.°® Penny Howell Jolly untersuchte
Schwangerschaftsdarstellungen bei Maria Magdalena im 15. Jahrhundert und findet folgende
Merkmale einer Schwangerschaft in der Kunst: eine Hand, die den Bauch der schwangeren
Frau beriihrt, um den besonderen Zustand dieser zu betonen (Maria und Elisabeth, Joachim,
Joseph). Sie beschreibt, dass deutsche Kiinstler es jedoch bevorzugen wiirden, die

Schwangerschaft mithilfe eines kleinen Fensters vor dem Bauch Marias darzustellen, in dem

3 Gersh-Nesic 1998, S. 749.
% Branciaroli 2022, S. 40-41.
% Lechner 1981, S. 13.

% Lechner 1981, S. 13-32.
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das Jesuskind zu sehen ist. Aulerdem erwidhnt sie, dass oftmals kreative Tatigkeiten, wie
Spinnen und Weben, die mit Frauen assoziiert werden, eingefiigt werden, um metaphorisch auf
den schopferischen Aspekt von Schwangerschaft zu verweisen.®’

Eine bekannte Variante einer Schwangerschaftsdarstellung ist die gedffnete Gewandnaht, etwa
in der Madonna del Parto (Abb. 3) von Piero della Francesca (1412-1492).°® Bei dem
Darstellungstypus der Madonna del Parto konnte es sich um das nédchste Vorbild aus der
christlichen Kunst fiir diese Untersuchung handeln. Oftmals ist Maria mit nur wenigen oder gar
keinen Begleitfiguren dargestellt, zumeist frontal und mit hohem Leib. Lechner unterteilt den
Typus in drei Modelle: in ganzer Gestalt stehend, sitzend und als Halbfigur. Die stehende Figur
ist zumeist in Form eines schmalen Hochformats abgebildet.®® Die Armhaltung ist hiufig durch
die Kombination eines angewinkelten und eines an der Seite herabhdngenden Arms mit einem
Buch, meist der Bibel, in der Hand bestimmt. Der angewinkelte Arm nimmt oft die Pose einer
Beriihrung ein, zumeist oberhalb des gewdlbten Bauches. Die Hand ist hier generell zwischen
Brust und Bauch platziert, anstatt auf dem gewdlbten Bauch zu ruhen. In einigen Féllen ist die
Hand auch direkt auf dem Bauch positioniert und scheint eine stiitzende oder haltende Funktion
einzunehmen. Symbolische Attribute scheinen sich in Grenzen zu halten — moglich sind das
bereits erwihnte Buch, eine Krone, ein Heiligenschein, ein Mantel, ein Giirtel zwischen Briisten
und Bauch. Das Jesuskind ist nicht sichtbar. Weitere Beispiele des stehenden Typus wéren unter
anderem die Madonna del Parto von Bernardo Daddi (Abb. 4), die Madonna della Ninna von
Nardo di Cione (Abb. 5) und die Madonna del Parto con angeli e donatori (Abb. 6) von Franchi
Rossello Di Jacopo.

Eva ist die zweite bedeutende Figur, die mitunter schwanger dargestellt wird. Zwar wird
Mutterschaft als weibliche Bestimmung gesehen, jedoch durch die Erbsiinde Evas weiterhin als
negativ betrachtet. Aufgrund Evas Schuld wiren Geburten schmerzhaft und die Folge géttlicher
Strafen. Zeugung gilt als Ausdruck menschlicher Unvollkommenheit, deren Konsequenzen
insbesondere der Frau zugeschrieben werden. In der mit Schmerz verbundenen Mutterschaft
manifestiert sich demnach die weibliche Einbindung in die Tradition der Erbsiinde, verstanden

als Fortfiihrung von Evas Schuld.”

7 Jolly 2007, S. 213-217.

% Lechner 1981, S. 33-35. Jolly beschreibt diesen Umstand als gelockerte Schniirung, die nicht als Umstandsmode
im heutigen Sinne zu interpretieren ist, sondern als Kleidungsanpassungen von Frauen im Falle einer
Schwangerschaft. Ab den 1430er Jahren sind Schniirungen immer mehr vorne am Bauch und auf den Seiten zu
finden. Die Autorin ist der Meinung, dass es sich hierbei nicht nur um ein Zeichen von Schwangerschaft handelt,
sondern auch um reale Praxis (Jolly 2007, S. 217.).

% Lechner 1981, S. 89.

70 Berthiaud 2013, S. 14.
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Weitere Frauen aus der Bibel, die gelegentlich schwanger abgebildet werden, sind

beispielweise Hagar, Tamar, Rebecca und die Schwestern Rachel und Lea.”!

4.2 Profane und mythologische Darstellungen

Das folgende Kapitel mdchte einen Uberblick der Schwangerschaftsdarstellungen vom 17. bis
zum 20. Jahrhundert geben. Die Ausfiihrungen basieren dabei insbesondere auf den
grundlegenden Studien von Berthiaud, Hearn sowie Gersh-Nesic.”? Zu Beginn soll hierbei noch
angemerkt werden: Kiinstler*innen konnten Frauen im schwangeren Zustand portrétieren, ohne
von der Schwangerschaft zu wissen. Und selbst wenn ménnliche Kiinstler ihre Frauen
schwanger darstellen, ist die Schwangerschaft damit nicht zwingend sichtbar.”

Wihrend in anatomischen Darstellungen schwangere Frauen explizit gezeigt werden, halten
sich die edlen Kiinste, wie allegorische Darstellungen und die Historienmalerei, von der
Renaissance bis zum 19. Jahrhundert bei diesem Bildsujet eher zuriick.’” In der mythologischen
Malerei werden schwangere Frauen selten behandelt, da es den dsthetischen und moralischen
Vorstellungen dieser Zeit widerspricht.” Eine bekannte mythologische Darstellung ist Artemis
entdeckt die Schwangerschaft der Nymphe Callisto (Abb. 7). Zumeist wird jene Szene
dargestellt, in der Artemis die Schwangerschaft Callistos im Kreise ithrer Nymphen beim Baden
entdeckt. Im Kontext der Badeszene werden die Figuren haufig nackt wiedergegeben. Zwar ist
eine moralische Dimension der Darstellung nicht auszuschlieBen, doch diirfte fiir die
Kiinstler*innen insbesondere die Maoglichkeit zur Inszenierung eines Gruppenakts im
Vordergrund gestanden haben.”® Der schwangere Bauch ist meist sichtbar, jedoch nur gering
ausgeprigt. Aullerdem &dhneln sich die korperlichen Erscheinungsbilder der dargestellten
Nymphen und der Gottin oftmals sehr. Insgesamt zeigt sich, dass Schwangerschaften in
mythologischen Bildthemen selten explizit visualisiert werden. Stattdessen werden vielmehr
Momente der Empfangnis beispielsweise bei Leda, Danaé oder lo oder der Geburt bevorzugt.

Seit dem 17. Jahrhundert nimmt zudem die Zahl der Kallisto-Darstellungen ab.”’

"I Berthiaud 2013, S. 22.

72 Berthiaud 2013, S. 128-189. Kat. Ausst. Foundling Museum London 2020, S. 10-115. Gersh-Nesic 1998, S.
745-755.

73 Kat. Ausst. Foundling Museum London 2020, S. 10.

74 Berthiaud 2013, S. 120. Fiir die wenigen Beispiele in der Historienmalerei siehe Berthiaud 2013, S. 125-127.
75 Berthiaud 2013, S. 125.

76 Pachinger 1906, S. 39.

77 Berthiaud 2013, S. 120-125.
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Bis ins 18. Jahrhundert sind schwangere Frauen nur sehr selten explizit in Portrits zu finden.
Obwohl die Portréitkunst seit der Renaissance floriert, bleibt Schwangerschaft meist verborgen
oder wird mehrdeutig dargestellt. Werke wie die Arnolfini-Hochzeit (Abb. 8) von Jan van Eyck
oder Gemalde von Jan Vermeer zeigen Frauen mit gerundetem Bauch, doch es ist unklar, ob es
sich hier um die Abbildung von Schwangerschaft handelt oder die Darstellungsform lediglich
zeitgendssischen Schénheitsidealen und Kleidungsformen entspricht.”® Eine Ausnahme bildet
England im spédten 16. und frithen 17. Jahrhundert, wo eine kurzlebige Mode entsteht,
schwangere Frauen zu portritieren. Diese Darstellungen betonen Fruchtbarkeit, eheliche Treue
und dynastische Kontinuitit, wie beispielsweise bei Marcus Gheeraerts 11 Portrait of a Woman
in Red (Abb. 9) von 1620 und Portrait of an Unknown Lady von ca. 1595, (Abb. 10) zu sehen
ist. Gleichzeitig spiegeln sie auch die reale Gefahr des Todes im Kindbett wider: Portrits
konnten als Erinnerung fiir Familie und Kind dienen. Selbst wenn Schwangerschaft dargestellt
wird, geschieht dies oftmals indirekt durch Symbole: Perlen (Reinheit), Hunde (Treue), Kinder
oder Gesten wie das Auflegen der Hand auf den Bauch. Die Kleidung spielt eine zentrale Rolle,
da sie den Bauch oft kaschiert oder nur andeutet.”

Bei Koniginnen und Filirstinnen ist Schwangerschaft trotz ihrer politischen Bedeutung in Bezug
auf die Sicherung der Dynastie erstaunlich selten sichtbar dargestellt. Stattdessen wird
Fruchtbarkeit allegorisch inszeniert. Griinde dafiir sind wohl Schamhaftigkeit und die
Notwendigkeit, konigliche Wiirde zu wahren. Eine der wenigen Ausnahmen ist beispielsweise
das Gemilde Erzherzogin Isabella Klara Tochter des Erzherzog Leopold V. von Habsburg
Osterreich (Abb. 11) von Lorenzo Lippi aus dem Jahre 1652.%°

Ab dem 18. Jahrhundert gewinnt Mutterschaft, beeinflusst durch neue piddagogische und
gesellschaftliche Ideen, an Bedeutung. Kunstwerke zeigen nun hdufig Miitter mit Kindern und
betonen Fiirsorge, Erziehung und emotionale Bindung. Paradoxerweise bleibt die
Schwangerschaft selbst weiterhin tabu. Stattdessen wird der Zustand nach der Geburt
idealisiert. Offensichtliche Darstellungen schwangerer Korper gelten als unschicklich.
Zeichnungen sind daher ein bevorzugtes Medium, da sie intimer und weniger 6ffentlich sind.
Gelegentlich portritieren Kiinstler ihre eigenen Ehefrauen. In Genreszenen erscheint
Schwangerschaft eher im Kontext des Familienlebens. Besonders im 18. Jahrhundert wird sie
als Teil eines neuen Ideals der biirgerlichen Kernfamilie dargestellt, jedoch selten im Zentrum

des Bildes, wie dies etwa bei Augustin de Saint-Aubin in L’ ’Heureux Ménage (Das Gliickliche

8 Berthiaud 2013, S. 128.
7 Berthiaud 2013, S. 131; Kat. Ausst. Foundling Museum 2019, S. 32, 45.
80 Berthiaud 2013, S. 134; Kat. Ausst. Foundling Museum 2019, S. 29, 40-41.
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Ehepaar, Abb. 12) von 1793 zu erkennen ist. Wéhrend biirgerliche Abbildungen idealisiert sind,
zeigen Darstellungen aus unteren sozialen Schichten Schwangerschaft realistischer — oft
verbunden mit Miihe und Armut, wie es ebenfalls bei Augustin de Saint-Aubin mit La
Sollicitude maternelle (Miitterliche Fiirsorge, Abb. 13) von 1793-1795. zu sehen ist.?!

Im 19. Jahrhundert tritt Schwangerschaft in Karikaturen und Pressebildern hiufiger und
expliziter in Erscheinung. Dabei fungiert sie oftmals als satirisches Mittel, indem kinderreiche
Familien als Belastung gezeigt und stereotype Vorstellungen iiber ,,Geliiste* schwangerer
Frauen aufgegriffen werden, beispielsweise vom Honoré Daumier im Jahr 1839 (Abb. 14).
Moralische Themen wie uneheliche Schwangerschaften, Verfithrung oder Betrug werden meist
mit versteckten Symbolen verhandelt. Schwangerschaft ist dabei hdufig negativ konnotiert.
Parallel dazu nehmen Themen wie Geburtenkontrolle und Abtreibung besonders im stidtischen
Kontext zu. Einige Darstellungen kritisieren soziale Missstinde wie das Schicksal lediger
Miitter.?

Die Darstellung des nackten schwangeren Korpers gilt lange Zeit als extremes Tabu, da sie
Sexualitdt und Mutterschaft direkt verbindet. Nur wenige Kiinstler*innen wagen mit ihren
Werken diesen Schritt und 16sen dabei oftmals Skandale aus, da sie die Verbindung von Erotik,
Leben und Weiblichkeit offen zeigen. Diese Werke markieren einen Wendepunkt.
Schwangerschaft wird nicht mehr nur verborgen, sondern als kraftvolles, ambivalentes Thema
sichtbar gemacht. Erst im 20. Jahrhundert 16st sich das Tabu allmdhlich auf.
Avantgardekiinstler*innen stellen schwangere Frauen héufiger dar, teils realistisch, teils
provokativ. Kiinstler wie Egon Schiele (1890-1918) zeigen den Kdrper schonungslos und ohne
Idealisierung (Abb. 15-17). Eine entscheidende Verdnderung ist, dass nun auch
Schwangerschaft von Kiinstlerinnen dargestellt wird. Dieses fiir sie zentrale Thema verbindet

persdnliche Erfahrung, Kérperlichkeit und kiinstlerische Identitit. 53

81 Berthiaud 2013, S. 139-153.

82 Berthiaud 2013, S. 154-167; Kat. Ausst. Foundling Museum 2019, S. 84-88 (Siche Kapitel 5.6 dieser
Untersuchung).

8 Berthiaud 2013, S. 168-175.
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5  Kiithe Kollwitz (1867-1945)

5.1 Lebenssituation von Kollwitz

Kithe Kollwitz (geb. Kéthe Schmidt) begann 1886 ihre kiinstlerische Ausbildung mit einer
Malklasse fiir Portritstudien am Verein der Berliner Kiinstlerinnen. AnschlieBend besuchte sie
die Damenakademie des Miinchner Kiinstlerinnenvereins. 1890 kehrte sie in ihre Heimatstadt
Konigsberg zuriick und heiratete am 14. Juni 1891 den Arzt Karl Kollwitz, mit dem sie seit
1884 verlobt war. Im Frithsommer 1891 zog das Paar nach Berlin in die Weillenburger Stra3e,
wo Kollwitz in der Folge fast fiinf Jahrzehnte lebte. Thr erster Sohn, Hans, wurde Mitte Mai
1892 geboren.® Von K. sind zahlreiche Aufzeichnungen iiberliefert, Briefe ebenso wie
Tagebiicher. Mit dem Tagebuchschreiben begann sie allerdings erst 1908. Zwar verfasste sie
einige erinnernde Seiten zu Kindheit und friiher Erwachsenenzeit, ihre Schwangerschaft wird
darin jedoch nicht erwédhnt. Aus ihren Briefen geht hervor, dass sie im Friithjahr 1892 erneut bei
ihren Eltern auf dem Land lebte und dort, wie damals hiufig iiblich, die Geburt des ersten
Kindes erwartete.®> K. wurde bereits im September 1891 schwanger, das Ehepaar war zu diesem
Zeitpunkt also noch nicht lange verheiratet. Vermutlich hielt sich die Kiinstlerin wéihrend der
Entstehung der Zwei Selbstbildnisse in Konigsberg und nicht in Berlin auf. Nach den
Aufzeichnungen ihrer Freundin Beate Bonus-Jeep litt sie in der Schwangerschaft unter
korperlichem Unwobhlsein, das sie zeitweise an der Arbeit hinderte.®® Gleichwohl entstand in

dieser Phase das wichtige und eindrucksvolle Werk.?

5.2 Werkbeschreibung & Beobachtungen - Zwei Selbstbildnisse 1892

Das hier untersuchte Selbstportrit (Abb. 18) von K. wurde 1892 angefertigt. Es handelt sich
um eine Strichdtzung mit Kaltnadel und Schmirgel und hat die Maf3e 34,8 x 14,8 cm. Knesebeck
fiihrt an, dass die Kiinstlerin in diesem Werk nicht nur Linienroulette, sondern auch Schmirgel
erstmals verwendet und dessen verschiedene Wirkungen ausprobiert hat.®® Die Radierung trigt

den Titel Zwei Selbstbildnisse (Knesebeck 2002 WV 1, Nr. 12), da hier zwei getrennte

% Die zwei Kollwitz-Biographien geben verschiedene Geburtsdaten an, den 12. (Schymura 2016, S. 57.) oder den
14. Mai (Winterberg/Winterberg 2015, S. 117.).

8 Garb 2007, S. 112.

8 Bonus-Jeep 1963, S. 35.

87 Fiir ausfiihrlichere Biographien, siche: Winterberg/Winterberg 2015; Schymura 2016.

88 Knesebeck 1998, S. 106. Roulette ist eine Technik der Druckgraphik, die Kollwitz laut Knesebeck sehr selten
verwendet hat. Siche Knesebeck 1998, S. 96, FN 664.
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Selbstportriits auf einem Blatt dargestellt sind.*” Von nun an werden die beiden Bilder jeweils
als Teilbild bezeichnet. Das gesamte Blatt ist im Hochformat gehalten, wobei das grof3ere der
beiden Portrits tiber dem kleineren unteren Portrit platziert ist.

Das obere Teilbild ist wie das gesamte Blatt im Hochformat gehalten. Wir sehen K. frontal vor
uns stehen, wihrend der Blick auf die Betrachtenden gerichtet ist. Sie ist als Kniefigur
dargestellt und der grofle, gewolbte Bauch ist durch die starken fallenden Falten des Kleides
gut erkennbar. Es ist jedoch auch anzumerken, dass die Farbgebung aufgrund fehlender
Kontraste die Wahrnehmung des schwangeren Bauchs erschwert. Ihre rechte Hand hangt ruhig
an ihrer rechten Seite herab, wiahrend die linke Hand auf ihrem Brustkorb ruht. Die Platzierung
der linken Hand auf der Brust statt auf dem Bauch ist bemerkenswert. Die Finger sind nicht
ausgestreckt oder gespreizt, sondern leicht abgewinkelt und machen dadurch einen etwas
verkrampften Eindruck, den man jedoch auch als Bewegung interpretieren konnte. Die
Schraffuren direkt um die Hand herum sind an dieser Stelle etwas dichter, dadurch dunkler und
gehen in die entgegengesetzte Richtung des Kleides. Mdgliche Erkldrungen fiir diese
Handhaltung wéren, dass die Kiinstlerin sich unter das Kleid greift, dieses 6ffnet oder etwas in
der Hand hilt. Weiters ist zu bemerken, wie stark die Hand und die rechte Seite des Kopfes vor
dem dunklen Kleid hervorstechen. Dieser auffillige Kontrast konnte dazu fiihren, dass
Betrachtende ihre Aufmerksamkeit zuerst auf die Hand richten und erst anschlieBend die
dargestellte Schwangerschaft bemerken. Ansonsten ist K. mit zusammengebundenen Haaren
abgebildet, nur wenige kurze Strahnen héngen ihr in die Stirn. Der Gesichtsausdruck zeigt
wenig Regung und macht einen ruhigen, triumerischen oder versonnenen Eindruck. Das Licht
kommt von ihrer rechten Seite, dabei liegt beinahe die gesamte linke Seite ihres Korpers im
Schatten. Im Hintergrund der Figur befindet sich nur der untere Bereich des oberen Teilbildes
im Schatten. Dariiber ist es hell und auch hier scheint ein Rahmen oder ein Spiegel an der Wand
zu hdngen. Vermutlich befindet sich die Figur in beiden Teilbildern im gleichen Raum. Richtet
sich der Blick auf die andere Blattseite, also auf die rechte Seite der Kiinstlerin, versinkt der
Hintergrund in Dunkelheit und bleibt ohne erkennbare Details. Wenn nicht das untere Eck der
linken Seite der Kiinstlerin auch dunkel gestaltet wire, konnte man von einer starken
Zweiteilung sprechen, die allerdings durch die Lichtverhdltnisse aufgehoben wird.
Grundsitzlich scheint der Hell-Dunkel Kontrast in dieser Arbeit von Bedeutung zu sein.

Das untere Teilbild ist ein kleines Querformat, wo nur der Kopf, eine Hand und die Schultern

der Kiinstlerin zu sehen sind. Zu erwéhnen ist aulerdem, dass hier ein enger gewéhlt wurde, ihr

89 Knesebeck 2002 WV 1, S. 70.
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Gesicht endet bereits iiber ihren Augen. Insgesamt nimmt es lediglich ein Viertel der Arbeit
ein. Besonders bemerkenswert an der unteren Darstellung ist, dass nicht die vollstdndige Flache
fiir das Portrét genutzt wurde, sondern auch die technischen Proben der Kiinstlerin lesbar sind.
Sie sind von eins bis sechs nummeriert und neben der Sechs ist die Atzanweisung ,.5 %
Minuten® in seitenverkehrter Schrift zu entziffern.”® Die unterschiedlichen Stirken der Farbe
werden sichtbar und nehmen ungefdhr ein Drittel des Querformats ein. Aus der Sicht der
Betrachtenden ist die Kiinstlerin rechts von den technischen Proben zu sehen, die sich gerade
erst in die Richtung der Rezipierenden gedreht zu haben scheint. Der Kopf ist in
Dreiviertelansicht abgebildet und der Blick auf uns gerichtet, wihrend sie sich mit ihrer linken
Hand abstiitzt und dadurch einen Teil ihres Gesichts verdeckt. Die Handhaltung ist nicht die
typische Stiitzhaltung: K. lehnt ihren Kopf auf dem &uBeren Handriicken, anstatt sich direkt
darauf zu stiitzen. Dadurch entsteht eine unnatiirliche Fingerhaltung. Der Daumen und der
Zeigefinger formen ein Oval unter dem Ohr der Kiinstlerin und die drei tibrigen Fingerspitzen
kommen unter der Handfldche hervor. Durch diese Handhaltung entsteht auch die schrige
Stellung des Kopfes und der leichte Blick nach unten, der, wenn sie die klassische Stiitzgeste
gewdhlt hitte, nicht zustande gekommen wire. Die Hand selbst und ihr Handgelenk machen
einen knochernen Eindruck, der durch die starken Glanzlichter an ihren Knocheln entsteht. Im
Gegensatz dazu steht ihr Gesicht, das kein mageres Erscheinungsbild aufweist. Rechts im
Hintergrund konnen wir direkt neben ihrem Kopf einen Rahmen an der Wand erkennen,
moglicherweise handelt es sich dabei auch um einen Spiegel. Der linke Hintergrund der Figur
ist dunkler und schattiger gestaltet, sodass man nichts erkennen kann. Von Bedeutung ist, dass
die Betrachtenden an dieser Stelle ein Spiegelbild wahrnehmen ko&nnen, obwohl keine
Glanzlichter oder é&hnliche Gestaltungsmittel zu sehen sind. Durch die Technik der
Druckgraphik wird die Spiegelverkehrung aufgehoben und wir sehen die Kiinstlerin vermutlich
so, wie sie in der Realitdt vor dem Spiegel stand. Die optische Tiefe eines Spiegelbildes scheint
fiir K. wichtig gewesen zu sein. Der Gesamteindruck des Werkes ist ruhig, wird jedoch durch
die dunklen Bereiche, die stark mit der Kaltnadel bearbeitet worden sind, dynamischer und
aufgewtihlter. Interessant sind auch die Gegensitze, die in den beiden Portrits zu sehen sind.
Am auffallendsten sind vermutlich die unterschiedlichen Formate und die gewihlten
Bildausschnitte. Das Dreiviertelportrit des Kopfes im unteren Teilbild und die Frontalansicht
von Kopf und Korper im oberen Teilbild sind dabei ebenfalls bemerkenswert. Der aktive und

passive Blick zu den Betrachtenden sowie die bewegte und unbewegte Art der Korper fallen

% Knesebeck 2002 WV 1, S. 12.
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ebenfalls ins Auge. Ein duflerst interessanter Aspekt des Werkes ist, dass hier eine
Selbstberiihrung beziehungsweise ein Selbstbezug zu sehen ist, der durch diese Geste

ausgedriickt wird und méglicherweise durch die Schwangerschaft motiviert sein konnte.

Eine Datierung auf das Jahr 1892 lésst sich durch die bereits erwéhnte Geburt des ersten Kindes
Hans mit Mitte Mai desselben Jahres niher bestimmen.’! Da der dargestellte Bauch bereits sehr
grof} ist, ist davon auszugehen, dass K. in einem hochschwangeren Zustand ist, sie sich
vermutlich im achten oder neunten Monat befindet. Die Radierung miisste folglich im April
oder Mai, frithestens im Marz entstanden sein. Durch die Forschung ist uns bekannt, dass K.
ithre Werke oft erst im Nachhinein datierte. 1930 wurde eine Propaganda-Ausgabe des
Kollwitz-Werkes publiziert, in der jedes Blatt handschriftlich von der Kiinstlerin bezeichnet
wurde und bei den Zwei Selbstbildnissen handelt es sich um das einzige Selbstportrit, das sie
aus gegeben Anlass zeitlich einordnen konnte und datiert hat.®? Dies bestitigt, dass K. sich
wirklich im schwangeren Zustand abgebildet hat und es keine Zukunftsvorstellung oder
Ahnliches war.

Das Selbstportrat der schwangeren K. weist einige Elemente von Bedeutung auf, die im
vorliegenden Kapitel ausgefithrt und analysiert werden. Zundchst ist das Format
beziehungsweise der Aufbau eine auffallende Komponente des Werkes, die beim ersten
Anblick wahrgenommen wird. Die Trennung in zwei verschiedene Teilbilder ist eher uniiblich
in der Kunstgeschichte. Dariiber hinaus ist die Positionierung iibereinander ungewohnt. Die
Platzierung nebeneinander ist von Altarbildern viel bekannter, dabei handelt es sich oftmals um
Triptychen. Derartige Kompositionen wurden um die Jahrhundertwende etwas beliebter und
auch auBerhalb des religidsen Kontexts verwendet.”

Wunden blutest du oh Volk (1893-1897) (Abb. 19, Knesebeck 2002 WV 1, Nr. 32) im

K. greift in ithrem Werk Aus vielen

Bildaufbau ebenfalls darauf zuriick.”* Nachdem diese beiden Werke jedoch ein spiteres
Entstehungsjahr als das zentrale Werk dieser Untersuchung vorweisen, ist davon auszugehen,
dass dem Selbstportrit eine andere Inspiration zu Grunde liegt. Die Komposition kénnte von
dem Kiinstler Max Klinger (1857-1920) beeinflusst gewesen sein, der besonders am Anfang
ihrer Karriere wichtig fiir K. gewesen war, wie in Kapitel 5.5.1 noch néher ausgefiihrt werden

wird. Klinger verwendete gelegentlich verschiedene Bildfelder in einer Komposition. Oftmals

! Die zwei Kollwitz-Biographien geben verschiedene Geburtstage an, den 12. (Schymura 2016, S. 57.) oder den
14. Mai (Winterberg/Winterberg 2015, S. 117.).

2 Schirmer 1998, S. 71.

% Bestgen 1991, S. 61-63.

% Kat. Ausst. Kunstmuseum Stuttgart 2009, S. 64.
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gebrauchte er auch eine Art Rahmen in seinen graphischen Zyklen, wo zusétzliche Details
dargestellt sind, beispielsweise in seinem Werk Der Tod als Heiland (Blatt 10 aus Vom Tode
Erster Theil, Opus XI, 1889; Abb. 20). Ein Beispiel fiir eine voneinander abgeschlossene
Teilung beziehungsweise ein Werk, in dem Bildinhalte so stark voneinander differenziert
werden, lasst sich bei dem Bild Der Heilige Antonius (Abb. 21) von Arnold Bocklin (1827—
1901) ausfindig machen. Dieser Kiinstler war ein Favorit von Karl Stauffer-Bern, der in der
Berliner Studienzeit ein Lehrer von K. gewesen war.”> Demzufolge liegt die Vermutung nahe,
dass er der Kiinstlerin bekannt war. Allerdings wird Der Heilige Antonius mit 1892 datiert —
also mit dem gleichen Jahr wie die Zwei Selbstbildnisse. Demnach ist es sehr unwahrscheinlich,
dass es sich hierbei um ein direktes Vorbild fiir das Werk der Graphikerin handelt. Es liee sich
argumentieren, dass K. aus rein 6konomischen Griinden zwei inhaltlich unzusammenhingende
Darstellungen auf einem Blatt vereinte. Die folgenden Uberlegungen sollen jedoch zeigen, dass
eine solche Deutung zu kurz greift.

Zudem ist die Beziehung der beiden Teilbilder zueinander von Bedeutung. Anette Seeler macht
hierzu die Beobachtung, dass das obere Teilbild, in dem die Schwangerschaft abgebildet ist,
mit einer sichtbaren Last auf das untere Teilbild, wo die Stirn angeschnitten und nicht
vollstindig sichtbar ist, driickt. Die Schwere der Schwangerschaft sei sichtbar und wiirde das
untere Teilbild erdriicken. Die Wahl des Bildausschnitts fithrt sie aulerdem darauf zuriick, dass
es der Kiinstlerin wichtig war, die Schwangerschaft zu zeigen und diese entsprechend zu
betonen.”® Im Widerspruch zu dieser Interpretation steht jedoch die Positionierung der Figur im
oberen Teilbild. Die Figur ist wie der Kopfim unteren Teilbild nicht mittig platziert. Stattdessen
bilden sie eine Diagonale zueinander, wodurch die Schwere und das Erdriicken beinahe
aufgehoben wird, da die Figuren der beiden Teilbilder nicht direkt aufeinander lasten konnen.
Die Kiinstlerin hat sich nur ein weiteres Mal fiir dieses zweiteilige Format entschieden, und
zwar bereits 1891, ein Jahr vor dem zentralen Werk dieser Arbeit, ebenfalls betitelt mit Zwei
Selbstbildnisse. Dieses Werk wird im Kapitel 5.3.1 noch ndher behandelt werden. Weitere
interessante Komponenten des Werkes sind die Kontraste der Teilbilder.”” Otto Nagel spricht
die Kontraste im oberen Teilbild an und weist darauf hin, wie der Hintergrund und der K&rper
miteinander divergieren.”® Am deutlichsten sind jedoch die Unterschiede der beiden Teilbilder

zueinander, das obere als der eindeutig dunkle und das untere als der helle Teil. Hinzu kommen
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auflerdem Hoch- und Querformat sowie Nah- und Fernsicht. Weiters unterstiitzt die bereits
angesprochene diagonale Positionierung der Figuren diesen kontrastierenden Eindruck.

Des Ofteren wird in der Sekundirliteratur auch der Blick der abgebildeten Graphikerin
thematisiert. Laut Nagel und Sigrid Achenbach sei er weich und erwartungsvoll. Auflerdem
wird darauf hingewiesen, dass die Blickrichtung in die Ferne gerichtet ist und die Figur der

Kiinstlerin etwas vertraumt wirkt.%’

Meines Erachtens ist diese Interpretation jedoch mehr von
klischeehaften Vorstellungen iiberholter traditioneller Geschlechterrollen, dementsprechend
auch von schwangeren Frauen, beeinflusst als von der wirklichen Darstellung. Die
Blickrichtung des oberen Bildes ist tatsdchlich leicht gesenkt und trifft, im Gegensatz zum
unteren Teilbild, nicht das Auge der Betrachtenden. Ein nach unten gerichteter Blick ist jedoch
selten erwartungsvoll. Aufgrund der Blickrichtung konnte man im unteren Teilbild noch eher
von einem erwartungsvollen Blick sprechen, da dieser etwas direkter an die Betrachtenden
gerichtet ist, allerdings scheint hier eher ein priifender Aspekt priasent zu sein. Auch das
Argument der Weichheit ist nicht tragbar. Der Blick im oberen Teilbild kann zwar als ruhig
beschrieben werden, nicht jedoch als weich. Schirmer ist ebenfalls der Meinung, dass Nagels
Interpretationen fehlerhaft sind. Die Autorin stellt fest, dass die gleiche Ernsthaftigkeit wie bei
anderen Selbstbildnissen der Kiinstlerin zu sehen ist.!%

Auffillig sind zudem die Anmerkungen der Kiinstlerin am Werk selbst: Im unteren Teilbild
sind fiinf Farbfelder, jeweils mit unterschiedlichen Minutenangaben versehen. Sie verweisen
auf Versuche mit variierenden Atzzeiten und fiihren die jeweiligen Resultate vergleichend vor.
Diese explizite Sichtbarmachung des kiinstlerischen Experiments ist ungewdhnlich und
interessant. Sie akzentuiert die Prozesshaftigkeit des Werkes und hebt zugleich die Materialitét
des Mediums hervor. K. war Autodidaktin, was die Druckgraphik anging, und eignete sich
dieses Genre weitgehend nach ihrer kiinstlerischen Ausbildung an.!?! Es ist also naheliegend,
dass Versuche solcher Art in ihrem Friihwerk auftauchen. Allerdings ist kein weiteres
(druckgraphisches) Werk mit solchen Anmerkungen bekannt. In der Sekundarliteratur werden
die Notizen der Kiinstlerin nahezu immer erwéhnt, wenn dieses Blatt behandelt wird. Dadurch

entsteht auch der Eindruck, als wiirde es sich dabei um das Hauptargument handeln, warum die

Radierung als Studie klassifiziert wird.!%?
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Als néchstes soll das Thema der Selbstberiihrung behandelt werden. Hénde nehmen
grundsétzlich in K. Werk eine grof3e Bedeutung ein und auch in diesem frithen Beispiel ist
deren Stellenwert bereits erkennbar. In diesem Fall sind nicht nur eine, sondern zwei Gesten
von Relevanz. Wihrend im oberen Teilbild die Selbstberiihrung im Brustbereich eine zentrale
Rolle spielt, ist das untere Teilbild des Blattes von der den Kopf stiitzenden Hand, dem
Melancholie-Gestus, gepragt. Dadurch, dass beide Teilbilder einen bedeutenden Handgestus
beinhalten, wird ein verbindender Faktor zwischen dem oberen und dem unteren Teilbild
hergestellt. Auf den ersten Blick scheint im oberen Teilbild jedoch die Schwangerschaft und
nicht der Handgestus im Zentrum des Bildes zu stehen. Betrachtet man das Blatt genauer, fallen
auch andere Details ins Auge. Obwohl die Frontalitidt des Korpers und dessen Platzierung
beinahe in der Mitte des Bildes die Schwangerschaft betonen, muss beachtet werden, dass ihre
Figur in keiner Weise auf ihren Bauch verweist — was die naheliegendste Geste bei einer
Schwangerschaft wire. Die Selbstberiihrung mit der Hand an der Brust {iber dem Herz scheint
folglich von groBerer Bedeutung zu sein. K. zeigt also nicht auf ihr Kind, sondern auf sich
selbst. Dartiber hinaus héngt der andere Arm ohne jegliche Anspannung oder Bewegung an der
Seite herab, wodurch der Fokus von der Schwangerschaft auf den Selbstverweis,
beziehungsweise auf die Selbstberiihrung riickt. Seeler setzt die Selbstvergewisserung mit
einem Erschrecken in Zusammenhang.!®® Die Figur der Kiinstlerin strahlt jedoch solch eine
Ruhe aus, dass davon nicht die Rede sein kann. Aufgrund der Beriihrung auf der Brust scheint
auch das Thema der Selbstbefragung in den Vordergrund zu riicken. Trotz der beinahe passiv
wirkenden Haltung ist es eine sehr korperliche Darstellung, die durch die Selbstberiihrung und
den prisenten schwangeren Bauch eine tiefere Bedeutung erlangt.

Im kleineren Teilbild hat K. sich dafiir entschieden, nur ihr Gesicht und thre Hand darzustellen.
Wir sehen also eine durch den engen Bildausschnitt betonte Nahsicht ihres Antlitz‘, wodurch
der Fokus stark auf ihr selbst liegt. Hierbei greift die Kiinstlerin auf eine abgewandelte Form
des Melancholie-Gestus zuriick, eine in der Kunstgeschichte sehr etablierte Ausdrucksform.!
Die Handhaltung erinnert an ein bekanntes Gemélde von Gustave Courbet (1819—1877) und
zwar das L ’Homme a la ceinture de cuir. Portrait de I’artiste (Der Mann mit dem Ledergiirtel.
Portrit des Kiinstlers, Abb. 22) von 1845/46. Laut Petra ten-Doesschate Chu wiirde er hier die
Pose eines inspirierten, sogar erhabenen Genies einnehmen und gleichzeitig Trigheit,

Herablassung, sowie Melancholie und Leidenschaft in einem verbinden.'®® Nicht nur der
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Handgestus, sondern auch den seitlichen Blick konnte K. von Courbet rezipiert haben. Es ist
jedoch nicht bekannt ob K. sich mit Courbet beschiftigt hat.!%

Durch die Kombination der beiden Teilbilder, die auf den ersten Blick keinen direkten
Zusammenhang zu haben scheinen, aber wie zuvor verdeutlicht dennoch auf mehreren Ebenen
miteinander verkniipft sind, gewinnt das Werk an vielerlei Bedeutungsschichten. Die
Verbindung von Schwangerschaftsdarstellung und Selbstdarstellung mit Selbstberiihrung im
oberen Teilbild mit dem Melancholie-Gestus im unteren Teilbild der in diesem Sinne als
kiinstlerische Intellektualitdt gedacht werden kann, ldsst an die bereits besprochene ,,seltsame
Kreativitdt“ denken. Aus den Briefaufzeichnungen ihrer guten Freundin Beate Bonus-Jeep
wissen wir, dass K. sich tiber die Vereinbarkeit von Kiinstlerinnenexistenz und Mutterschaft
Gedanken gemacht hat. In ihrer gemeinsamen Ausbildung war dies oft Thema unter den
Studentinnen. In Bezug auf die Verlobung ihrer Freundin fasste sie es folgendermallen
zusammen: ,,In unserem damaligen Zustand galt das Zolibat als unerldBlich [sic!] fiir eine
ernstzunehmende Malerin.*“!°” Es liegt daher die These nahe, dass K. ihrem inneren Zwiespalt
als Kiinstlerin und werdende Mutter in diesem zweigeteilten Selbstbildnis ihren Ausdruck
verleiht. Sigrid Achenbach vertritt die Annahme, dass der Gestus sowie der Spiegel im
Hintergrund auf die Selbstzweifel der Kiinstlerin und auf die Ambivalenz ihrer
Mutterschaftsgefiihle verweisen.!%®

Auch Seeler verbindet wichtige Faktoren des Bildes miteinander, woraus eine interessante
Deutung des Werkes entsteht. Sie spricht ebenfalls den Melancholie-Gestus an und meint K.
wiirde damit auf den kreativen Menschen verweisen. Die den Kopf stiitzende Hand zeigt die
Kiinstlerin in nachdenklicher, briitender Form — die im Kontrast zu ihrer korperlichen Prisenz,
der Schwangerschaft, steht. Dadurch wiirde sie uns die abwartende, oft niedergeschlagene,
Phase der Schwangerschaft als unvermeidliche Voraussetzung fiir das Werden von etwas
Neuem zu verstehen geben.!” Eine weitere interessante Beobachtung ist bei Shulamith Behr
zu finden, die die beiden Teilbilder der Zwei Selbstbildnisse von 1892 mit je einem Werk von
Albrecht Diirer (1471-1528) in Zusammenhang setzt. Das untere mit der Melancholia I (Abb.
23), mit der es bereits des Ofteren in der Sekundirliteratur in Verbindung gebracht wurde und
das obere mit Diirers bekanntem Selbstbildnis im Pelzrock (Abb. 24) von 1500. Laut der

Autorin greift K. die Komposition von Diirers Gemélde auf. K. ist allerdings in unscheinbarer

106 'Weder in den Tagebiichern (Kollwitz 2018), noch bei Knesebeck 1998 ist ein Hinweis zu einer
Auseinandersetzung mit Courbet zu finden.
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Kleidung dargestellt, wiahrend der Kiinstler sich in einem wertvollen Pelzrock prasentiert. Wie
bei Diirer ist bei K. die Beziehung von Hand und Kopf von grofler Bedeutung und wiirde einen
,entscheidenden Moment™ bei Selbstportréts von Kiinstlerinnen darstellen. Behr zufolge stattet
K. hier einen Tétigkeitsbereich, der bei Diirer noch als manuell galt, nun mit indexikalischen
Zeichen des Genies aus. Die Autorin zieht ebenfalls den Zusammenhang von der Kreativitit
von Frauen und dem fortpflanzenden Ké&rper.!!” Betterton zufolge verweist die Figur der
jungfriaulichen Miitterlichkeit auf den unversehrten Korper und ermdglicht K., sich von ihrer
irdischen Rolle zu 16sen, um an der kiinstlerischen Ekstase teilzuhaben.!'! Mit der Hand, die
am Kopf angelegt ist, stellt die Graphikerin sich im unteren Teilbild selbst als Melancholia dar
und macht sich zur eigenen Muse der Kreativitit, im Zuge davon deutet sie auch die
Selbstbefragung ihrer Strategien an.'!? Die These, dass die Kiinstlerin sich selbst und ihre
Schwangerschaft als die eigene Muse inszeniert ist duflerst interessant. Schwangerschaft
beziehungsweise Mutterschaft werden auf diese Weise Kreativitit gleichgesetzt. Dariiber
hinaus ist bemerkenswert, dass die Kiinstlerin demzufolge nicht auf eine Muse von au3erhalb
angewiesen ist, sondern ihre Kreativitét aus eigener Quelle kommt. Maggie Hire ist ebenso der
Meinung, dass K. die Haltung und Geste der Hiande von Diirer imitiert. Sie beschreibt, wie die
Hand des Kiinstlers nach innen zeigt, um seine kiinstlerische Produktivitit mit der des
gottlichen Schopfers zu vergleichen.!'® Unter Bezugnahme auf ihre Interpretation von Diirers
Werk stellt die Autorin die gleiche Hypothese bei K. auf. Meines Erachtens verweist die
Kiinstlerin mit der Selbstberiihrung am Brustbereich jedoch auf sich und ihr kiinstlerisches
Selbst, ohne direkten Bezug auf den gottlichen Schopfer zu nehmen. Laut Behr soll der
Rahmen, der in beiden Teilbildern zu erkennen ist, ebenfalls an den Akt kiinstlerischer
Schépfung beziehungsweise an einen Spiegel erinnern.!'* Die Verbindung von kiinstlerischer
und korperlicher Schaffenskraft 14sst sich als ein besonders wichtiger Aspekt des Werkes
erkennen. K. scheint sich folglich bereits am Beginn ihrer Karriere bewusst als Kiinstlerin zu
inszenieren.

Werner Schmidt, der iiber ldngere Zeit Direktor des Dresdner Kupferstichkabinett war,
bezeichnet die Graphik als Meisterwerk und setzt sie mit dem Kiinstler Wilhelm Leibl (1844—
1900) in Verbindung. Dabei erwihnt er vor allem die Technik der Kiinstlerin und stellt fest,

dass K. Leibl einiges vorwegnimmt. Einerseits &hnle ihr Gesichtsausdruck den von Leibls
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federgezeichneten Selbstbildnissen aus dem Jahre 1896 und andererseits der Komposition von
Leibls Mcidchen am Fenster (Abb. 25) von 1899.!'> Abgesehen von dem leicht geneigten Kopf
des Midchens, der fehlenden Schwangerschaft und des hinzugefiigten Fensters gleichen die
beiden Werke sich sehr. Auf dem Gemailde ist eine junge Frau dargestellt. Sie blickt den
Betrachtenden in die Augen. Wieder ist eine Selbstberiihrung auf der Brust und ein
herabhingender Arm zu sehen. Auch die Frontalitit erinnert an die Zwei Selbstbildnisse von
1892. Moglicherweise hat Leibl bereits 1899 auf K. zuriickgegriffen und die Zwei
Selbstbildnisse rezipiert. In der Sekundérliteratur zu Leibl wird jedoch iiberwiegend davon
gesprochen, dass Leibl ein Vorbild fiir K. gewesen wére und nicht umgekehrt. Bisher wére dies
noch nicht untersucht worden.!!¢ Knesebeck hat sich allerdings bereits 1998 damit befasst. Die
Autorin stellt fest, dass eine Affinitdt mit Leibls Werk vor allem zu Beginn von K. Karriere
sichtbar ist und diese eher von allgemeiner Art ist. Sie stellt die Frage in den Raum, ob diese
Ahnlichkeiten nicht eher in gemeinsamen altmeisterlichen Vorbildern wurzeln. AuBerdem
waren Leibls Druckgraphiken Anfang der 1890er Jahre noch nicht weitreichend bekannt, da er
beispielsweise erst 1894 die ersten dieser Art in Berlin ausstellte.!!’

Gisela Schirmer ist eine der wenigen Autor*innen der Sekundérliteratur, die dezidiert erwihnt,
wie ungewdhnlich und bemerkenswert es ist, dass K. sich selbst zur damaligen Zeit schwanger
darstellte. Mit ihrer Verlobung entschied sich die Graphikerin gegen ein freies
Kiinstlerinnenleben und fiir ein biirgerliches Familienleben. Thr Vater war der Meinung, dass
die Rolle einer Ehefrau nicht mit der einer Kiinstlerin vereinbar wire. Schirmer merkt an, dass
die Kiinstlerin durch das Selbstbildnis eine eindeutige Position zu ihrer sich in Umbruch
befindenden Rollenfestlegung einnimmt. K. ginge einen neuen Weg in der Ikonographie von
Selbstdarstellungen und veranschaulicht dadurch ein neuartiges Lebenskonzept fiir Frauen.''®
In ihrem Resiimee formuliert Schirmer es folgendermalen: ,,Bereits in dem Selbstbildnis als
Schwangere von 1892 avisiert sie die Berechtigung eines in ihrer Zeit heftig umstrittenen
weiblichen Lebensentwurfs, der Mutterschaft mit kiinstlerischer Titigkeit verbindet.*!!”
Moglicherweise wollte K. durch die Trennung der beiden Teilbilder die angebliche Trennung
der Thematiken bildlich darstellen. Tatsdchlich gelingt es ihr jedoch, eben dies zu verbinden.
Es stellt sich jedoch weiterhin die Frage, wie die Kiinstlerin auf die unkonventionelle Idee kam,

sich selbst in einer Zeit, in der Schwangerschaft im 6ffentlichen Raum als gesellschaftliches
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Tabu galt, in einem schwangeren Zustand abzubilden. Zu deren Beantwortung kénnen nur
Vermutungen aufgestellt werden. Tatsache ist jedoch, dass K. dank ihrer Erziehung und
kiinstlerischen Ausbildung Freiheiten genoss, die den meisten Frauen dieser Zeit verwehrt
blieben. Wihrend ihrer Ausbildung in Berlin konnte sie sich beispielsweise recht frei bewegen,
da sie hier nur unter der Beaufsichtigung ihres dlteren Bruders stand. Auch ihre Miinchner
Studienzeit wird als locker beschrieben. K. besal} ihren eigenen Hausschliissel und verfiigte so
iiber eine gewisse Unabhingigkeit. Der Kiinstlerinnenkontext scheint ihr und ihren Kolleginnen
einen Sonderstatus eingerdumt zu haben, der ihnen mehr erlaubte als anderen Frauen in der
damaligen Gesellschaft. So reiste sie zum Beispiel mit zwei Studienkolleginnen nach Venedig
oder unternahm allein mit einem jungen Osterreichischen Kiinstlerkollegen eine Kletterpartie in
die Berge.'?® Auch ihr darauffolgendes Eheleben diirfte zumindest teilweise von progressiven
Lebensentwiirfen beeinflusst gewesen sein. So ging K. auch als verheiratete Frau und Mutter
weiter ihrem Kunstschaffen nach. Es ist beispielsweise auch belegt, dass sie und ihr Ehemann
sich auch in ihrem Liebesleben gegenseitig gewisse Freiheiten wie Affiren gewihrten. K.
kannte demzufolge auch eine etwas freiere Lebensweise von Frauen, wodurch es
nachvollziehbarer wird, dass sie auch in ihren Darstellungen weitergeht, als es bisher iiblich
war, %!

Zusammenfassend soll noch einmal betont werden, wie bemerkenswert es ist, dass K. dieses
Werk 1892 schuf. Bereits vor der Jahrhundertwende wendet sie sich von der ikonographischen
Tradition ab und findet neue Darstellungsweisen. Das obere Teilbild ldsst sich keinem
eindeutigen Vorbild zuordnen, wihrend das untere eher von Courbet als von Diirers
Melancholia beeinflusst ist. Die Zwei Selbstbildnisse zeichnen sich allerdings nicht allein durch
die Darstellung der Schwangerschaft der Kiinstlerin zur damaligen Zeit aus. Besonders
signifikant ist, dass der Fokus ihres Werkes nicht vorrangig auf die Schwangerschaft, sondern
mehr auf die Kiinstlerin selbst gerichtet ist. K. findet mit ihrem in zwei Teile geteilten
Selbstportrit einen neuen Weg, bei dem sie sich weder fiir ihre Mutterschaft noch fiir ihr
Kiinstlerinnendasein entscheiden muss. Stattdessen gelingt es ihr, die Dualitdt eines
kreierenden weiblichen Korpers und eines kreativen femininen Geistes in diesem Werk

miteinander zu verbinden.
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5.3 Selbstportriits von Kollwitz

Um das zentrale Werk dieser Arbeit besser verstehen zu konnen, wird im folgenden Kapitel auf
die Selbstportrits von K. eingegangen, die sie vor dem Blatt Zwei Selbstbildnisse angefertigt
hat. Oftmals werden K. Selbstportrits von der Sekundérliteratur autobiographisch gedeutet.
Ein Beispiel dafiir wére Seeler, die K.© Selbstportréts nach verschiedenen Lebensabschnitten
untersuchte und feststellte, dass die Kiinstlerin sich 33-mal am Anfang ihrer Karriere selbst
dargestellt hat. Als Zasur wird hier die Anfertigung des Zyklus Ein Weberaufstand angefiihrt,
womit die Kiinstlerin 1898 ihren ersten Durchbruch erzielte.'?> Von 1898 bis zum Beginn ihrer
ersten plastischen Versuche portritierte sie sich weitere 32-mal. In der Zeit der Weimarer
Republik waren es 30 Mal. Interessant ist, dass in den Kriegsjahren 1914-1918 nur drei weitere
Selbstdarstellungen entstanden, obwohl sie in dieser Zeit nicht wenige selbstreflexive
Beobachtungen in ihrem Tagebuch notierte. In der Zeit des Nationalsozialismus entstanden bis
1943 elf Selbstportrits. Seeler kam in ihren Analysen zum Schluss, dass K. mehr Selbstportrits
anfertigte, wenn mit einer groBeren 6ffentlichen Resonanz zu rechnen war oder sie eine solche
anstrebte.!”® Insgesamt hat K. etwa 120 Selbstportriits geschaffen, davon sind iiber 40
druckgraphische und mehr als 70 zeichnerische Werke.!** Wir befinden uns mit dem Werk,
dem sich diese Arbeit widmet, folglich in einer fiir Selbstportrits besonders aktiven
Schaffensphase. Bei Zwei Selbstbildnisse von 1892 handelt es sich vermutlich um das 13.
Selbstbildnis der Kiinstlerin.!?® K. testete sich und ihr Kénnen am Beginn ihrer Karriere
beziehungsweise wihrend ihrer Ausbildung viel an ihrem eigenen Portrdt. Dafiir gibt es den
naheliegenden Grund, dass sie ein immer verfligbares Modell war. Das konnte einer der Griinde
sein, warum sie sich auch in ihrer Schwangerschaft portritiert hat. Angesichts der grof3en
Anzahl ihrer Selbstportrits wird sie hdufig mit Rembrandt verglichen. Seeler vertritt jedoch die
These, dass dieser Vergleich nicht von besonderer Relevanz sei, da zur damaligen Zeit auch
zahlreiche andere Kiinstler*innen sich intensiv mit sich selbst beschéftigten, was vermutlich an
der damaligen Interessensverschiebung zum Individuum lag. Besonders interessant ist

auBerdem, dass K. ihre Selbstportrits als ,,Selbstbilder bezeichnete. Seeler ist der Ansicht, dass

122 1898 wurde der Zyklus auf der groBen Berliner Kunstausstellung gezeigt und die Jury (Max Liebermann war
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123 Kat. Ausst. Kithe-Kollwitz-Museum Berlin 2007, S. 10-11.

124 Kat. Ausst. Kithe-Kollwitz-Museum Berlin 2007, S. 7.

125 Nagel 1965, S. 66.

36



hier das auf die Offentlichkeit hin kalkulierte Bild anklingt.'?® Die Kiinstlerin diirfte sich iiber
den Akt eines Selbstportrits sehr bewusst gewesen sein.

Wie bereits erwihnt, ist an dem schwangeren Selbstportrit insbesondere das Format des Bildes
bemerkenswert. Sieht man von den Zwei Selbstbildnissen ab, gibt es noch eine weitere
Radierung, die zwei Teilbilder in dieser Art auf einem Blatt beinhaltet. An diesem Punkt gilt es
anzumerken, dass noch ein weiteres Blatt, Selbstbildnis und Studie zu einer Szene aus Germinal
(Abb. 26; Knesebeck 2002 WV 1, Nr. 18), von 1893 existiert, auf dem die beiden Teilbilder
allerdings nebeneinander und nicht tibereinander platziert sind. Sie haben jedoch einen groBeren
Abstand zueinander, wodurch sie keinen zusammengehdrenden Eindruck auslosen.!?’ Die
Darstellung, die Gegenstand dieses Kapitels sein wird, enthélt, wie die Zwei Selbstbildnisse,
zweli Selbstportrits libereinander und tragt den gleichen Titel, stammt aber aus dem Jahr 1891.
Von dieser Radierung existiert auch eine Zeichnung (Nagel/Timm 1980 WVZ, Nr. 47), die im
Nagel-Werkverzeichnis auch als ,,unmittelbare gegenseitige Vorzeichnung* bezeichnet wird.'?
Dieser Entwurf unterscheidet sich jedoch in einigen Punkten von der Radierung, er hat keine
zwel Teilbilder auf dem Blatt, und am rechten Rand ist eine kleine Gesichtsskizze zu erkennen.
Es fillt auBerdem auf, dass die Kiinstlerin den Stift in der linken Hand hélt, wiahrend sie auf der
Radierung ihn jedoch in der rechten hilt. An diesem Beispiel kann die Umkehrung, die durch
den Druck entsteht, beinahe direkt nachverfolgt werden. Laut Nagel ist K. Rechtshénderin.'*’

Zur Veranschaulichung wird nun auch dieses Werk im folgenden Kapitel beschrieben.
5.3.1 Selbstbildnis 1891 & kurzer Vergleich

Im Werkverzeichnis existiert ein weiteres Blatt (Abb. 27; Knesebeck 2002 WV 1, Nr. 8) mit
demselben Titel wie die Zwei Selbstbildnisse — allerdings wird es mit 1891 datiert. Auch hier
handelt es sich um eine Radierung in einem schmalen Horchformat, die aus zwei Teilbildern
besteht. Diesmal ist die kleinere Selbstdarstellung iiber dem groBeren Selbstportrit positioniert,
anstatt darunter. Im unteren, grof3eren Teilbild zeigt sich die Kiinstlerin in einem weiflen Kleid
vor einem dunklen Hintergrund, wodurch ein starker Hell-Dunkel-Kontrast entsteht. Sie sitzt
schrig auf einem Sessel, mit Skizzenblock und Stift in der Hand, und blickt die Betrachtenden
mit leicht gedrehtem Kopf direkt an. Die dunklen Haare verschmelzen nahezu mit dem

Hintergrund, das Gesicht wirkt streng. Zarte Schraffuren modellieren Figur und Gewand,

126 Kat. Ausst. Kithe-Kollwitz-Museum Berlin 2007, S. 10-11.
127 Knesebeck 2002 WV 1, S. 86.

128 Nagel/Timm 1980 WVZ, S. 186.

129 Nagel 1965, S. 15.
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wihrend der Hintergrund dichter gearbeitet ist. Das obere Teilbild enthidlt zwei kleinere
Skizzen: ein Bild der Kiinstlerin im Profil sowie einen Oberkorper mit einer Hand auf einem
moglicherweise schwangeren Bauch. Beide Teilbilder sind kompositorisch und formal deutlich
voneinander abgesetzt. Die Komposition dhnelt folglich sehr der des zentralen Werkes dieser
Arbeit.

Beziiglich der Schwangerschaftsdarstellung im Selbstportrdt von K. ist die Existenz einer
friiheren zweigeteilten Radierung insofern von Bedeutung, als es sich bei Zwei Selbstbildnisse
von 1892 nicht um das erste Bild dieser Art handelt. Die Kiinstlerin hatte dieses Format folglich
bereits ausprobiert und entschied sich bewusst ein zweites Mal dafiir. Der grote Unterschied
zum primdren Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit ist wohl, dass die Teilbilder
andersherum angeordnet sind. Beim Selbstbildnis von 1891 ist das grofere Teilbild unter dem
kleineren abgebildet. Ein weiterer Unterschied ist, dass die beiden Teilbilder stédrker
voneinander getrennt sind. Hier gibt es klare und eindeutigere Linien als bei den Zwei
Selbstbildnissen von 1892. AuBlerdem fehlen diesmal die technischen Anweisungen der
Kiinstlerin. Auch hier scheint es sich um ein Doppelselbstportrit zu handeln — im oberen
Teilbild diesmal im Profil und mit einer weiteren Darstellung. Weitere Gemeinsamkeiten sind,
dass das kleinere Teilbild wieder als ,,Probierzone* verwendet wurde, jedoch weniger
ausgeprigt als im spéteren Selbstportrit.

Besonders interessant ist das obere Teilbild, da hier moglicherweise ein schwangerer Bauch
abgebildet sein konnte. Jutta Hiilsewig-Johnsen zufolge befasst sich dieses Portrdt mit dem
Thema, wie sich Kunst und Ehe vereinbaren lassen, da die Kiinstlerin sich hier bei der Arbeit
mit Stift und Papier, jedoch im weilen Kleid, das ein Hochzeitsgewand sein konnte,
darstellte.!*® Eine Kombination von Hochzeitskleid und schwangerem Bauch wire duBerst
interessant. Dies wiirde bedeuten, dass die Kiinstlerin einen direkten Bezug von ihrer Heirat zu
ithrer Schwangerschaft im Bild herstellt. Erneut scheint sich die Kiinstlerin die Rollenbilder, die
thr zukommen, zu befragen. Diesmal ist die kiinstlerische Tatigkeit in klassischer Manier mit
Papier und Stift dargestellt. Beim zentralen Werk dieser Untersuchung hingegen scheint es
mehr um das Individuum der Kiinstlerin zu gehen. Unter anderem mithilfe der Technikangaben
stellt K. die kiinstlerische Tétigkeit auf eine ganz andere Art und Weise dar. Sie entscheidet
sich 1892 fiir eine vollkommen neue Darstellungsart, um kiinstlerisches Schaffen zu zeigen.
Das frithere Selbstbildnis scheint im Gegensatz zum spdteren Selbstportrdt klassischere

Gestaltungsmittel zu verwenden. Nachdem die Kiinstlerin sich hier mit &hnlichen Themen und

130 Kat. Ausst. Kunsthalle Bielefeld 1999, S. 11.
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Fragen beschiftigt, konnte man folglich sagen, dass sie ein Jahr spéter bei Zwei Selbstbildnisse
einen Schritt weitergeht, den Bildinhalt anders interpretiert und dies auch sichtbar wird. Es sei
hierbei auch erwihnt, dass ein Blatt des Selbstportriats von 1891 sich seit 1912 im Berliner
Kupferstichkabinett befindet. Es war Teil derselben Schenkung wie die Zwei Selbstbildnisse

von 1892 von Beate Bonus-Jeep, die im folgenden Kapitel genauer behandelt wird.'*!

5.4 Werkstatus Zwei Selbstbildnisse 1892

Im folgenden Kapitel wird der Werkstatus der Radierung analysiert und bearbeitet. Die
Thematisierung des Werkstatus ist methodisch dadurch legitimiert, dass diese Untersuchung
werkzentriert vorgeht. Die Sekundirliteratur bezeichnet das Selbstportrdt zumeist als
Studienblatt.'** Im Werkverzeichnis werden drei Stiick dieses Blattes aufgelistet, zwei davon
befinden sich bis heute in Kupferstichkabinetten in Berlin und in Dresden. In das Berliner
Kupferstichkabinett gelangte das besagte Werk 1912 iiber eine Schenkung. Laut den
Erwerbungsbiichern des Kupferstichkabinetts Berlin fanden sechs Werke von K. am 27. August
1912 Eingang in die Sammlung, die Nummer 604 ist das in dieser Arbeit behandelte Werk. Bei
dem ersten der sechs Blitter, der Nummer 599, findet sich im Feld ,,Art der Erwerbung* die
Anmerkung: ,,Erworben von Frau Beate Bonus, zusammen mit Nr. 600-604. Geschenk eines
Ungenannten®. Im Feld ,,Preis* steht direkt daneben: ,,zusammen mit Nr. 600-604 fiir 300 M*.
Beim Titel wird es mit Studienblatt mit stehender Frau bezeichnet. Des Weiteren ist bei der
Nummer 604 in Bleistift die Nummer des Lehrs-Verzeichnisses (siehe unten) von 1903 ,,Lehrs
7¢ angegeben. Direkt daneben kann man ,,S. 9 entziffern — dies verweist mit grofer Sicherheit
auf das Sievers-Verzeichnis (siehe unten) von 1913. Uber dem Titel ist das Wort ,,Studium* zu
lesen, allerdings in einer anderen Schrift als die restlichen Notizen.'** Anscheinend erhielt
Beate Bonus-Jeep zwar eine Bezahlung, die bereits erwdhnten 300 Mark, allerdings sollte es
nach auflen im Sinne einer anonymen Schenkung begriffen werden, oder zumindest sollte
Bonus-Jeep dabei nicht genannt werden.!** Bonus-Jeep war eine gute Freundin der Kiinstlerin,
sie hatten gemeinsam die Kunstausbildung absolviert und blieben ihr ganzes Leben iiber in

Kontakt. Bonus-Jeep erhielt immer wieder Geschenke von K. Demnach wird davon

131 Kupferstichkabinett Berlin Erwerbungsbuch 1912, Nr. 603, pdf S. 94. (heutige Inventarnummer 603-1912)

132 Nagel 1965, S. 16. Kat. Ausst. Kithe-Kollwitz-Museum Berlin 2007, S. 44. Kat. Ausst. Berliner
Kupferstichkabinett 1995, S. 27.

133 Kupferstichkabinett Berlin Erwerbungsbuch 1912, Nr. 599-604, PDF S. 93-94. (heutige Inventarnummer 604-
1912) https://storage.smb.museum/erwerbungsbuecher/EB_KKB-B_SLG _LZ 1912-1912.pdf

134 Kat. Ausst. Stidel 2024, S. 249; Andreas Schalhorn, E-Mail an die Autorin, 05.06.2025.
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ausgegangen, dass sie die soeben besprochenen Werke direkt von der Kiinstlerin erhalten
hatte.!3

Die Radierung im Dresdner Kupferstichkabinett wurde bereits 1899 von Max Lehrs angekauft.
Lehrs war Kunsthistoriker, seit 1895 Direktorialassistent des Kupferstichkabinetts und ab 1908
Direktor ebendieser Institution. Mit K. fiihrte er bis an sein Lebensende eine personliche
Korrespondenz. Im Jahre 1898, ein Jahr vor der Akquirierung der Zwei Selbstbildnisse, erwarb
das Museum K.* Weberaufstand aufgrund der Anregung von Lehrs® Vorgesetztem Woldemar
von Seidlitz. In einem Brief vom 24.06.1888 an K. bedankte sich Lehrs fiir den Weberzyklus
und bat sie um Verstidndnis dafiir, dass das Jahresbudget bereits ausgeschopft sei. Er erklérte,
dass die Vergiitung voraussichtlich erst zu einem spiteren Zeitpunkt ausgezahlt und
moglicherweise von Woldemar von Seidlitz vorgestreckt werden wiirde. Am Ende des
Schreibens fragte er K. nach Probedrucken: ,,Zu ganz besonderem Dank wiirden Sie mich aber
verpflichten, wenn Sie mir unfertige Probedrucke, wie sie wohl in jeder Kiinstlerwerkstatt unter
den Tisch fallen, fiir unser Kabinet geschenkweise iiberlassen wollten.“!*® Daraufhin schickte
K. ihm einige Blitter, die sie selbst mit ,,sehr mangelhaft und technisch unvollkommen®
beschrieb.'*” Es kann jedoch an dieser Stelle nicht mit Sicherheit davon ausgegangen werden,
dass damit das hier besprochene Werk gemeint ist. Allerdings beschrieb sie in threm néchsten
Antwortbrief seine Auswahl mit den Worten ,.technisch mangelhaft.!*® Besonders interessant
ist der Antwortbrief von Lehrs an K. vom 08.07.1898, da hierin das zentrale Werk dieser Arbeit
zugeordnet werden kann. Bei seiner Auswahl der Werke beziehungsweise Probedrucke, die er
gerne fiir die Sammlung erhalten wiirde, beschrieb Lehrs es mit den Worten: ,,die stehende Frau
von vorn“.!** Anscheinend hatte Lehrs nicht erkannt, dass es sich dabei um ein Selbstportrit
handelte, und die Kiinstlerin selbst machte dazu in den Folgebriefen keinerlei Anmerkungen. '
Ob er die dargestellte Schwangerschaft wahrgenommen hat, ldsst sich nicht beantworten, wire
jedoch ein interessantes Detail. Trotz der gerade behandelten Anmerkungen beziiglich der
mangelhaften technischen Qualitéit sprechen Lehrs und Seidlitz der Radierung mit dem frithen

Ankauf von 1899 eine besondere Bedeutung zu.'*! Noch stirker gewichten muss man jedoch,

135 Bonus-Jeep 1963, S. 52. K. riet ihrer Freundin auch ihre Graphiken an das Kabinett zu ,,verkloppen®, als diese
gerade begannen, eine moglichst vollstindige Sammlung ihrer Werke zu aufzubauen.

136 Briefwechsel K. K. & M. L., Brief 24.06.1898 von L. an K.

137 Briefwechsel K. K. & M. L., Brief 05.07.1898 von K. an L.

138 Briefwechsel K. K. & M. L., Brief 10.07.1898 von K. an L.

139 Briefwechsel K. K. & M. L., Brief 08.07.1898 von L. an K.

140 Briefwechsel K. K. & M. L., Briefe 24.06.1898-29.[?]04.1901.

141 Laut der Sekundérliteratur gehen die Werke erst 1899 in den Besitz der Sammlung iiber. Argumentiert wird
diese Behauptung mit dem bereits verbrauchten Budget fiir Neuerwerbungen. Siehe: Kat. Ausst. National Gallery
of Art 1993, S. 62.
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dass die Kiinstlerin das Werk dem Dresdner Kupferstichkabinett zur Verfiigung stellte, obwohl
sie es selbst als Probedruck eingestuft hatte. Es handelte sich um eine wichtige Entscheidung,
die Graphik einer bedeutenden Museumssammlung zu geben, da diese in Zukunft auf diese
Weise einer groBeren Offentlichkeit zuginglich sein wird, als es ihre Werke bisher erreichen
konnten. K. befand sich zum damaligen Zeitpunkt noch am Anfang ihrer Karriere, wodurch
nachvollziehbar wird, warum sie ihre Werke fiir den glinstigen Preis von 75 Mark fiir drei
Blitter an das Museum verkaufte.!*? Derenda macht die Beobachtung, dass K. bereits 1898 ihre
Auftrage selbst steuerte und autonome Entscheidungen dariiber traf, welche Werke sie
veroffentlichen lie und welche nicht. Durch einen unverdffentlichten Brief ist belegt, dass K.
bewusste Uberlegungen dariiber angestellt hat, welche Arbeiten sie in die Sammlung eines
Museums gibt und welche nicht. Die Kiinstlerin versuchte folglich von Anfang an ihre Werke
selbst im dffentlichen Raum zu kuratieren und mitzugestalten, welche wo vertreten waren.'*?
Ebenfalls gilt es zu erwédhnen, dass Lehrs bereits 1903 ein kleines Werkverzeichnis der
Kiinstlerin in der Zeitschrift Die Graphischen Kiinste veroffentlichte. Die Auflistung umfasst
50 Eintrdge, die Schwangerschaftsdarstellung im Selbstportrét trigt die Nummer sieben sowie
den Titel Kniestiick einer Frau von vorn. Lehrs iibersah weiterhin, dass es sich dabei um ein
Selbstbildnis der Kiinstlerin handelte. Zwar werden im Lehrs-Verzeichnis auch verworfene
Fassungen und Studien angefiihrt, die Zwei Selbstbildnisse von 1892 werden in diesem Fall
jedoch nicht als Studie bezeichnet. Lehrs gab an, dass K. bei der Reihenfolge, vor allem bei den
friiheren Werken, ausgeholfen hatte.!** Laut Schirmer hitte Lehrs es vermieden, die
Schwangerschaft zu erwdhnen und wihlte stattdessen den diskreten Titel ,,Kniestiick einer Frau
von vorn, die Linke auf der Brust fir sein Werkverzeichnis in der Zeitschrift Die Graphischen
Kiinste.'¥

Der Kunsthistoriker Johannes Sievers publizierte 1913 ein Werkverzeichnis der Kiinstlerin mit
122 Nummern. Bei der Nummer neun handelt es sich um das Selbstportrit. Er bezeichnete es
als Studienblatt und es trdgt den Titel Zwei Selbstbildnisse. Es ist bekannt, dass der
Kunsthistoriker bei der Zusammenstellung des Verzeichnisses mit K. korrespondierte und aus
seinen eigenen Memoiren geht hervor, dass ihre Unterstiitzung bei der Publikation
unentbehrlich war. Dariiber hinaus beschreibt er, dass sie sich beziiglich der Auswahl der

Werke des Ofteren uneinig waren. Auch hitten er und K. gemeinsam das Berliner

142 Anzumerken ist auBerdem, dass Lehrs K. im Gegenzug Beteiligung an Ausstellungen im eigenen Haus bot:
Kat. Ausst. Kupferstich-Kabinett Dresden 2017, S. 25-26.

143 Derenda 2018, S. 263-264, 297.

144 Lehrs 1903, S. 55-67.

145 Schirmer 1998, S. 71.
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Kupferstichkabinett besucht, um die Sammlung ihrer Werke zu sichten.'*® Eine Titeldinderung
zwischen ersten zum zweiten Werkverzeichnis lésst sich folglich feststellen. Inwieweit K. bei
Lehrs Artikel mitgewirkt oder iiberhaupt davon gewusst hat, ist nicht bekannt. Nach Knesebeck
ist es denkbar, dass Lehrs den Artikel gegeniiber K. angedeutet hat, wodurch ihr Interesse
wuchs, ihr friihes Werk vollstindig nach Dresden zu geben.!*’ Angesichts der Zusammenarbeit
mit Sievers lisst sich zudem annehmen, dass die Kiinstlerin die Angaben zum Selbstportrit
korrigiert hat. Sie hitte diese Information auch fiir sich behalten kdnnen und moglicherweise
wire es ein lange unentdecktes Selbstportrit geblieben. Der Briefverkehr mit ihrer Freundin
Bonus-Jeep dokumentiert die Bitte der Kiinstlerin, alle im Besitz von Bonus-Jeep befindlichen
Werke leihweise an das Kupferstichkabinett in Dresden zu senden, da Sievers eine moglichst
vollstindige Erfassung im Katalog anstrebte, auch hinsichtlich der Probedrucke.'®® Im
Werkverzeichnis von August Klipstein aus den 1950er Jahren wird das Werk als Studie
angefiihrt. Allerdings basieren die Jahre 1890-1912 auf dem Verzeichnis von Sievers. In
Sievers® Werkverzeichnis sind folgende Informationen zum Werk angegeben: ,,RADIERUNG.
Platte zerstort. Studienblatt. Selten. Berlin. Braunschweig, Rechtsanwalt Hihn. Dresden.“!%
Ab Berlin werden hier Besitzverhéltnisse angegeben. Von der Perspektive der Kiinstlerin ist es
gut nachvollziehbar, ein Blatt dieses ungewo6hnlichen tabubehafteten Werkes einerseits einer
guten Freundin zu vermachen und andererseits einer wichtigen Kunstsammlung zu tibergeben.
Es ist jedoch spannend, wie ein drittes Blatt in den Besitz des Rechtsanwalts Hihn gelang,
welcher der Kiinstlerin der Kollwitz-Forschung zufolge nicht nahestand. Bei dem vermerkten
Hans Hiahn handelt es sich vermutlich um den am 13.05.1870 in Halberstadt geborenen Juristen,
der den Grofteil seiner Lebenszeit in Braunschweig verbrachte. Sein Studium absolvierte er
jedoch in mehreren Stédten, unter anderem in Leipzig, Berlin und Miinchen.'*® In Miinchen hat
er im Wintersemester 1891/92, im Sommersemester 1892 und vom Sommersemester 1893 bis
zum Sommersemester 1894 an der Ludwig-Maximilian-Universitit studiert.'>! Hier soll er mit
dem Malerinnenkreis der Damenakademie beziehungsweise mit einigen Schiilerinnen aus

Herterichs Atelier in Kontakt gekommen sein und in diesem Umfeld verkehrt haben. Ebenda

146 Sievers 1966, S. 228-229. Fiir sie als schdpferische Personlichkeit war es natiirlich ermiidend, den oft weit
zuriickliegenden ProzeB [sic!] der Entstehung einer graphischen Arbeit zu rekonstruieren, denn jeder Gedanke an
die Wertsteigerung eines Blattes durch Einreihung und Bekanntgabe im Rahmen eines (Euvrekatalogs lag ihrem
ungeschéftlichen Sinn vollig fern.*
147 K at. Ausst. Kupferstich-Kabinett Dresden 2017, S. 31.
148 Bonus-Jeep 1963, S. 49. AuBerdem rit sie ihrer Freundin auch ihre Werke an das Kupferstichkabinett zu
,verkloppen da dieses an einigen interessiert sein. (S. 52)
149 Sievers 1913, Nr. 9.
150 CV Hans Héhn.
151 Zeugnis Hans Hiihn LMU.
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konnte er theoretisch auch K. kennen gelernt haben, die bei Herterich Unterricht nahm.!>?
Vermutlich hat er in dieser Zeit seine spdtere Ehefrau Marianne Geselschap, eine
Studienkollegin von K., kennengelernt. Die Verbindung der beiden Kiinstlerinnen diirfte
zumindest nach der Ausbildung nicht sehr eng gewesen sein. In der Sekundérliteratur zu K. gibt
es kaum Verweise auf Geselschap. Im Rahmen ihrer Erinnerungen an die Miinchner Zeit
beschrieb K. sie als sehr talentiert: ,,Das Leben, das mich dort umgab, war anregend und
begliickend. Unter den Schiilerinnen gab es hochbegabte. In erster Linie unter den Kolleginnen
standen Linda K6gel, Eugenie Sommer, Marianne Geselschap."!>* Marianne Caroline Adelheid
Geselschap diirfte am 17.12.1867 in Batavia (heute Jakarta, Indonesien), in der damaligen
Hauptstadt von niederlindisch Indien, geboren worden sein und ist am 20.06.1922 in
Braunschweig verstorben.'** Von 1891/92-1898/99 und von 1907/08-1910/11 war sie an der
Damenakademie in Miinchen Studentin.!>> 1893 diirfte sie sich in der Malerkolonie in Dachau
aufgehalten haben, was fiir Kunstschiiler*innen aus Miinchen iiblich war.!*¢ Die Hochzeit von
Marianne und Hans fand am 27.05.1911 in Braunschweig statt.!>” Bis zu ihrer Heirat war sie
als Kiinstlerin aktiv. Eine Teilnahme von ihr an einigen Ausstellungen in verschiedenen
deutschen Stidten ldsst sich nachweisen. Beispielsweise war sie mit einem Olgemilde unter
dem Titel Bildnis in der Akademischen Kunstausstellung in Dresden im Jahr 1895 vertreten. !>
1898 wurde ihr Gemélde Bildnisstudie in der GroBen Berliner Kunstausstellung mit der
Nummer 313 gelistet.!> An der Miinchner Secession war sie 1899 mit einer Portrdtstudie
vertreten.'®” In der Berliner Secession war sie 1900 ebenfalls mit einer Portrdtstudie und 1908
mit einem Aquarell, das unter dem Titel Téinzerin gefiihrt wird, zu finden.'®! Die bisherige
Recherche erweckt den Eindruck, dass Marianne Geselschap beziehungsweise Marianne Hahn

nach ihrer Heirat nicht mehr berufstitig war. Laut der Schriftstellerin Ricarda Huch, die eine

152 Huch 1998, S. 705. Dass Hans Hihn K. eher nicht gekannt hat wird auch dadurch unterstiitzt, dass seine
Cousine, Ricarda Huch, die Kiinstlerin erst im 20. Jahrhundert kennenlernte. Vor der Jahrhundertwende war Hans
Hihn noch sehr eng verbunden mit Ricarda Huch und hitte vermutlich dafiir gesorgt, dass die beiden Frauen sich
kennen lernen.

153 Kollwitz 2018, S. 737.

154 Meldeeintrag Braunschweig Hans Hihn. & Sterbeeintrag Marianne Hihn, geb. Geselschap. Marianne
Geselschap ist nicht zu verwechseln mit ihrer Schwester Marie Elisabeth Geselschap, geboren am 15.12.1865 in
Batavia (heute Jakarta, Indonesien). In den historischen Dokumenten sind die beiden schwer auseinander zu halten
durch ihre dhnlichen Namen und Geburtsdaten. Hier kam es vermutlich zu Verwechselungen. Marie Geselschap
war jedoch keine bildende Kiinstlerin, sondern Pianistin. (Nationaal Archief2.10.09 Rentenregister & Meldebogen
Miinchen Marie Geselschap)
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Cousine von Hans Hidhn war, wire dieser mittlerweile konservativ und genauso biirgerlich
geworden, wie er nie werden wollte.'> Dies wiirde dafiir sprechen, dass das Ehepaar ein
biirgerliches Leben fiihrte, in dem die Rolle der Gattin wahrscheinlich nicht die einer aktiven
Kiinstlerin war. Allerdings konnte eine Portriatzeichnung aus der Zeit nach ihrer Heirat ermittelt
werden, die mit ,,Marianne Hihn-Geselschap* signiert ist.!%® Sie diirfte also auch nach der
Eheschlieung zumindest bis zu einem gewissen Grad kiinstlerisch aktiv gewesen sein. Meines
Erachtens ist es naheliegender, das besagte Werk einer weiblichen Studienkollegin, vielleicht
auch Freundin, zu vermachen, als einem minnlichen Jurastudenten. Die Radierung wire
demzufolge durch die Heirat der beiden an Hans Hihn gegangen. Moglicherweise wurde auch
aus Prestigegriinden vorzugsweise ein Rechtsanwalt im Werkverzeichnis angefiihrt als eine
unbekannte Malerin, um K.° Radierung einen hoheren Status zuzuschreiben. Gewiss besteht
auch die Moglichkeit, dass Hans H&hn das Blatt kduflich erworben hat, die Wahrscheinlichkeit
fiir diese Option lésst sich jedoch als sehr gering einschétzen. Allerdings ist bekannt, dass die
Kunsthandlung Richter, mit der K. eng und lang zusammenarbeitete, im Jahre 1912 200
Zustands- und Probedrucke sowie seltene Abziige von der Kiinstlerin erwarb.!6*
Moglicherweise war auch das zentrale Werk dieser Untersuchung darunter und gelang liber den
Kunstmarkt zu Hans Hihn. Von Hans Hahn ist bedauerlicherweise kein Sterbedatum bekannt,
da diese Akten im Stadtarchiv Braunschweig vermutlich zerstort wurden. 1942 ist er noch im
Braunschweiger Adressbuch zu finden.!®® Im niichsten Adressbuch, das 1950 erschien, wird er
allerdings nicht mehr angefiihrt.'® Da das Ehepaar keine Kinder bekam, verl4uft sich an dieser
Stelle bedauerlicherweise die Spur der Radierung.'®’

Im Jahr 1925 wird das Werk in Das Kdthe Kollwitz Werk. Mit einfiihrendem Text von Arthur
Bonus sowie 153 Bildtafeln abgebildet.'®® Niher besprochen wird die Radierung jedoch nicht,
was allerdings auch bei den meisten anderen Werken nicht der Fall ist. Interessant ist, dass die
Kiinstlerin selbst die Reihenfolge der Werke festgelegt hat. Wer die Auswahl getroffen hat,
wird jedoch nicht angefiihrt.'®® Arthur Bonus war der Ehegatte von Beate Bonus-Jeep. Das
Ehepaar war zeitlebens mit Kéithe und Karl Kollwitz gut befreundet. Sie unternahmen

gemeinsame Reisen und standen in einem regen Briefverkehr. Das besagte Buch sollte von

162 Gabrisch 2000, S. 234-235.
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9421

164 Kat. Ausst. Kupferstich-Kabinett Dresden 2017, S. 39.

165 Adressbuch Braunschweig 1942, S. 134.

166 Adressbuch Braunschweig 1950, S. 103.

167 Sterbeeintrag Marianne Hihn, geb. Geselschap. Bearbeitungsvermerk: ,,Test ja z. Hause, 11 J., -K*

168 Bonus 1925.

169 Bonus 1925, Abb. 5.
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Anfang an eine Einflihrung zur Kiinstlerin beinhalten. Die vom Verlag geplanten Texte waren
laut K. jedoch so hochtrabend, dass die Kiinstlerin diese nicht publizieren wollte. Sie bat
darauthin Bonus, das Vorwort zu verfassen, und schlug dessen Mitarbeit dem Verlag vor.
Bonus hatte bereits zuvor Texte zu ihrer Kunst verfasst, die er als evangelischer Pfarrer zumeist
in einem religiosen Zusammenhang interpretierte. Aus dem Briefverkehr mit Bonus-Jeep geht
hervor, dass K. seine Deutungen aber auch als richtig empfand und sich dartiber freute, wie er
ithre Werke sah. AuBBerdem schreibt die Kiinstlerin, dass ihr ein kleines Biichlein mit kurzem
Text eigentlich lieber wire als ein behdbiges Buch. Des Weiteren wird auch genauer iiber die
unterschiedlichen Techniken ihrer Arbeiten gesprochen und das Fir und Wider der
Auswahlkriterien. Bonus zog in Betracht, auch Briefstellen von K. selbst in die Einfiihrung
aufzunehmen. Zwar gab die Kiinstlerin die Erlaubnis dafiir, wohl fiihlte sie sich damit jedoch
nicht.!” Schlussendlich scheint Bonus darauf Riicksicht genommen zu haben, denn die
Briefstellen scheinen nicht auf. Dies zeigt, dass K. an den Werken, die iiber sie publiziert
wurden, intensiv mitgearbeitet und diese auch nach ihren Vorstellungen beeinflusst hat.

Obwohl K. selbst die Zwei Selbstbildnisse als Studienarbeit eingestuft hat, steht die
Besonderheit der Radierung aufler Frage. Es handelt sich hierbei um das erste mutige
schwangere Selbstportrit einer Kiinstlerin im mitteleuropdischen Raum, das seiner Zeit weit
voraus war. Es wurde nicht nur bereits zu Beginn von K. Karriere von Museen angekauft,
sondern wird bis heute in aktuellen Ausstellungen, beispielsweise 2024 im Museum of Modern
Art in New York und im Stiidel Museum in Frankfurt, prisentiert.'”! Anstatt an Relevanz zu
verlieren, gewinnt die Graphik durch ihr Sujet also sogar an Bedeutung. Es soll an dieser Stelle
betont werden, wie auBergewohnlich es ist, dass K. dieses Werk bereits vor der
Jahrhundertwende weitergegeben und, soweit wir wissen, kein Blatt fiir sich behalten, sondern

alle Abziige aus ihrem Besitz gegeben hat.

5.5 Schwangerschaftsdarstellungen vor 1892 & maogliche Vorbilder fiir K.

Vereinzelt gab es auch vor K. Kiinstler*innen, die sich im 19. Jahrhundert mit
Schwangerschaftsdarstellungen beschéftigt hatten. Beispiele dafiir waren: Thomas Couture mit
La Lecture (Die Lektiire, Abb. 28) von 1860, wo der Kiinstler seine schwangere Frau lesend im

Garten darstellt. Wilhelm Leibl folgt 1869 mit dem repriasentativen Portrdt Bildnis der Frau

170 Bonus-Jeep 1963, S. 150, 153, 155, 156.
171 Kat. Ausst. MoMA 2024; Kat. Ausst. Stidel 2024.

45



Gedon (Abb. 29). Mit vier Darstellungen von Schwangerschaft setzt sich Berthe Morisot
intensiv mit dem Thema auseinander und wéhlt dafiir zumeist ihre Schwester Edma als Modell.
Dabei handelt es sich um Portrait de Madame Morisot et de sa fille Madame Pontillon von
1869-70 (Abb. 30), Portrait de Madame Pontillon von 1871 (Abb. 31), Intérieur von 1872
(Abb. 32) und Madame Pontillon et sa fille Jeanne von 1872 (Abb. 33). Auguste Rodin (1840—
1917) schlieBt sich Anfang der 1880er Jahre mit seiner Skulptur Eva (Abb. 34) an. Sorrow
(Abb. 35), eine Druckgraphik mit einer Schwangerschaftsdarstellung in Form eines Aktes von
1882, wurde von Vincent van Gogh (1853-1890) angefertigt. Der didnische Maler Michael
Ancher (1849-1927) stellt seine Frau Anna Ancher (1859—-1935), die ebenfalls Kiinstlerin war,
in Portreet af min hustru. Malerinden Anna Ancher (Portrét meiner Frau. Die Malerin Anna
Ancher, Abb. 36) 1884 aus einer offenen Tiir schauend dar. Daraufhin ist Klingers Zyklus Eine
Liebe von 1887 (Abb. 37) zu erwéhnen. Fritz von Uhde (1848—-1911) zeigt in seinem Gemailde
Schwerer Gang (Abb. 38) aus dem Jahre 1890 ein Arbeiterpaar. Im gleichen Jahr ist Leopold
von Kalckreuths (1855-1928) Werk Sommer (Abb. 39) entstanden, in dem eine schwangere
Frau mit Sichel in der Hand neben einem Feld zu sehen ist. Im folgenden Kapitel werden mit

Klinger und Rodin zwei Kiinstler kurz besprochen, die fiir K. von gro3er Bedeutung waren.
5.5.1 Max Klinger

Um 1900 war K. ungeféhr 30 Jahre alt. Durch ihr Alter und ihre frithe Mitgliedschaft in der
Berliner Secession kann man sagen, dass K. sezessionistische Kunst und Symbolismus direkt
miterlebt hat.!”? Sie ist vor allem dem Realismus verpflichtet, nimmt aber, besonders um 1900,
Impulse aus dem Symbolismus auf. Ein bedeutender Vertreter dieser Stromung war Max
Klinger, der lange Zeit ein Vorbild fiir K. war.!”® Klinger ist vermutlich der Kiinstler, der am
hdufigsten genannt wird, wenn es um K. kiinstlerisches Umfeld geht. In ihrem tabellarischen
Lebenslauf von 1922/23 erwihnte sie seine Radierungen und seine Schrift Malerei und
Zeichnung als Einfluss in der Miinchner Zeit. Die Radierungen des Kiinstlers hatte sie jedoch
bereits in Berlin kennengelernt.!’* Seine Zyklen Ein Leben und Dramen bezeichnete sie als ihre
geistige und kiinstlerische Geburt. Bei der Beerdigung Klingers hielt K. eine Trauerrede.
Anlésslich einer Gedenkfeier zu seinem zehnjdhrigen Todestag erkundigt man sich erneut bei

der Kiinstlerin, ob sie einige Worte iiber ihn sagen mdchte. Sie lehnte jedoch ab, da sie sich

172 Stauder 2021, Nr. 8. Von 1901 bis 1913 war K. als Gast Teil der Sezession und darauthin als ordentliches
Mitglied.

173 Knesebeck 1998, S. 42-43.

174 Knesebeck 1998, S. 251; Klinger 1891.
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seiner Kunst nicht mehr so verbunden fiihlte.'”> Laut Knesebeck, die sich hier auf K. selbst
bezieht, war der Lebenszyklus von Klinger eines der ersten Werke des Kiinstlers, das K.
gesehen hitte. Dabei wird auf ihre Studienjahre 1886-87 in Berlin, beziehungsweise die
Tagebuchaufzeichnungen der Kiinstlerin verwiesen.!”® In der Sekundirliteratur wird auch
angefiihrt, dass sie den Lebenszyklus bereits 1884 bei einer Ausstellung gesehen habe.!”” 1884
war jedoch K. weder in Berlin, noch war der Lebenszyklus in einer groflen Ausstellung zu
sehen. Anscheinend irrte sich die Kiinstlerin 6fters in Bezug auf Jahreszahlen. Folglich ist nicht
geklirt, wann genau K. den Lebenszyklus gesehen haben soll. Uber einen persdnlichen Kontakt
von K. und Klinger oder iiber eine Begegnung ist wenig bekannt. In einem Brief an die Tochter
und den Schwiegersohn Klingers, das Ehepaar Zimmermann, thematisiert die Graphikerin die
einzige Begegnung, bei der sie mit dem Kiinstler sprechen konnte. Im Jahre 1905 wiren Désirée
Klinger, die Ehefrau Klingers, und er selbst bei ihr im Atelier gewesen. Ansonsten hétte sie ithn
an einem Sezessionsabend nur sehr kurz gesehen.!”® Allerdings spricht ihre Freundin Bonus-

Jepp von einem Zusammentreffen in einer Druckerei:

Die anheimelnde Umgebung beim Kupferdrucker hat der Schmidt [verh. Kollwitz] eine
wertvolle Begegnung gebracht. Sie traf auf Max Klinger, der hemdsdrmlig an den
Hebeln der Presse stand und sich selber einen Druck herstellte. — Er mit seiner so ganz
anderen Begabung war ein Gegenstand unserer Verehrung. Bei ihm traf eine
ausgebreitete Bildung mit iiberragendem kiinstlerischem Konnen zusammen; das
machte ihn fahig, auch den seelischen Inhalt ans Licht zu stellen, der Menschen und
Geschehnissen innewohnt. — Die Schmidt gewann sich den Mut ab, ihn anzusprechen
und ithm von ihrer Dankbarkeit und Bewunderung zu sagen. Dal} dies ihr ganz selber
vergdnnt war, freute sie dauernd.'”’

K. und Klinger lieBen ihre Graphiken zeitweise in der gleichen Druckerei anfertigen. Klinger
war des Ofteren in der Druckerei anwesend, um den Druckprozess zu iiberwachen. Susanne
Petri datiert die mogliche Begegnung in der Druckerei auf Oktober oder November 1903, also
vor der vermeintlichen Erinnerung der Kiinstlerin aus dem Jahre 1905. Somit wire es mdglich,
dass K. einige Blitter Klingers vor Ort in der Druckerei vor deren Veroffentlichung betrachtet
haben konnte.'®® Besonders interessant wire allerdings zu wissen, wann K. den Zyklus Eine

Liebe von 1887 zum ersten Mal zu Gesicht bekommen hat, da hier eine ungewollte

175 Kat. Ausst. Museum der bildenden Kiinste Leipzig 2007, S. 220.

176 Kat. Ausst. Kupferstich-Kabinett Dresden 2017, S. 29.

177 K at. Ausst. Kithe Kollwitz Museum Koln 2007, S. 54.

178 Kat. Ausst. Museum der bildenden Kiinste Leipzig 2020, S. 209-210.

17 Bonus-Jeep 1963, S. 47. Bonus-Jeep und K. nannten sich ihr ganzes Leben bei ihren Méddchennamen.
180 Kat. Ausst. Museum der bildenden Kiinste Leipzig 2020, S. 210-211.
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Schwangerschaft dargestellt ist. Moglicherweise hat die Kiinstlerin diesen bereits vor ihrer
ersten eigenen Schwangerschaftsdarstellung gesehen. Das Sujet der Folge handelt von einer
jungen Frau, die nach einer Schwangerschaft von ihrem Geliebten verlassen und von ihrer
Umgebung geichtet wird.'®! Betitelt ist das Blatt neun mit Schande (Abb. 37). Dargestellt ist
eine Frau, die von Menschen liber eine Mauer hinweg verurteilt wird. Thr Blick ist nach unten
gerichtet, sie hat die Arme verschriinkt und die Schwangerschaft ist kaum erkennbar.'8? Dietluf
Sander argumentiert, dass K. Beschéftigung mit der Geschlechterthematik durch den Lebens-
und Liebeszyklus von Klinger ausgelost wurde. Er ist der Meinung, dass K. die Vision des
Sauglings von Klingers achtem Blatt aus dem Liebeszyklus bei ihren Gretchendarstellungen bis
in den Tod weiterfiihrt. Der Tod, der in Form einer Frau dargestellt ist, nimmt das ungeborene
Kind zu sich.'® Schirmer weist darauf hin, dass, obwohl sowohl Klinger als auch K. mit dem
Schicksal von Frauen als gesellschaftlicher Konflikt arbeiten, sie sich in ithrem grundlegenden
Ansatz unterscheiden. Klinger setzt die Szene im Gegensatz zu K. in eine gehobenere
Gesellschaftsschicht. Es zeigen sich aber auch Gemeinsamkeiten. Zum Beispiel greifen beide
auf eine Art Vision zuriick: bei K. tritt der Tod in Form einer miitterlichen Figur auf, bei Klinger
in Form des zu erwartenden Kindes. Bei beiden ist die Szene in der Nacht dargestellt und bei
beiden spielt der Mondschein eine Rolle: Klinger spielt hier auf Heilsbotschaften der
christlichen Kunst an, was im Kontrast zur Reaktion der Frau steht, wihrend K. eine
ausgleichende Wirkung durch das Mondlicht veranlasst. Im Gesicht des Gretchens ist das Licht
viel stirker, wodurch die Spiegelung im Wasser in den Hintergrund riickt und durch das
Nebeneinanderstellen beruhigt wird. Sie konzentriert sich im Gegensatz zu Klinger auf den
emotionalen Konflikt, wihrend der Kiinstler das Problem im gesellschaftlichen Zusammenhang
darstellt. Schirmer ist der Ansicht, dass hier bei K. emanzipatorische Entscheidungen sichtbar
werden. Die Graphikerin stellt die Konfliktsituation in eine weibliche Verantwortung, blendet
den Liebhaber aus und verwandelt die traditionell ménnliche Figur des Todes in eine weibliche
Mutterfigur. Durch die Neugestaltung des Todes wird der Tod zu einer Komplizin des
Gretchens und ist nicht wie bei Klinger der Gegenspieler der Frau. Es steht auBBer Frage, dass
K.* Inspiration fiir Gretchen von den Klinger Blittern kommt. Allerdings bezeichnet sie ihr
Blatt als Gegenentwurf zu Klingers Graphiken in einem Bereich, den die Kiinstlerin als

frauenspezifisch fiir sich in Anspruch nahm. Bei Klinger war der Weg der Frau immer durch

181 Kat. Ausst. Museum der bildenden Kiinste Leipzig 2007, S. 104-110.

182 Ein direkter Referenzbezug wire laut Hanna Hohl und Werner Schmidt das Tor bei Klingers dritten Blatt des
Liebeszyklus gewesen, dass in Kollwitz Blatt Sturm aus dem Weberaufstand zu sehen sein soll. Siehe: Schmidt
1967, S. 88; Kat. Ausst. Hamburger Kunsthalle 1981, S. 98.

183 Kat. Ausst. Museum der bildenden Kiinste Leipzig 2007, S. 229.
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eine mannliche Figur vorgegeben, wiahrend K. dagegen die Frauenrolle fiir sich selbst stehen
lasst. Klinger wiirde zwar aufzeigen, wie wenig Spielraum eine Frau in dieser Situation innehat,
jedoch sehe er keine Notwendigkeit fiir eine Verdnderung. K. hingegen schafft die Utopie einer
autonom handelnden Frau und schildert die innere Geschichte zwischen Mutter und Kind in
einer Notsituation.'®* Schirmer fasst es so zusammen: ,,Es war zweifellos Klingers Verdienst,
mit den Mitteln der Kunst auf diese Moral hinzuweisen, doch erst Kollwitz vollzieht den Schritt
weg von der Opferrolle der Frau hin zu einer selbstbestimmten verantwortlichen Entscheidung
in einer Gesellschaft [...].!%°

Wie bereits erwdhnt, diirfte auch Klingers Schrift Malerei und Zeichnung aus dem Jahre 1891
von Bedeutung fiir K. gewesen sein.!®¢ Die Schrift behandelt unter anderem die
Eigenstindigkeit der Graphik als Kunstform beziehungsweise der von Klinger so genannten
,.Griffelkunst®, die bisher nicht als autonome Kunstgattung anerkannt wurde.'®” K. diirfte sich
vermutlich bereits nach ihrer Ubersiedlung von Konigsberg nach Berlin 1891 mit dem
schriftlichen Werk des Kiinstlers beschiftigt haben.!®® Wie tief die Bedeutung von Klingers
Traktat fiir K. gewesen ist, l4sst sich nicht endgiiltig feststellen. Die Kiinstlerin selbst fiihrt eher
seine graphischen Werke als einflussreichen Faktor an und nicht seine theoretische Schrift. Es
steht jedoch fest, dass die Kiinstlerin sich bereits vor dem Erscheinen des Buches der Graphik
zugewendet hatte.'®’

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Klingers Kunstschaffen nicht nur allgemein
vorbildhaft fiir K. gewesen ist. Seine Auseinandersetzung mit der Geschlechterthematik,
insbesondere mit dem Frauenschicksal im gesellschaftlichen Kontext diirfte einen direkten
Einfluss auf K. gehabt haben. Dariiber hinaus war Klinger einer der wenigen Kiinstler dieser
Zeit, der sich mit dem Thema Schwangerschaft beschéftigt hat. Es ist daher durchaus
wahrscheinlich, dass eine gewisse Inspiration zu diesem Thema von seiner Seite kam. Wie
jedoch bereits besprochen, scheint die Kiinstlerin im Laufe ihrer Karriere mit ihren

Darstellungen des Schwangerschaftsmotivs iiber die Darstellungen von Klinger hinauszugehen.

184 Schirmer 1998, S. 76-80.

185 Schirmer 1998, S. 84. Zusammengefasst: Klinger hat mit seiner Kunst diese Moral aufgezeigt, Kollwitz jedoch
hat die Frau erstmals aus der Opferrolle gelost und sie selbststindig Entscheidungen treffen lassen.

186 Klinger 1891.

187 Knesebeck 1998, S. 104.

188 Kat. Ausst. Museum der bildenden Kiinste Leipzig 2020, S. 210.

189 Knesebeck 1998, S. 104.
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5.5.2 Auguste Rodin

August Rodin wird ebenfalls im tabellarischen Lebenslauf von K. in Bezug auf ihre zweite
Parisreise von 1904 erwihnt.'° Der Kiinstler war vor allem in der Plastik von groBer Bedeutung
fiir K.. Wéhrend dieser Reise besuchte sie ithn sogar in seinem Atelier und in seinem Museum.
Auch in Deutschland wurde Rodins Bekanntheitsgrad immer grofer, da er in einigen
Ausstellungen vertreten war. Zu Beginn der Berliner Secession war er korrespondierendes
Mitglied und darauffolgend Ehrenmitglied. 1903 erschien die beriihmte Publikation Auguste
Rodin von Rainer Maria Rilke iiber den Kiinstler, die K. gekannt haben diirfte.'*!

Doris Hansmann stellt Rodins Skulptur Eva von um 1900, deren erste Ausfiihrung von um 1882
(Abb. 34) stammt mit K.° Radierung Frauenakt von 1910 (Abb. 40; Knesebeck 2002 WV 1,
Nr. 116) in engen Zusammenhang.!”> Laut der Autorin stellt die Plastik von Rodin eine
schwangere Eva dar. Hansmann beschreibt, wie K. die Figur ihres Frauenakts in einen stark
komprimierten Gestus verdichtet, die Arme den Koérper eng umschlieBen und die Frau sich in
das schmale Format hineinzwéngt. K. soll fiir ihre Darstellung die seitliche Riickenansicht von
Rodins Plastik als Vorbild verwendet haben. Zwar unterscheiden sich die beiden Darstellungen,
da Rodin eine biblische Eva darstellt, die ihre Leibesfrucht mit ihrer Hand schiitzt. K.
entscheidet sich hingegen dafiir, ungeschont eine reale Person abzubilden, der man ansieht, wie
gezeichnet sie vom Leben ist.'”* Interessant ist auBerdem, dass die beiden Werke ganz andere
Stile aufweisen und bei K. die Figur mehr in einer Art Block dargestellt wird. Die Ahnlichkeit
der dargestellten Figuren steht allerdings auller Frage. Fraglich jedoch bleibt, zu welchem
Zeitpunkt K. die Skulptur von Rodin gesehen haben konnte. Aufgrund des Erfolgs der Plastik
wurden verschiedene Versionen der Figur aus Marmor und aus Bronze angefertigt. 1914 sollen
mindesten 11 Bronzeexemplare existiert haben.!** Die fritheste Version scheint aus Ton von
1882 zu sein. Eine Bronzeversion der kleinen Version wurde laut Antoinette Le Normand-
Romain bereits 1883 ausgestellt — die iiberlebensgroBe erst 1899.!%5 Als Modell wihlte der

Kiinstler eine junge Italienerin:

Je voyais changer mon modele, sans en connaitre la cause; je modifiais mes profils,
suivant naivement les transformations successives de formes qui s’amplifiaient. Un jour,
J’appris qu’elle était enceinte; je compris tout. Les profils du ventre n’avaient changé

190 Knesebeck 1998, S. 251.

191 Kat. Ausst. Kithe Kollwitz Museum Kéln 2010, S. 191-192.

192 Normand-Romain 2013, S. 60; Kat. Ausst. Kunstforum Ostdeutsche Galerie 2013, S. 33.
193 Kat. Ausst. Kunstforum Ostdeutsche Galerie 2013, S. 33.

194 Kat. Ausst. Kunsthaus Ziirich 2007, S. 224.

195 Normand-Romain 2013, S. 59-60; Kat. Ausst. Kunsthaus Ziirich 2007, S. 224.
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que d’une maniére a peine sensible; mais on peut voir combien j’ai copié la nature avec
sincérité en regardant les muscles des lombes et des cotés. [...] Je n’avais certainement
pas pensé que, pour traduire Eve, il fallit prendre comme modé¢le une femme enceinte;
un hasard, heureux pour moi, me 1’a donné, et il singuliérement aidé au caractére de la
figure. Mais bientot, devenant plus sensible, mon mode¢le trouva qu’il faisait trop froid
dans 1’atelier; elle espaga les séances, puis ne revint plus. C’est pour cela que mon Eve
n’est pas finie.!”¢

Obwohl Rodin die Schwangerschaft nicht bemerkt hatte, befand er sie dennoch als forderlich
fiir seine Skulptur — ein bemerkenswerter Befund. Die besagte Skulptur ist somit ein Beispiel
fiir eine nicht sichtbare Schwangerschaftsdarstellung.

Zwar ist K.° Radierung von 1910, allerdings wire es rein vom zeitlichen Rahmen her
theoretisch moglich, dass die Kiinstlerin das Werk bereits im 19. Jahrhundert gekannt haben
konnte. Die Wahrscheinlichkeit, dass Rodins Eva als direkte Inspirationsquelle fiir die Zwei
Selbstbildnisse von 1892 gedient hat, ist jedoch eher gering. Rodin hatte bereits zu seinen
Lebzeiten einen ungemeinen Erfolg und einen hohen Bekanntheitsgrad. Er scheint fiir K. wie

auch Klinger eine Vorbildfunktion eingenommen zu haben.
5.5.3 Rembrandt van Rijn

Obwohl Rembrandt van Rijn in K.* Aufzeichnungen nur selten ausdriicklich genannt wird, gilt
er in der Forschung gleichwohl als wichtiges Vorbild — nicht zuletzt im Zusammenhang mit K.
zahlreichen Selbstbildnissen, auf die der Maler hiufig bezogen wird. Seeler hélt diese direkte
Bezugnahme allerdings nicht fiir zwingend notwendig.'”” Zweifellos war Rembrandt K.
vertraut: In einem Brief empfiehlt sie ihrem Sohn, sich mit Rembrandts Werken
auseinanderzusetzen; insbesondere seine Druckgraphiken und seine Selbstdarstellungen
diirften nachhaltig auf sie gewirkt haben.!”® In einem Gesprich mit Nagel soll sie ihn zudem als
,,alten Lowen* bezeichnet haben.!”® Die Sekundarliteratur geht davon aus, dass K. Rembrandts

Radierungen aus Besuchen in den Kupferstichkabinetten in Dresden, Miinchen oder Berlin

196 Dujardin-Beaumetz 1913, S. 64. Ubersetzt ins Deutsche: ,,Ich sah, wie sich mein Modell verinderte, ohne den
Grund dafiir zu kennen; ich passte meine Konturen an und folgte dabei naiv den aufeinanderfolgenden
Formverdnderungen, die sich immer deutlicher abzeichneten. Eines Tages erfuhr ich, dass sie schwanger war; da
wurde mir alles klar. Die Konturen des Bauches hatten sich nur kaum merklich verdndert; doch wenn man die
Muskeln der Lenden und der Seiten betrachtet, siecht man, wie aufrichtig ich die Natur nachgezeichnet habe. [...]
Ich hétte sicherlich nicht gedacht, dass man, um Eva darzustellen, eine schwangere Frau als Modell nehmen
miisste; ein flir mich gliicklicher Zufall hat sie mir beschert, und er hat dem Charakter der Figur auf einzigartige
Weise geholfen. Doch bald, als sie empfindlicher wurde, fand mein Modell, dass es im Atelier zu kalt sei; sie
verldngerte die Abstinde zwischen den Sitzungen und kam schlieBlich gar nicht mehr zuriick. Deshalb ist meine
Eva unvollendet geblieben.*

197 Kat. Ausst. Kithe-Kollwitz-Museum Berlin 2007, S. 10.

198 Kat. Ausst. Kupferstich-Kabinett Dresden 2019, S. 105.

199 Kat. Ausst. Kithe-Kollwitz-Museum Berlin 2007, S. 21.
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gekannt haben konnte.?® Knesebeck zufolge war Rembrandt vor allem zu Beginn von K.
kiinstlerischer Laufbahn von Bedeutung; sie verweist in diesem Zusammenhang ebenfalls auf
die Selbstportrits der Kiinstlerin. Bald wiirde sich K. jedoch von Rembrandts Gestaltungsweise
16sen und eine freiere Linienfiihrung anwenden.?’! Seeler hebt ergiinzend die charakteristische
Lichtfiihrung der rembrandtschen Graphik hervor — das Motiv des ,,Aus-dem-Dunkel-Tretens*,
ein Aspekt, der sich auch in den Zwei Selbstbildnissen nachweisen lisst.?’?

Schwangerschaftsdarstellungen sind in Rembrandts (Euvre nur vereinzelt zu finden. Mogliche
Beispiele sind: Junge Frau im Profil von 1632 (Abb. 41), Saskia als Flora von 1634 (Abb. 42)
und Isaak und Rebekka, bekannt als ,,Die Judenbraut* von 1662 (Abb. 43). Samtliche dieser
Werke sind sehr reprisentative Portrdts. Im Fall von Saskia als Flora verkorpert die
Dargestellte den Friihling, sodass Schwangerschaft hier im weiteren Bedeutungsfeld von
Fruchtbarkeit thematisiert wird. Berthiaud sieht darin zudem eine Allegorie der Ehe sowie ein
Bekenntnis zu Rembrandts Liebe zu Saskia.?®® Direkte motivische oder formale
Ubereinstimmungen mit K.° Arbeiten lassen sich indes nicht feststellen, sodass die
Vorbildfunktion Rembrandts eher {iber das Sujet als solches gewirkt haben konnte. Da Rebekka
in der Ikonographie bisweilen schwanger dargestellt wird, lieBe sich die Mdglichkeit einer
Schwangerschaftsdarstellung erwigen — ein ausgeprigt gewdlbter Bauch ist jedoch nicht

erkennbar.

5.6 Schwangerschaft im Werk von Kollwitz

K. beginnt sich sehr friih mit Schwangerschaft in ihrem kiinstlerischen Werk zu befassen. Die
damalige Kontroverse zum Thema Schwangerschaft und Geschlechterthematik belegen die
ablehnenden Reaktionen auf die Zyklen ihres Vorbilds Max Klinger.?** Es ist daher
bemerkenswert, dass die Kiinstlerin dieses Motiv aufgreift und, dass es sie so lang in ihrer
kiinstlerischen Laufbahn begleiten wird. Laut Karl Arndt wiirde K. versuchen, der
Geschlechterthematik durch den Bezug auf Literatur und Geschichte mehr Autoritdt und
Wirkung zu geben.?”> Dennoch bleibt K. eine der wenigen Kiinstler*innen der Zeit, die sich
bereits vor der Jahrhundertwende bildlich mit dem Sujet der Schwangerschaft befasst. Dariiber

hinaus grenzt sie sich von allen anderen Kiinstler*innen dadurch ab, dass sie als erste Kiinstlerin

200 Kat. Ausst. Kupferstich-Kabinett Dresden 2019, S. 105.

201 Knesebeck 1998, S. 93.

202 K at. Ausst. Kithe-Kollwitz-Museum Berlin 2007, S. 60.

203 Berthiaud 2013, S. 132.

204 Knesebeck 1998, S. 84; Kat. Ausst. Museum der bildenden Kiinste Leipzig 2020, S. 210.
205 Kat. Ausst. Wilhelm Busch Museum 1990, S. 26.
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ein Selbstportrit schafft, das eine sichtbare Schwangerschaft inkludiert. AuBlerdem hélt bei ihr
die Beschiftigung mit dem Motiv beinahe iiber ihre gesamte Karriere hinweg an. Sie hat sich
diesem Sujet in der Druckgraphik ungeféhr 13 Mal gewidmet. Sie unterscheidet sich hierbei
von anderen Kiinstler*innen dieser Zeit, die keine so hohe Anzahl an
Schwangerschaftsdarstellungen  aufweisen. Im  folgenden Kapitel werden K.°
Schwangerschaftsdarstellungen kurz zusammengefasst, um zu zeigen, wie sich das Bildsujet in
ithrem Werk entwickelt hat. Abgesehen von einer Ausnahme werden Zeichnungen an dieser
Stelle ausgelassen.

Bei dem zentralen Werk dieser Arbeit, das sich durch die {iberaus innovative Kombination von
Selbstportrdt und Abbildung einer schwangeren Frau auszeichnet, handelt es sich
interessanterweise um K. allererste Schwangerschaftsdarstellung und ihre einzige dieser Art.
Fiir diesen Darstellungstyp sind keine Vorbilder in der friiheren Kunstgeschichte bekannt. Wie
bereits erwidhnt, gelten K.° Zwei Selbstbildnisse als das fritheste Beispiel einer
Schwangerschaftsdarstellung in Form eines Selbstportrits im mitteleuropidischen Raum. Es
konnte sich hierbei um ein genuines Novum der Moderne handeln. Zwar mag es auf dem ersten
Blick naheliegend und im heutigen Verstindnis mdglicherweise sogar offensichtlich wirken,
die korperliche Verdanderung als schwangere Frau bei sich selbst zu beobachten und bildlich
darzustellen. Allerdings war Schwangerschaft zur damaligen Zeit in der biirgerlichen
Gesellschaftsschicht ein Tabuthema, das nicht in der Offentlichkeit gezeigt werden sollte. Es
ist daher nicht nur beeindruckend, dass K. sich bereits Ende des 19. Jahrhunderts an die
Abbildung dieser heiklen Thematik heranwagt, sondern geradezu bahnbrechend, dass sie dies
mit einem Abbild ihrer selbst kombiniert. Es bleibt allerdings auch das einzige schwangere
Selbstportrit der Kiinstlerin. Dies konnte womdglich auch daran liegen, dass sie nur ein
weiteres Kind bekommen hat.

Die nichsten Schwangerschaftsdarstellungen nach dem Selbstbildnis sind die beiden Gretchen-
Graphiken von 1898 (Abb. 44, Gretchen; Knesebeck 2002 WV 1, Nr. 41) und 1899 (Abb. 45,
Gretchen; Knesebeck 2002 WV 1, Nr. 45). Johann Wolfgang von Goethe war fiir K. von grof3er
Bedeutung, sie beschiftigte sich intensiv mit seinen Texten. Laut der Sekundairliteratur handelt
sich hier jedoch nicht um eine Illustration von Goethes Faust, vielmehr geht es K. um das
Sichtbarmachen der Ausweglosigkeit einer Situation, in der sich viele junge Frauen damals

wiederfanden.?’ Charakteristisch fiir K. ist, dass sie nicht iiber die Frau urteilt, sondern auf die

206 Schirmer 1998, S. 73. Gretchen ist eine literarische Figur, die von Faust verfiihrt und geschwiingert wird. Dies
fithrt zu ihrem gesellschaftlichen Ausschluss, Gretchen totet das Kind und landet im Kerker. Schlussendlich bereut
sie ihre Tat, wird erlost und stirbt, wahrend Faust weiterlebt.
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allgemeine Problematik hinweist.?’” Seeler ist der Meinung, dass K. sich hierbei eindeutig auf
die Ikonographie der Maria Gravida beziehen wiirde. Sie konfrontiert diese jedoch mit der
zeitgendssischen Realitit unehelicher Schwangerschaften.?%

Etwa zur gleichen Zeit (1898 oder 1899) entsteht die Radierung Frau mit iibereinandergelegten
Hdinden (Abb. 46; Knesebeck 2002 WV 1, Nr. 43), im Werkverzeichnis ist sie allerdings vor
den Gretchendarstellungen gereiht. Laut Anke Matelowski konnte diese Graphik bereits 1899

09 Im

in der ersten Ausstellung der Berliner Secession ausgestellt gewesen sein.’
Ausstellungskatalog sind drei Werke unter K. Namen vermerkt. Die Nummer 319 trdgt den
Titel Aufruhr und ist als Radierung bezeichnet, bei Nummer 320 handelt es sich um eine der
Gretchen Darstellungen, ebenfalls eine Radierung und die Nummer 321 ist mit Studie einer
schwangeren Frau betitelt. Beim letzten dieser drei Blatter ist keine Technikangabe aufgelistet.
Alle drei sind durch ein Sternchen zum Verkauf markiert. Bedauerlicherweise ist keines der
Arbeiten im Katalog abgebildet.?!’ Die beiden Radierungen wurden an das Museum der
Schonen Kiinste Budapest verkauft. Matelowski, kommt in ihrer Untersuchung zu samtlichen
Beteiligungen von K. an der Berliner Secession zum Schluss, dass die Kiinstlerin oft gerade
erst entstandene Werke, viele davon zum ersten Mal, zeigt. Daher scheint Matelowski davon
auszugehen, dass es sich bei der Nr. 321 um die Frau mit iibereinandergelegten Hdinden
handelt.?!! Theoretisch wire es jedoch ebenfalls moglich, dass die Zwei Selbstbildnisse in der
Berliner Secession présentiert wurden. Unabhéingig davon, welches der beiden Blitter die
Kiinstlerin gezeigt hat, bleibt es beeindruckend, dass sie bereits im 19. Jahrhundert zwei
Schwangerschaftsdarstellungen in einer Ausstellung zeigt. Obwohl sie keinerlei
Erfahrungswerte beziiglich dieser Veranstaltung hatte, entschied sie sich zwei Mal fiir dieses
Bildsujet. Im vorherigen Kapitel wurde bereits erldutert, dass die Kiinstlerin das Werk selbst
als Probestiick einstufte. Dementsprechend wire es iiberraschend, wenn sie ein Blatt fiir diese
Ausstellung ausgewdhlt hitte, welches sie selbst als ,,mangelhaft und technisch unvollkommen*
bezeichnete.?'? Die Bezeichnung ,,Studie* im Ausstellungskatalog wiirde allerdings nach der
Einordnung der Kiinstlerin fiir die Zwei Selbstbildnisse sprechen. Ebenfalls gilt es zu iiberlegen,

ob die Frau mit iibereinandergelegten Hdinden als Studie einzustufen ist. Da bei der Nummer

207 Schirmer 1998, S. 87.

208 Seeler 2016 WV, S. 128.

209 Kat. Ausst. Galerie Parterre Berlin 2017, S. 186.

210 Kat. Ausst. Berliner Secession 1899, S. 49. Paret scheint etwas verwechselt zu haben und spricht von einer
Radierung und zwei Zeichnungen. Paret 1981, S. 104. Schymura geht von einer Zeichnung aus, hat dafiir allerdings
keine Quelle aufler Kollwitz Tagebiicher, worin die Technik beziiglich des dritten Werkes nicht erwéhnt wird. Des
Weiteren verweist sie auf Parets umgekehrte Zuordnung. Schymura 2014, S. 103.

211 Kat. Ausst. Galerie Parterre Berlin 2017, S. 186.

212 Briefwechsel K. K. & M. L., Brief 05.07.1898 von K. an L.
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321 im Begleitband keine Technikangabe angefiihrt ist, konnte es sich hierbei moglicherweise
um eine Zeichnung handeln. Im Ausstellungskatalog im Kapitel der graphischen Kiinste gibt
es, abgesehen von der Nummer 321, weder ein weiteres Werk ohne Technikangabe noch eines
mit der Bezeichnung ,,Studie. Dementsprechend konnte man argumentieren, dass weder die
Zwei Selbstbildnisse noch die Frau mit iibereinandergelegten Hinden 1899 in der Berliner
Secession zu sehen waren. Zwischen diesen beiden Werken vergehen sechs beziechungsweise
sieben Jahre, in denen K. dieses Bildsujet nicht bearbeitet. Eventuell konnten die Geburten ihrer
Sohne, die 1892 und 1896 auf die Welt kamen, ein Grund dafiir sein, dass sie in dieser Zeit
allgemein weniger Kunst geschaffen hat.

Als nichstes sind die Zeichnungen, die die Kiinstlerin im Simplicissimus publizierte, zu nennen.
K. hat einige Werke in dieser Zeitschrift verdffentlicht. Relevant fiir diese Untersuchung sind
drei aus der Serie Bilder vom Elend. Die erste Darstellung triagt den Titel Beim Arzt (Abb. 47)
und wurde November 1909 herausgegeben. Dabei handelt es sich um die Nr. III der Serie. Die
zweite Abbildung Ins Wasser (Abb. 48) wurde im Dezember 1909 verdffentlicht. Und die dritte
Schwangerschaftsdarstellung wurde im Januar 1910 abgedruckt, sie triagt den Titel Weihnacht
(Abb. 49) und ist die Nr. VI der Serie.?!* Aus Briefen ist uns bekannt, dass diese Zeitschrift
auch bei ihr zu Hause gelesen wurde. Erstmals wurden ihre Graphiken hier einer breiteren
Offentlichkeit zuginglich gemacht. Allen drei Werken ist es gemein, dass sie eine ausweglose
Situation zeigen, in der die schwangere Frau alleine ist, vermutlich keinerlei Unterstiitzung hat
und an deren Leiden der Mann entscheidend beteiligt ist.>'* Anzumerken ist, dass die Titel
beziehungsweise Untertitel von der Redaktion kamen und nicht von der Kiinstlerin selbst.?!
Laut Schymura verwendete sie die Titel jedoch teilweise bereits in ihren Tagebucheintriigen.?!¢
Die Veroffentlichungen im Simplicissimus waren fiir K. ein gutes Nebeneinkommen und sie
spricht in Briefen davon, dass ihr diese Arbeit leicht von der Hand ging.?!” Die drei Bilder
scheinen vom inhaltlichen Ausdruck immer stirker zu werden. Zuerst eine eher éltere,
hochschwangere Frau, danach eine schwangere Frau die im Begriff ist, sich und ihre zwei
Kinder zu ertrdnken und zum Schluss eine Gebédrende vor ihren hilflosen Kindern. Schymura
driickt es folgendermaflen aus: ,,Ein deutlicheres Statement zur Debatte um Geburtenkontrolle

und Abtreibung wire kaum denkbar.*?!® Zusammenfassend lésst sich sagen, dass die Bilder

213 Beim Arzt: Simplicissimus, Jg. 14, Heft 35, November 1909, S. 587. Ins Wasser: Simplicissimus, Jg. 14, Heft
38, Dezember 1909, S. 659. Weihnacht: Simplicissimus, Jg. 14, Heft 43, Januar 1910, S. 747.

214 Schirmer 1998, S. 90, 95.

215 Schirmer 1998, S. 92.

216 Schymura 2014, S. 115.

217 Bonus-Jeep 1963, S. 54.

218 Schymura 2014, S. 118.
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vom Elend von grofler Bedeutung fiir K. waren und sie die Motive bewusst ausgewahlt hat. Die
Darstellungen wurden auf das Entscheidende minimiert und der Handlungsspielraum der
Figuren war sehr begrenzt.>!” Bis zu K. Beitriigen im Simplicissimus wurden die sozialen

t.220

Fragen aus einem ménnlichen Blickwinkel gezeig K. fiigt eine neue Perspektive hinzu,

indem sie die Proletarierin als eigenstdndige Personlichkeit in ihrem Umfeld zeigt und somit
das Themenspektrum der Zeitschrift erweitert.??!

Erwédhnenswert ist auBerdem die bereits in Kapitel 5.5.2 besprochene Darstellung Frauenakt
(Abb. 40; Knesebeck 2002 WV 1, Nr. 116) von 1910. Im Jahre 1910 gibt es noch zwei weitere
Werke mit einem Schwangerschaftssujet, und zwar die Schwangere Frau (Abb. 50; Knesebeck
2002 WV 1, Nr. 111) mit kariertem Tuch. Diese Werke werden von Seeler moglicherweise mit
der in Folge besprochenen nicht erhaltenen Schwangerschaftsplastik in Verbindung gesetzt.
Hierbei handelt es sich um eine politisch neutralere Darstellung als bei ihren anderen Arbeiten
zu diesem Thema und das In-Sich-Hineinhoren scheint mehr im Fokus zu stehen.???> An dieser
Stelle der Anfiihrung von K. Schwangerschaftsdarstellungen miisste der Chronologie und dem

Tagebuch der Kiinstlerin zufolge eine Plastik erwidhnt werden. Sie beschreibt ihre Idee fiir das

Werk in ihrem Tagebuch folgendermalien:

Ich denke mir folgende Plastik wunderschon: eine schwangere Frau aus dem Stein
gehauen. Nur bis zu den Knien herausgehauen, so dall es ist, wie Lise in ihrer
Schwangerschaft mit Maria sagte, ,als ob ich ganz im Boden stecke®. Das
Unbewegliche, das Gebundene, Benommene. Die Arme und Hinde schwer héngend,
der Kopf gesenkt, die ganze Aufmerksamkeit nach innen. Und das Ganze in schwerem
schwerem Stein. Dies soll heiBen: die Schwangerschaft.**

Diese Aufzeichnung stammt vom 1. September 1911. Allerdings ist keine Skulptur oder eine
fotografische Dokumentation erhalten und die Umsetzung der Plastik ist nicht belegt. Es
existiert lediglich eine Skizze, die zur eben zitierten Beschreibung passt. Die Zeichnung ist
betitelt mit: Schwangere, stehend mit iiber der Brust verschrinkten Armen (Abb. 51;
Nagel/Timm 1980 WVZ, Nr. 660) und wird mit 1912 datiert.?** Des Weiteren gibt es noch

einen Brief, in dem K. sich an eine eigene Arbeit zum gleichen Thema erinnert (siehe Zitat auf

219 Schymura 2014, S. 119.

220 Schymura 2014, S. 113.

221 Schirmer 1998, S. 92, 119.
222 Seeler 2016 WV, S. 128.

223 Kollwitz 2018, S. 111.

224 Seeler 2016 WV, S. 127-129.
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der nichsten Seite). Moglicherweise geht es hier um die besprochene Plastik beziechungsweise
um die genannte Zeichnung.

Als néchstes ist die Witwe I (Abb. 52; Knesebeck 2002 WV 2, Nr. 175), das Blatt IV aus dem
Zyklus Krieg von 1921/22, zu nennen. Die Witwe stellt eine Frau dar, die thren Mann im Krieg
verliert und darauthin mit ihrem Kind vollkommen auf sich allein gestellt ist. Laut Seeler wiirde
K. hier eindeutig auf die Maria in der Hoffnung-Darstellungen zuriickgreifen, um die
Hoffnungslosigkeit dieser Schwangerschaft zeigen zu kénnen.?? Im Kriegs-Zyklus gibt es eine
weitere Schwangerschaftsdarstellung, diese ist allerdings nicht im Zentrum der Darstellung und
kann leicht {ibersehen werden. Laut der Sekundérliteratur kdnnten bei dem Blatt Die Miitter
(Abb. 53; Knesebeck 2002 WV 2, 176), das mit VI nummeriert ist, am Rand zwei schwangere
Frauen dargestellt sein, die versuchen, die Gruppe beziechungsweise die Kinder der Gruppe zu
schiitzen. Schirmer stellt die These auf, dass die Hemmschwelle, bei schwangeren Frauen
Gewalt anzuwenden, vermutlich groBer ist und es den Frauen somit moglich war, die
Kindergruppe mit ihren schwangeren Biuchen zu schiitzen.??°

In weiterer Folge ist der politische Hohepunkt des Schwangerschaftssujets aufzuzeigen. Dabei
handelt es sich um das Plakat gegen den Abtreibungsparagraphen 218 (durch diesen ist
Abtreibung strafbar), das zumeist unter dem Titel Nieder mit dem Abtreibungsparagrafen (Abb.
54; Knesebeck 2002 WV 2, Nr. 198) angefiihrt wird. Das Plakat wurde von der
Kommunistischen Partei Deutschlands (KPD) in Auftrag gegeben, es wird zumeist mit 1924
datiert. Aus K.* Tagebuch geht jedoch hervor, dass sie den Auftrag bereits 1923 erhielt und das
Plakat noch im selben Jahr fertigstellte. Die KPD wollte mit diesem Plakat auf ihre
Antiparagraphen-Kampagne, sie kdmpfte in den 1920er Jahren vehement gegen den
Paragraphen, aufmerksam machen, mit der sie in ganz Deutschland Veranstaltungen geplant
hatten. Das Plakat war Teil dieser Kampagne und vermutlich in weiten Teilen des Landes zu
sehen.??” Dargestellt ist eine erschopfte hochschwangere Frau mit einem Kind an der Hand und
einem Sdugling auf dem Arm. Neben ihr ist der Schriftzug ,Nieder mit dem
Abtreibungsparagraphen!* platziert.

Das letzte Werk, das ein Schwangerschaftsmotiv aufweist, ist der Holzschnitt Maria &
Elisabeth (Abb. 55; Knesebeck 2002 WV 2, Nr. 249, endgiiltige dritte Fassung von 1929,
fritheste von 1927). Im Rahmen dieses Blattes werden erstmals zwei schwangere Frauen im

Zentrum dargestellt Die Kiinstlerin bildete ansonsten zumeist nur eine Person ab. Dariiber

225 Kat. Ausst. Kithe-Kollwitz-Museum Berlin 1995, S. 171.
226 Schirmer 1998, S. 141-142.
227 Schirmer 1998, S. 146.
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hinaus zeichnet es sich auch als die traditionsreichste Schwangerschaftsdarstellung von K. aus.
Die Darstellungen von Maria & Elisabeth sind in der Kunstgeschichte weit verbreitet und einige
waren K. sicherlich bekannt.??® Marina Linares fiihrt K. Hinwendung zur christlichen
Ikonographie darauf zuriick, dass die Kiinstlerin hiermit eine ,,kommunikative Absicht*
bezweckt.?”” Betrachtet man die letzte Schwangerschaftsdarstellung der Kiinstlerin, ist es
erstaunlich, dass es sich dabei um die traditionsreichste Wiedergabe dieses Sujets handelt. K.
scheint zunéchst ihre eigenen ikonographischen Schwangerschaftstypen geschaffen zu haben,
bevor sie sich am Ende unmittelbar mit diesem Bildsujets den etablierten Darstellungen
zuwendet. Wie bereits behandelt, schlie8t dies jedoch nicht aus, dass die etablierten Motive
auch davor einen Einfluss auf ihre Werke hatten.

Zwar handelt es sich, wie bereits erwidhnt, um das letzte bekannte Schwangerschaftswerk von
K.. Allerdings ldsst sich durch einen Brief an die befreundete Kiinstlerin Gertrud Weiberlen
(1891-1985) belegen, dass sie sich auch noch im Jahr 1941 mit diesem Bildsujet in Bezug auf

das Werk einer Kollegin auseinandergesetzt hat:

Liebe Gertrud Weiberlen

Heute bekam ich Thr Geschenk und mochte Thnen gleich schreiben. Ich finde Thre Arbeit
ausgezeichnet und habe doch vieles an ihr auszusetzen. Das, was ich auszusetzen habe,
hiangt wohl mit dem Material zusammen. So, wie Sie das Motiv fassen, ist es plastisch
— scheint mir — nicht I6sbar. Es zerfallt ... in drei Teile: Kopf, Mittelstiick und Beine
vom Knie ab. Das Mittelstiick finde ich ausgezeichnet. Der Kopf ist mir zu detailliert
und vereinzelt. Die Beine lehne ich ab. Eigentlich ist das Ganze ein Gebdrakt. Ich
entsinne mich auf eine frithere Arbeit, dasselbe Motiv behandelnd. Auch da konnte ich
mit den Beinen nichts anfangen. Alles, was Sie ausdriicken wollen, liegt im Mittelstiick.
Die Arbeit, die Holzarbeit, ist sehr schon und reizvoll — wunderschon die Briiste. Ich
habe die Aufnahme vor mir, habe den Kopf abgedeckt, so dal man den schonen
geheimnisvoll ldchelnden Mund noch sieht. Von den Knien an ab habe ich die Beine
zugedeckt. Und so — finde ich — ist alles da: der miitterliche Leib, aus dem das Kind
kommt, das Einssein von Mutter und Kind. Ubrigens finde ich das Gedicht — oder wie
sie es nennen wollen — von Threr Freundin sehr gut. In Worten ist da alles gesagt, was
Sie in dem Mittelstiick [hrer Arbeit sagen. Es ist wirklich der miitterliche Schof3. Ich
darf es hierbehalten, ja?...2*°

Das hier besprochene Werk der Bildhauerin ist leider nicht mehr erhalten, ein
Vergleichsbeispiel ist dementsprechend nicht mdglich. AbschlieBend sollen noch Schirmers
Beobachtungen angefiihrt werden. Die Autorin beschreibt, welch erstaunlich

emanzipatorisches Potential K. im Vergleich zu ihren zeitgendssischen ménnlichen Kollegen

228 Ausst. Kat. Kithe-Kollwitz-Museum Berlin 1995, S. 170-172.
229 Linares 2016, S. 117.
230 Kollwitz 1996, S. 68. Brief vom 17.12.1941.
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aufweist, das als Aquivalent zu den radikalen Frauenforderungen der damaligen Zeit gesehen
werden muss.?! In einer Gesellschaft, in der Frauen hauptsichlich durch Mutterschaft
Anerkennung finden konnten, boten K.° Darstellungen neue Perspektiven. Die Kiinstlerin
entwertet nicht den durch Kunst etablierten Mutterschaftsmythos, der Frauen auf ihre
Hhatlirlichen Bestimmungen festnagelt. Durch die Thematisierung von Problemen der
proletarischen Mutterschaft, 10st sie das Motiv stattdessen aus der bisher iiblichen klassen- und
zeitlosen Idealisierung und definiert es aus den konkreten Lebensumstdnden der Arbeiterfrauen
heraus. Thre Mutterfigur ist weder auf ménnlichen Schutz angewiesen, noch ist sie eine
Madonna, die ihre Sinnerfiillung durch liebevolle Hingabe zum Kind erlebt. Die Frau selbst
setzt sich fiir eine bessere Welt ein, nicht das Kind.?*? K. umspannt mit diesem Bildsujet beinahe
ihr gesamtes (Euvre und es ldsst sich erkennen, was fiir eine Bandbreite dieser Bildinhalt
zuldsst. Mit dem zentralen Werk dieser Untersuchung beginnt K. ein Sujet, das sie bereits von
Anfang an neu zu interpretieren scheint. Sie wendet sich von der traditionellen Ikonographie
eher ab und erschafft eine eigene Bildsprache. Bei ihren spéteren Schwangerschaftswerken
diirfte K. ebenfalls aus den friiheren Darstellungen des gleichen Sujets schopfen, aber sie

dennoch neu fassen.

231 Schirmer 1998, S. 14.
232 Schirmer 1998, S. 158-160.
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6 Elena Luksch-Makowsky (1878-1967)

6.1 Lebenssituation von Luksch-Makowsky

Nach ihrer kiinstlerischen Ausbildung an der Akademie der Kiinste in St. Petersburg (1897—
1898) wurde Elena Makowsky von dem Bankier und Industriellen Johann Bloch, der eines ihrer
Werke gekauft hatte, ein zweijihriges Auslandsstipendium angeboten.??* Ihre Wahl fiel auf
Miinchen, da andere Akademieschiiler*innen dieser Zeit davon berichteten, dass Marianne von
Werefekin, Igor Grabar, Wassily Kandinsky und Alexey von Jawlensky ebenda mit Farben
experimentierten.”** Miinchen erfreute sich allgemeiner Beliebtheit unter den Studierenden und
Professoren der russischen Kunstakademie. Zundchst war M. an der Anton Azbe-Schule
eingeschrieben, spéter an der Schule von Matthias Gasteiger im Schloss Deutenhofen. An dieser
Mal- und Bildhauerschule erhielt sie bis zum Friihling 1899 Unterricht.>*> In Deutenhofen
lernte sie den Wiener Maler Richard Luksch kennen, der sich zunehmend der Bildhauerei
zuwandte. Chadzis geht davon aus, dass die beiden im Sommer oder Herbst 1898 auf Schloss
Deutenhofen aufeinander trafen.>*® Derenda fiihrt einen Brief von Richard Luksch an, in dem
dieser das erste Treffen mit dem 1. August 1898 datiert.”*” Im Friihjahr 1899 kehrte M. nach
St. Petersburg zuriick und nutzte folglich nur die Hilfte ihres zweijihrigen Stipendiums.?*® Sie
blieb weiterhin per Brief in Kontakt mit Luksch, hielt dies jedoch vor ihrer Familie geheim.
Anfang 1900 wurden schlieBlich konkrete Hochzeitspldne erortert. Die Hochzeit fand ein
Monat nach der Riickkehr von M. nach Deutschland am 20. Mai 1900 in der griechisch-
orthodoxen Kirche in Miinchen und am Standesamt in Dachau statt.** Nach der Heirat lebte
das junge Paar fiir einige Monate in Dachau.?*® L.-M. fiihrte im Anschluss an die Hochzeit
einen Doppelnamen, der rechtlich keine Giiltigkeit besaB, in der Kunstszene jener Zeit jedoch
nicht ungewdhnlich war.**! Viele Kiinstlerinnen wihlten einen solchen Kiinstler*innennamen

beziehungsweise kombinierten Ehe- und Geburtsnamen, um ihren bereits etablierten Ruf zu

233 Chadzis 2000, S. 38; Kat. Ausst. Belvedere 2020, S. 122.
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241 Erst in den 1970er Jahren wurde in Deutschland der Nachname der Frau als Ehename gesetzlich zugelassen.
Siehe: Gerhard 1997, S. 811. Weitere Kiinstlerinnen die Doppelnamen verwendeten wéren beispielsweise: Olga
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bewahren und ihre Autorinnenschaft eindeutig zu markieren. Fiir das 19. Jahrhundert war dies
eine vergleichsweise gewagte Praxis und zeugt von erheblichem Selbstbewusstsein.

M. war sich tiber die Gegebenheiten einer Heirat sehr unsicher. In den Briefen mit Luksch vor
der Hochzeit schreiben beide viel iiber ihr zukiinftiges Leben. Anfangs schlédgt der zukiinftige
Ehemann beispielsweise verschiedene Lebensmittelpunkte vor — er in Deutschland oder
Osterreich und sie in Russland. Er war nie dazu bereit, nach Russland auszuwandern. M. betont
in den Briefen, wie wichtig ihr ihre Zugehorigkeit zu Russland ist und dass sie dort
moglicherweise auch leben mochte. Sie wollte weiterhin selbststiandig kiinstlerisch arbeiten und
die Frage nach der Kompatibilitit von Zusammenleben und kiinstlerischer Freiheit stand im
Vordergrund dieser Konversation.>*? Woriiber sie laut Chadzis nicht spricht, sind Kinder oder
das familiire Zusammenleben.”*® In Derendas Untersuchung zur Korrespondenz werden
Kinder nur sehr kurz in Bezug auf die orthodoxe Kirche und die russische Staatsbiirgerschaft
erwihnt. Inwieweit das Paar konkrete Kinderwiinsche hatte, ldsst sich nicht nachvollziehen.?**
L.-M. befand sich zurzeit ihrer Schwangerschaftsdarstellungen erst seit ein paar Monaten in
einer fremden Stadt und fing gerade einen neuen Lebensabschnitt an. Dennoch zégerte sie nicht,
sich gleich zu Beginn dieser Phase, die unter anderem mit einer Schwangerschaft ihren Anfang

nimmt, auch kiinstlerisch damit auseinanderzusetzen.’*

6.2 Werkbeschreibungen & Beobachtungen - Selbstportrit wdihrend der
Schwangerschaft & Selbstbildnisse als Schwangere um 1901

Das Selbstportrdt wihrend der Schwangerschaft oder Selbstbildnis als Schwangere ist ein
Hochformat mit den MaBen 54.5 x 35,1 cm, das 1901 von L.-M. in Aquarell, Kohle und
Deckweill auf einer Hartkartonplatte gefertigt worden ist (Abb. 56). Um Verwirrungen zu
vermeiden, wird das Gemélde mit ersterem und die Skulptur mit zweiterem Titel bezeichnet.
Am unteren linken Bildrand ist das Werk mit ,,Elena Luksch-Makowsky. 1901. Wien* signiert.
Zu sehen ist die Kiinstlerin in einem Ganzkdrperportrit in Dreiviertelansicht. Die Figur der
Kiinstlerin scheint sich in einem angedeuteten Raum zu befinden, wéhrend hinter ihr vermutlich
eine monumentale Leinwand an einer im Bild nicht sichtbaren Wand lehnt. Thr Korper ist aus
Sicht der Betrachtenden nach rechts gewendet, beinahe so, als ob sie aus dem Bild hinausgehen

wiirde. Der Kopf wirkt diesem Eindruck jedoch entgegen, indem er stark in die Richtung der

242 Derenda 2018, S. 434-445, 473.

243 Chadzis 2000, S. 86.

24 Derenda 2018, S. 440.

245 Fiir ausfiihrlichere Biographien, siehe: Derenda 2018; Kat. Ausst. Belvedere 2020, S. 121-133; Chadzis 2000.
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Betrachtenden gedreht ist und der Blick der Kiinstlerin direkt auf diese gerichtet ist. Mittels der
anndhernden Profilstellung ist die Schwangerschaft gut sichtbar, was auf ein Ende der
Graviditit hinweist. Obwohl die Figur der Kiinstlerin leicht nach rechts versetzt ist, nimmt sie
einen Grofiteil des Bildes ein.

Zu betonen ist aullerdem, dass die gesamte Gestalt etwas anders gearbeitet ist als der Rest des
Werkes. Durch eine kriftigere Tonalitét setzt sich diese subtil gegen den Hintergrund ab. Dies
wird auch dadurch hervorgehoben, dass das Gewand der Figur sehr flichig gestaltet ist. Es weist
wenig Details auf und es ist beinahe kein Faltenwurf sichtbar. Die Kiinstlerin tragt ein
rotbraunes Ensemble, bestehend aus einem weiten Rock mit Volants und einem offenen,
langérmeligen Mantel der gleichen Farbe. Unter dem Uberwurf ist ein schwarzes Oberteil mit
Kragen zu erkennen. Am Riicken ist der Mantel teilweise sehr viel dunkler gehalten und schafft
somit eine farbliche Verbindung zur Leinwand hinter ihr. Auf dem Oberteil ist eine lange, feine,
vermutlich goldene Kette zu erkennen, die sich vom Schwarz des Stoffes abhebt.

Am oberen Rand des Bildes ist das Gesicht der Kiinstlerin zu sehen. Sie blickt die
Betrachtenden direkt mit einem entschlossenen Ausdruck an. Die Form der Augenbrauen
verleiht der Mimik eine Ernsthaftigkeit, wihrend die iibrigen Gesichtsziige nur geringe
Hinweise auf emotionale Regungen erkennen lassen. Ihr Antlitz ist eine der wenigen Stellen im
Bild, die Schattierungen aufweist. Die braunen Haare sind zu einem lockeren Dutt
zusammengebunden und hochgesteckt. Der rechte Arm der Figur héngt ruhig an der Seite
herab, wihrend sie mit dem linken Arm einen weiflen Gegenstand mit grauem Rand in der Hand
hilt. Hierbei handelt es sich vermutlich um ein aufgeschlagenes Skizzenbuch.

Im Hintergrund des Bildes ist nicht viel zu sehen, nur die Wand ist in drei unterschiedliche
Farbfelder unterteilt. Am linken Bildrand, aus der Sicht der Betrachtenden aus, ist sie grau,
darauthin in einem blassen Griin und ganz rechts in Dunkelbraun gestaltet. Auf den ersten Blick
wirkt die Farbaufteilung gedrittelt, allerdings wird diese RegelmiBigkeit durch den
dunkelbraunen Teil aufgebrochen, da dieser nicht wie der graue und der griine Wandabschnitt
vollstdndig bis zum Boden reicht. Der dunkelbraune Teil konnte eventuell auch einen Vorhang
darstellen, da er nicht bis zum Boden reicht und sich die Strichgebung auch als Faltenwurf
interpretieren ldsst. Der Boden weist ebenso verschiedene Farbfelder auf. Der unterste dieser
Bereiche ist in einem beige-grauen Ton gehalten, wihrend das kleine Stiick zwischen dem
Boden und der dunkelbraunen Wand einen Griinstich aufweist. Am linken Bildrand ist ein
braunliches Farbfeld zu erkennen, dass unter einer sehr groBBen Leinwand zu sehen ist.

Der monumentale Bildtréger ist hinter der Kiinstlerin auf der linken Seite des Bildes platziert

und ragt schrig ins Bild, wihrend das untere Ende hinter der Figur verschwindet. Die Farben
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der Leinwand sind ein braunliches Rot, ein Dunkelbraun und ein Beige. Die obere Hélfte ist rot
gestaltet und die untere dunkelbraun, wiahrend dazwischen ein beiges Band mit drei kleinen,
roten Rechtecken auszumachen ist. Es wird der Eindruck eines unfertigen oder abstrakten
Gemaildes erweckt. Mithilfe der dhnlichen Rot- und Brauntone, die sich auch an anderen Stellen
des Bildes wiederholen, bekommt das Gemalde einen stimmigen Eindruck.

Im Gegensatz dazu setzen sich besonders das Skizzenbuch in der linken Hand der Figur, ihre
rechte Hand und das Gesicht stark von ihrem unmittelbaren Hintergrund ab und scheinen dabei
beinahe zu leuchten. Im unteren linken Teil des Bildes, hinter dem monumentalen Gemalde, ist
eine weitere helle Stelle zu erkennen. Dieser Bildteil erweckt den Eindruck einer ins Licht
fallenden Wand, als ob Sonnenschein durch ein Fenster fallen wiirde. Durch diese Anordnung
bringt die Kiinstlerin etwas Tiefe in das Werk, das ansonsten eine gewisse Flachigkeit
vermittelt. Da das Gemilde auer an der Figur selbst wenig Schattierungen aufweist, kann man
davon ausgehen, dass sich die Lichtquelle vor der Dargestellten befindet. Das Bild hinterldsst
einen ruhigen, etwas ernsten, aber durch die Farbgebung warmen Gesamteindruck.
Bemerkenswert ist, dass L.-M.s (Euvre eine weitere Selbstdarstellung wéhrend der
Schwangerschaft aufweist, diesmal allerdings in der Form einer kleinen Skulptur. Sie ist betitelt
mit Selbstbildnis als Schwangere, wird mit ca. 1901 datiert, ist aus Fayence, farbig glasiert und
hat die MaBle 35 x 18,5 x 18 cm (Abb. 57). Es existieren zwei Versionen dieser Plastik, die sich
nur in kleinen Details unterscheiden und im Anschluss noch ausgefiihrt werden.

Die Figur der Kiinstlerin tragt ein schwarzes Oberteil mit Kragen und einen weiten Mantel mit
farblich passendem Rock. Am oberen Rand weist der Mantel eine dekorative Musterung auf,
das auch am oberen Volant des zweilagigen Rockes zu erkennen ist. Der Faltenwurf des Rockes
ist stark ausgearbeitet und deutlich sichtbar. Ebenso hebt sich der Mantelsaum gut iiber dem
Rock ab und teilt die Skulptur optisch in zwei Teile. Durch die Bearbeitung der Faltenwiirfe
des Kleides erhélt die Skulptur eine dynamische Formgebung. Dies wird auch durch den
Faltenwurf auf beiden Seiten des Rocks unterstiitzt, der nach hinten etwas linger wird, als
wiirde die Figur gerade voranschreiten. Die Skulptur strahlt Eleganz und Ruhe aus. Ein rotliches
Braun dominiert den Grofteil der Fayence-Keramik, da der Mantel, das Kleid und die Haare
der Figur in diesem Farbton glasiert sind. Nur das Oberteil ist in Schwarz gehalten, die Hiande
und das Gesicht in Blassrosa-Beige.

Die Kiinstlerin hat in einem Dutt hochgesteckte Haare, der Kopf ist etwas schief gelegt und der
Blick leicht nach oben gerichtet. Mittels dieser Haltung wird ein nachdenklicher Eindruck

suggeriert. Thre Gesichtsziige sind zwar ausgearbeitet, allerdings nicht farblich gestaltet,
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wodurch das Antlitz eher in den Hintergrund zu riicken scheint. Man konnte auch sagen, dass
das Gesicht dadurch etwas Schemenhaftes bekommt.

Der linke Arm hingt am Korper herab, wiahrend der rechte angewinkelt ist und die Hand an den
Rand beziehungsweise an die Borte des Mantels greift. Die Hinde und das Gesicht sind in
deutlich helleren Farben gehalten als der Rest der Figur. Diese drei Korperteile werden
besonders dadurch in Beziehung zueinander gesetzt, dass sie alle den gleichen Farbton
aufweisen. Allgemein soll noch hinzugefiigt werden, dass die Farbgebung der Glasur durch die
scheinbar zufillige Verteilung der Auftragung etwas ungenau wirkt.

Im Allgemeinen dhnelt die Skulptur sehr der Figur des Gemaldes, vor allem durch die Kleidung,
die sich nur durch die Farbe und in der Lange des Mantels unterscheidet. Der grofite
Unterschied ist vermutlich die Haltung der Arme und Hénde. Wihrend die Figur im Gemaélde
in der linken Hand ein Skizzenbuch hilt, hdngt bei der Kleinplastik der linke Arm an ihrer Seite
herab und die rechte Hand an die Brust und an den Mantelkragen greift.

Ein weiterer Unterschied ist in der Gestaltung des Rocks zu erkennen. Bei der Skulptur sind die
groflen Falten beziehungsweise Volants viel dreidimensionaler gearbeitet als die flachiger
gestalteten Falten im bildnerischen Werk. Im Gegensatz zum Bild heben sich der Rock und der
Mantel der Fayence-Keramik durch die detailliertere Bearbeitung deutlicher voneinander ab
und die Figur vermittelt weniger den Eindruck eines einheitlichen, flichigen Dreiecks.
Interessant ist, wie sich hier der Fokus verschiebt. Im Bild scheint das Gesicht mehr
Aufmerksamkeit bekommen zu haben, wihrend bei der Fayence der Rock und der Mantel viel
starker ausgearbeitet sind.

Die zweite Fassung der Skulptur (Abb. 58) unterscheidet sich nur durch die Farbgebung von
der eben beschriebenen Kleinplastik. Bei dieser Version wurden ein ineinander verlaufendes,
sehr dunkles Lila und Blau verwendet, durch das vereinzelt rote Stellen durchscheinen. Die

Musterung, die in der rot-braunen Plastik kaum erkennbar ist, ist hier besser zu sehen.

Im folgenden Kapitel werden wichtige Aspekte der beiden Werke aufgezeigt und analysiert.
Zunichst ist festzustellen, dass es sich bei den zentralen Werken dieser Arbeit um zwei
ganzfigurige Darstellungen im Selbstportrit handelt. Moglicherweise versucht die Kiinstlerin
hiermit der eigenen Figur eine gewisse Autoritit zu vermitteln.

Besonders herausragend ist auBerdem, dass die Kiinstlerin sich diesem Bildsujet in zwei
Medien widmet — der Malerei und der Plastik. L.-M. ist somit die einzige Kiinstlerin, die eine
Schwangerschaftsdarstellung im Selbstportrdt in zwei Techniken schafft. Moglicherweise

handelt es sich bei der Skulptur um das einzige plastische Werk einer
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Schwangerschaftsdarstellung im Selbstportrdt dieser Zeit. Bildhauer*innen scheinen sich
allerdings grundsitzlich weniger mit Selbstdarstellungen zu beschiftigen als Maler*innen.?*¢
Umso spannender ist folglich L.-M.s Werk — sie beschéftigt sich aus mehreren Perspektiven
mit diesem Bildsujet.

Eine weitere Inspirationsquelle fiir die Skulptur konnten Tanagra-Figuren aus dem antiken
Griechenland darstellen. Hierbei handelt es sich um kleinformatige Terrakotten, die in der
zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts insbesondere in der Region um Tanagra entdeckt wurden
und rasch grof3e Popularitit erlangten. Bereits in den 1870er Jahren erwarb beispielsweise der
Louvre entsprechende Statuetten und die Eremitage in St. Petersburg folgte in den 1880er
Jahren.?*” Sichtbar wurden die Objekte etwa bereits auf der Pariser Weltausstellung von 1878.
Des Weiteren wurden sie vielfach in Zeitschriften besprochen.’*® Vor diesem Hintergrund
erscheint es plausibel, dass L.-M. Tanagra-Figuren entweder wihrend ihrer Ausbildung in St.
Petersburg oder im Rahmen von Ausstellungsbesuchen auf ihren ausgedehnten Reisen durch
Europa kennengelernt haben konnte, belegen lisst sich dies jedoch nicht.>* Um 1900 wurden
die Tanagra-Figuren mit der Figur der ,Parisienne® assoziiert, einem Topos, der elegante
Pariserinnen der Zeit um die Jahrhundertwende bezeichnete. Bemerkenswert ist, dass diese
Deutung parallel zu einer grundlegenden Verbesserung der gesellschaftlichen Stellung von
Frauen an Einfluss gewann.?° In Jean-Léon Géromes (1824-1904) Gemilde Sculpturae vitam
insufflat pictura von 1893 wird die Tanagra-Figur in einen explizit weiblichen Kunstraum
gesetzt. Sowohl Produktion als auch Rezeption sind von Frauen besetzt — eine Kiinstlerin
bemalt die Kleinplastiken, Kéduferinnen betrachten bzw. erwerben sie. Sollte L.-M. das
Gemailde gekannt haben, konnte es ihr eine Identifikationsfliche als schaffende Kiinstlerin
geboten haben — denkbar ist zudem eine doppelte Spiegelung als Produzentin und als
»Werkfigur®, also eine Personifikation ihrer selbst. Durch die Beliebtheit der Figuren kam es
zu vielen Félschungen und bald verloren die Institutionen das Interesse, wihrend das Biirgertum
sie als ihre Zeitgenossinnen iibernahm. Die Kunstkritik sah die Figuren als Luxusartikel eines

politisch desinteressierten Biirgertums, dass sich durch Privatheit, Eleganz und Konsum

246 Nur duBerst selten scheinen Bildhauer*innen Selbstportrits in plastischer Form anzufertigen. Beispiele dafiir
wiaren: Kithe Kollwitz, Selbstbildnis, 1926-1936. Alberto Giacometti, Selbstbildnis, 1925. Medardo Rosso, 1/
cantante a spasso, 1882. Gustinus Ambrosi, Selbstbildnis, 1913 & 1917. Baccio Bandinelli, Autoritratto, 1552.
Michelangelo Buonarroti, Pieta Bandini, 1547-1555.

247 Higgins 1986, S. 163.

248 Genge 2009, S. 116-121.

249 Kat. Ausst. Belvedere 2020, S. 122. Den GroBteil ihrer Jungend reiste L.-M. gemeinsam mit ihrer Familie
(abgesehen des Vaters) durch Europa auf der Suche nach medizinischer Heilung fiir die Krankheit ihrer Mutter.
Siehe Luksch-Makowsky 1989.

230 Genge 2009, S. 123-127.
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definierte. Die eigenen Wertvorstellungen wurden auf die Antike zuriickprojiziert.>! Fiir L.-M.
ergaben sich daraus mehrere mogliche Ankniipfungspunkte. Fiir die vorliegende Untersuchung
ist der stehende, weibliche Tanagra-Typus relevant. Das charakteristische Erscheinungsbild
umfasst eine junge Frau in antiker, eleganter Kleidung, die auch farbig gestaltet ist. Zumeist
tragt sie Kleid und Tuch, wobei das Tuch stark drapiert ist und oft bis zu den Knien reicht —
Faltenwiirfe und Drapierungen sind deutlich sichtbar (Abb. 59). Diese Merkmale
korrespondieren mit der von L.-M. geschaffenen Kleinplastik, die sich durch eine stufende
Gliederung des Kostliims und einen plastisch akzentuierten Faltenwurf auszeichnet. Mitunter
die Arm- und Handhaltung sowie die Frisur weisen Ahnlichkeiten auf.>>?

Chadzis bezeichnet das hier behandelte Selbstportrit als Wendepunkt in den
Selbstdarstellungen der Kiinstlerin. Frithere Werke blieben oft unvollendet, was die Autorin
unter anderem auf eine Unbestdndigkeit aufgrund des jugendlichen Alters der Kiinstlerin
zuriickfiihrt. Ab diesem Zeitpunkt wéren laut der Kunsthistorikerin ruhigere und priifende
Portrits entstanden. Obwohl Chadzis das Gemélde als erstes Werk einer neuen Phase an
reiferen und zur Vollendung gebrachten Portrits erwdhnt, weist sie darauf hin, dass es
vermutlich als Studie einzuordnen sei, die nicht als Vorbild fiir ein groferes Werk dienen
sollte.>>® Das folgende Kapitel wird jedoch aufzeigen, dass es sich bei L.-M.s Selbstbildnis um
keine Studie handelt.

Besonders wichtig ist die rdumliche Umgebung, in der sich die Kiinstlerin in diesem Portrét
darstellt. Chadzis ist der Meinung, dass L.-M. sich hier nicht in einer richtigen Ateliersituation
zeigt, da keinerlei Mal- oder Bildhauerutensilien zu erkennen sind, die auf ihre Arbeitsweise
schlieBen lassen. Die Autorin sieht darin bereits einen Hinweis auf die Einschrankungen der
kiinstlerischen ~ Produktivitit von L.-M. durch ihre werdende Mutterschaft.?>*
Bedauerlicherweise gibt es nur wenige Informationen zum Atelier der Kiinstlerin. Es ldsst sich
nicht feststellen, wie dieses ausgesehen hat. Im Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg
existiert jedoch eine Skizze, die die Vorstellungen der Einrichtung des Ateliers wiedergibt
(Abb. 60). Ob diese je umgesetzt wurden, liel3 sich bisher jedoch nicht nachpriifen.

Als L.-M. am Ende des Jahres 1900 nach Wien iibersiedelte, war die Kiinstlerin bereits seit

Anfang September schwanger. Ein Brief aus dem Archiv der Wiener Secession von L.-M. an

251 Wittmann 2013, S. 376-377.

252 Ein derzeit laufendes Dissertationsprojekt vertritt die These, Tanagra-Figuren seien als Selbstportrits zu lesen.
Eine solche Deutung wire fiir die vorliegende Untersuchung auBerordentlich vielversprechend und ergiebig.
Siehe: Mohr 2023.

233 Chadzis 2000, S. 118-119.

234 Chadzis 2000, S. 119.
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Franz Hancke, dem Sekretir der Vereinigung, ist mit dem 28.11.1900 datiert und mit dem Ort
Dachau unterschrieben.? L.-M. diirfte demzufolge erst im Dezember 1900 nach Wien
gekommen sein. Zu Beginn ihrer Wiener Zeit diirfte das Paar von Anfang Mérz bis Ende
September 1901 in der GiirtelstraBe 25 (heute Landstraler Giirtel) im dritten Wiener
Gemeindebezirk gelebt haben.?>® Ab dem 25. September sind sie in der HauptstraBe 81 (heute
LandstraBBer Hauptstra3e) ebenfalls im dritten Bezirk gemeldet.>> Es ist bekannt, dass L.-M. an
dieser Adresse ein Atelier gehabt haben soll. Das Haus war im Besitz der Familie Luksch und
somit konnten sich laut Isabella Schwinghammer beide Eheleute ein Atelier einrichten.?*® Es
ist nicht ersichtlich, ob hierbei ein gemeinsamer oder zwei getrennte Arbeitsriume gemeint
sind. Laut Ilse Krumpock hatte Richard Luksch 1902 eine Bildhauerwerkstatt in der
HainburgerstraBe 24 im dritten Bezirk.”> Die HainburgerstraBe 24 befindet sich genau
gegeniiber, im gleichen Hiuserblock wie die LandstraBer HauptstraBe 81.2°C Ob es eine
Ateliersituation in der Giirtelstrale gegeben hat und wie diese ausgesehen haben konnte, ist
bedauerlicherweise génzlich unbekannt. Es ist allerdings belegt, dass Luksch seine Frau bei
ihrer Ateliersuche in Wien sowie spiter beim Umzug in Hamburg unterstiitzte. ¢!

Eine weitere wichtige Komponente des Gemildes ist die monumentale Leinwand hinter der
Kiinstlerin. Chadzis fiihrt diese als Gegenpol zur kegelférmigen Figur der Kiinstlerin an, die
Bewegung in das Bild bringen solle.?> Alexandra Chafe greift dies auf und merkt an, wie die
dhnlichen Farben des Gewandes und des monumentalen Bildtrégers miteinander harmonieren.
Auflerdem wiirden die Linien dieser beiden aufeinander abgestimmt sein und eine V-Form
ergeben, die die fundamentale Ahnlichkeit von L.-M. und ihrer Kunst zeigen wiirden.?®
Abgesehen von der Leinwand sehen wir noch ein weiteres Kunstutensil — das Skizzenbuch in
der linken Hand der Kiinstlerin. Schwinghammer kommentiert dazu, dass L.-M. das

Skizzenbuch zwar in der Hand hélt, aber im Moment nicht zeichnet, sondern ihr Spiegelbild

255 Elena Luksch-Makowsky an Franz Hancke, Brief vom 28.11.1900. Archiv Secession Vereinigung bildender
Kiinstler*innen Osterreich, Inventarnummer I 25.2.1. — 5967.

256 Nationale KGS R. Luksch 1900/1901; WStLA Meldezettel Richard Luksch; Taufbuch Peter Luksch 1901.
Auch im Katalog der X. Ausstellung der Wiener Secession ist Richard Luksch in der Giirtelstra3e 25 gelistet. (Kat.
Ausst Wiener Secession 1901, S. 8.)

257 WStLA Meldezettel Richard Luksch.

258 Schwinghammer 1996, S. 14.

259 Krumpock 2004, S. 114.

260 Im Zuge eines Gesprichs mit den Nachkommen (Nils Jockel-Kehn im Gespriach mit der Autorin, 14.11.2025
und Elena Luksch im Gesprach mit der Autorin, 19.11.2025) von ELM und RL wurde auch die Wassergasse 30
als moglicher Atelierort angefiihrt. Es wurde auch erwiahnt, dass L.-M.s Atelier iiber den Hof der Landstr. Hauptstr.
81 betreten werden konnte. Dies ldsst sich allerdings bisher mit keiner weiteren Quelle belegen.

261 Derenda 2018, S. 453

262 Chadzis 2000, S. 118-119.

263 Chafe 2024, S. 21.
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priift.?¢* L.-M.s priifender Blick wird von Chadzis ebenfalls erwihnt.?®> Chafe stellt die
interessante These auf, dass L.-M. sich bewusst dazu entschieden haben konnte, den Kopf nach
oben zu richten, damit der Blick nicht, wie es in vielen Schwangerschaftsdarstellungen iiblich
ist, nach unten gerichtet sei.?® Betrachtet man die Positionierung der Leinwand und des
Skizzenbuches, ldsst sich beobachten, dass die Figur der Kiinstlerin inmitten von kiinstlerischen
Artefakten platziert ist. L.-M. vermittelt dadurch den Eindruck, dass sie sich mithilfe der Kunst
den Riicken stidrken oder sich ganz damit umgeben wolle. Beide Utensilien weisen auf einen
unfertigen Prozess hin. Das Gemélde der Leinwand befindet sich noch im Entstehen und im
Skizzenbuch werden Werke geplant, erdacht und selten vollendet. Wie ihre Schwangerschaft
ist alles noch im Werden, in einem Ubergangszustand, in dem etwas bereits vorhanden, aber
noch nicht zur Vollendung gebracht ist. Die Verbindung von Leinwand und Koérper wird vor
allem durch die Farbgebung unterstrichen. Aber auch deren dreieckige Form unterstiitzt diesen
gemeinsamen Eindruck. L.-M. scheint sich moglicherweise selbst einem Kunstwerk
gleichzusetzen. Das Skizzenbuch hingegen ist als ein leuchtender Punkt abgebildet, als ob die
Kiinstlerin die Idee oder die Inspiration fiir ein Kunstwerk darzustellen versucht. Sie selbst ist
die Zwischenstation von der Idee oder der Inspiration zum Kunstwerk. Im Gegensatz zum
Gemailde gibt es in der Skulptur weder Skizzenbuch noch Leinwand. Stattdessen legt die
Kiinstlerin ihre Hand nicht nur an eine Stelle, sondern nimmt den Mantelkragen auch in diese.
Auch das Halten eines Skizzenbuches ist im {ibertragenen Sinne eine sehr aktive Handlung.
Folglich gibt es bei beiden Schwangerschaftsdarstellungen einen aktiven und einen passiven
Arm. Moglicherweise wihlte L.-M. diese Komposition, um eine gewisse Abwechslung im
Werk zu schaffen und die Figur nicht zu statisch wirken zu lassen.

Zu betonen ist wiederum, dass keine Geste oder Sonstiges in den Werken auf die
Schwangerschaft der Kiinstlerin verweist. Chafe ist ebenfalls der Ansicht, dass die Kiinstlerin
die Aufmerksamkeit nicht auf den Bauch lenken wollte. Auch bei der Skulptur wiirde sie die
gleiche Entscheidung treffen und die Arme beziehungsweise Hiande lieber an der Seite und am
Herz platzieren als am schwangeren Bauch.?” Schwinghammer merkt hierzu an, dass die
Schwangerschaft bereits weit fortgeschritten ist und der Bauch sich dennoch unter der Kleidung

verbirgt, 68

264 Schwinghammer 1996, S. 24.
265 Chadzis 2000, S. 119.
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Beziiglich der Kleidung ist Chadzis der Ansicht, dass die Kiinstlerin den gleichen Mantel tragt
wie der Katzenfresser (Abb. 61), ein Gemilde der Kiinstlerin aus dem Jahr 1900.%° Zwar
passen hier die Lénge des Mantels und die wesentliche Form zusammen, die Farben
unterscheiden sich allerdings sehr, sodass diese Beobachtung in Frage gestellt werden muss.
Moglicherweise ist der gleiche Mantel wie auf dem Foto der Kiinstlerin aus dem Jahre 1899
(Abb. 62) erkennbar.2’® Um das gleiche Kleid handelt es sich vermutlich nicht, da hier die
Volants am Rock fehlen. Zu betonen ist allerdings die ausladende Gestaltung des Kleides und
die kegelformige Darstellungsweise. Beziiglich der Kleidung ist noch eine Bemerkung von
Julie Johnson zu erwihnen, die das Gewand L.-M.s als schwere Stoffe der Umstandskleidung
beschreibt.?’! Weiters ist zu beobachten, dass die Kette, die die Kiinstlerin im Gemilde trigt
auf den Skulpturen fehlt. Dies konnte allerdings auf deren Feinheit zuriickzufiihren sein, die
womdglich durch die Glasur nicht realisierbar war. L.-M. diirfte jedoch des Ofteren eine Kette
getragen haben, wie auf Fotografien zu erkennen ist (Abb. 63 & 64).

Besonders spannend wére es, wenn es eine Skizze oder Vorzeichnung zu diesem Werk
beziehungsweise zu diesen Werken geben wiirde. Im Zuge der Recherche der vorliegenden
Arbeit konnte ein Blatt ausfindig gemacht werden, dessen Zusammenhang mit den zentralen
Werken zwar nicht belegt werden konnte, aber aufgrund von einigen Ubereinstimmungen
durchaus moglich ist. Im Museum fiir Kunst und Gewerbe in Hamburg sind einige Skizzen und
Entwiirfe L.-M.s Teil der Sammlung. Darunter féllt auch das Blatt mit der Inventarnummer
EG1990.6.8 (Abb. 65), auf dem mehrere kleinere Skizzen und Entwiirfe zu sehen sind. Die
Entwurfszeichnung wird vom Museum mit 1900 bis 1903 datiert und in Wien verortet. Aus
diesem Grund konnte man davon ausgehen, dass diese Arbeit vermutlich vor der Geburt des
ersten Sohnes gefertigt wurde. In der Mitte der Skizze sehen wir eine Zeichnung, die mit
hellblauem Farbstift gerahmt ist und hauptséchlich braunliche Rottone aufweist. Dargestellt ist
eine frontale, kegelformige Figur, die den GroBteil des kleinen Entwurfs einnimmt. Sie scheint
einen langen Mantel {iber ithrem Kleid zu tragen und ihre Haare fallen offen tiber ihre Schultern.
Hinter der Figur ist auf der linken Bildseite eine starke diagonale Linie zu sehen, deren Ende
nicht mehr sichtbar ist und hinter der Figur verschwindet. Der linke Arm héngt am Korper der
Figur herab, wihrend der rechte angewinkelt und am Bauch platziert ist. Die Bauchgegend wird
durch einen Kreis betont. Der Aufbau und die grundliegenden Formen dieser Skizze erinnern

an den primédren Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit. Die stdrksten Unterschiede sind

269 Chadzis 2000, S. 92.
270 Alexander Klee, E-Mail an die Autorin 01.12.2025.
271 Kat. Ausst. National Gallery London 2013, S. 152.
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jedoch die Frontalitit der Figur, die Frisur und eine Art Rahmen eines Bildes oder Spiegels am
oberen rechten Bildrand, die im Selbstbildnis wdihrend der Schwangerschaft anders gestaltet
sind. Dennoch kann man in den Raum stellen, dass es sich hierbei moglicherweise um eine
Vorzeichnung oder Studie zum Selbstportrdt handelt, da wesentliche Bestandteile der
Komposition hier bereits angelegt zu sein scheinen. Das Museum fiir Kunst und Gewerbe
Hamburg stellt zwar keinen Zusammenhang zur Schwangerschaftsdarstellung her, allerdings
vermutet es ebenfalls ein Selbstportriit in der Entwurfsskizze.?’?

Obwohl die Doppelrolle von Mutter und Kiinstlerin visuell nicht besonders betont wird,
beziehungsweise nicht darauf verwiesen wird, scheint es sich dennoch um das présenteste
Thema in diesen Werken zu handeln. Derenda fasst es beziiglich des Geméldes folgendermalien

zusammen:

An dieser kiinstlerischen Selbstinszenierung wird deutlich, dass die Kiinstlerin die
Mutterschaft und den Beruf als Kategorien darstellte, die sich nicht gegenseitig
ausschlossen. [...] Auf diese Weise présentierte sich Luksch-Makowskaja der
Offentlichkeit als werdende Mutter und zugleich als Kiinstlerin durch das Medium des
Selbstbildnisses.?"

Auch Schwinghammer ist der Ansicht, dass die Kiinstlerin Atelierbild und
Schwangerschaftsdarstellung kombinieren wiirde und sich damit in die mannliche Tradition der
Portréts mit Malerattributen der Kunstgeschichte stellt, sich dennoch gleichzeitig selbst als Frau
und zukiinftige Mutter beobachtet.’’”* L.-M. schafft es also den zu dieser Zeit undenkbaren
Zusammenhang zwischen Kiinstlerin und Mutter herzustellen. Chafe ist der Ansicht, dass beide
Schwangerschaftsdarstellungen nicht nur Selbstportrits seien, sondern die Kiinstlerin, aus
threm Blickwinkel, auch ihren Korper als Objekt sieht — entweder als Leinwand oder als
Statuette. AuBBerdem wiirde die Kiinstlerin moglicherweise ihre kiinstlerische Identitét {iber der
ihres Kindes betonen, das nur als Erweiterung ihres Korpers dargestellt wird.?”> Es wurde
bereits erwidhnt, dass auf das Ungeborene beinahe kein Fokus gelegt wird. Chafe wirft ein, dass
L.-M. das Kind als Teil von sich selbst sieht, was es wihrend der Schwangerschaft auch ist.
Dementsprechend ist eine explizite Betonung nicht erforderlich, da das Selbst bereits implizit

mitbetont wird, wenn es als Teil des eigenen Selbstverstdndnisses begriffen wird.

272 Kat. Slg. MK&G 2004, S. 89.
273 Derenda 2018, S. 474.

274 Schwinghammer 1996, S. 24.
275 Chafe 2024, S. 21.
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L.-M. stellt sich in diesem Werk sehr konkret in den Kontext von Kunst und hebt somit ihre
Identitét als Kiinstlerin hervor. Auch wenn die Kunstutensilien im dargestellten Moment nicht
aktiv verwendet werden, sind sie dennoch sehr prasent. L.-M. inszeniert sich im Gemailde als
zweite reprasentative Figur neben der monumentalen Leinwand, der sie zwar den Riicken
zukehrt, ihr aber dennoch viel Raum zugesteht. Diese Positionierung konnte jedoch auf zwei
Arten gedeutet werden: Entweder die Kiinstlerin stdrkt sich den Riicken oder sie wendet sich
von der Kunst ab — sie arbeitet mit Polarititen. Das Skizzenbuch funktioniert somit als
verbindender Faktor fiir die aus dem Bild schreitende Frau. Ihr Interesse gilt offenkundig dem
Spannungsverhéltnis von Kunstwerk und Kiinstlerin — die exzentrische Platzierung der Figur
trdgt diesem Dualismus Rechnung. Auch die Verbindung der Ateliersituation mit ihrer Person
scheint von besonderer Bedeutung fiir die Kiinstlerin zu sein. Sich als Kiinstlerin darzustellen,
ist vermutlich ihre primére Intention hinter diesem Werk. Die Tatsache, dass sie sich mit diesem
Thema zum damaligen Zeitpunkt mehrfach beschéftigt, unterstreicht, wie wichtig ihr dieses
Sujet war. L.-M. war sich mit ziemlicher Sicherheit bewusst, dass die zukiinftige Mutterrolle
eine Einschrinkung fiir ihr kiinstlerisches Schaffen bedeuten wiirde. Thre Mutter hat sich
beispielsweise in einem Brief zu ihrer ersten Schwangerschaft negativ dariiber gedufert: ,Ja,
so bald bist du, Armste, in die Netze der Mutterschaft und mit ihr der erschwerten Situation und
den aufkommenden Sorgen geraten; bald und nicht zur rechten Zeit, doch da kann man nichts
machen.“?’¢ L.-M. hat vermutlich bereits damals bewusst dariiber reflektiert, was Mutterschaft
fiir sie und ihr Leben bedeutet. Es ist daher aus heutiger Sicht naheliegend, dass sie sich mit
diesen Uberlegungen auch kiinstlerisch auseinandersetzt, im Kontext der Zeit ist es jedoch
dennoch beeindruckend. Zum Ausdruck kommen die pessimistischen Gedanken zur
Vereinbarkeit von Kiinstlerinnendasein und Mutterrolle an diesem Punkt ihres (Euvres noch
nicht. Einige Jahre spdter wird sie sich jedoch im Rahmen eines skulpturalen Werkes damit

befassen, wie in Kapitel 6.5 noch behandelt werden wird.

6.3 Selbstportriits von Luksch-Makowsky

Bedauerlicherweise ist L.-M.s Werk nicht vollstdndig publiziert beziechungsweise zugénglich.

Dementsprechend schwierig ist es, einen Uberblick zu geben und somit kann dieses Kapitel

276 7it. nach: Derenda 2018, S. 473. Brief von Julia Makowskaja an Elena Luksch-Makowsky vom 08.02.1900.
Laut Derenda wird dieser Brief mit 1900 zitiert, diese Datierung ist jedoch mit groer Wahrscheinlichkeit falsch.
Ansonsten miisste es sich bei der besprochenen Schwangerschaft um eine uneheliche handeln. Es wire sehr
ungewohnlich wenn L.-M. dies mit ihrer Mutter teilen wiirde. Dementsprechend wird davon ausgegangen, dass
die richtige Datierung 08.02.1901 ist.
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nicht den Anspruch auf Vollstdndigkeit erheben. Aus diesem Grund wurden zwei Selbstportréts
ausgewdhlt, die relevante Zusammenhidnge flir die Schwangerschaftsdarstellungen im
Selbstportrdt dieser Arbeit aufzeigen konnen. Dariiber hinaus soll ein Abriss ihrer
Selbstdarstellungen, soweit dies moglich ist, gegeben werden. Obwohl L.-M. vergleichsweise
wenig Selbstdarstellungen schuf, wird deutlich, dass sie ein bedeutender Bestandteil ihres
(Euvres waren. In der Forschung standen bislang ihre Beteiligungen an den Ausstellungen der
Wiener Secession im Vordergrund. Dabei findet sich allenfalls ein Selbstportrit, das in Kapitel
6.5 behandelt wird. L.-M.s erstes bekanntes Selbstportrdt stammt aus dem Jahr 1896 und wird
im anschlieBenden Kapitel genauer behandelt. Weitere Selbstportrits vor 1896, vor allem
zeichnerische, lassen sich jedoch nicht ausschliefen. Von ihren Zeichnungen und Skizzen ist
jedoch noch weniger publiziert als von ihren Ol- und Aquarellarbeiten. Im Gegensatz zu K. hat
L.-M. weitaus weniger Selbstportrits angefertigt. In jungen Jahren scheint sie sich noch
vermehrt mit dieser Darstellungsart zu beschaftigen, wéahrend die Selbstbildnisse gegen Ende
ihres Lebens abnehmen. Es ist naheliegend, dass sich eine junge Kiinstlerin besonders am
Anfang ihrer Laufbahn selbst darstellt und Selbstreflexion betreibt. Zum einen ldsst sich dies
vermutlich auf ihren personlichen Selbstfindungsprozess als junge Kunstschaffende
zuriickfiihren und zum anderen konnte L.-M. versucht haben, sich dadurch in der Offentlichkeit
als Kiinstlerin zu positionieren. In diese Zeit fallen auch die zentralen Werke dieser
Untersuchung. In den folgenden Kapiteln wird deutlich werden, dass L.-M. primér Brust- oder
Schulterportrits von sich angefertigt hat. Bei den Schwangerschaftsdarstellungen im
Selbstportrdt von L.-M. handelt es sich mit den Ganzkdrperdarstellungen somit um

Ausnahmeerscheinungen.
6.3.1 Selbstbildnis 1896

Bereits 1896 entsteht ein frithes Selbstbildnis von L.-M. (Abb. 66) mit den Mal3en 41 x 26,5
cm.?”7 Zu diesem Zeitpunkt war sie 18 Jahre alt. Im gleichen Jahr bewarb sie sich fiir die
Aufnahme an der Petersburger Kunstakademie, in der sie im Jdnner 1897 zum Studium
zugelassen wurde.?’® Schwinghammer sieht einen Zusammenhang von der Aufnahme an der
Kunsthochschule und der Anfertigung dieses Selbstportrits. Sie ist der Meinung, dass die
Kiinstlerin aufgrund der Zulassung an der Kunstakademie das Selbstbewusstsein fiir die

Fertigung dieses Portrits aufbrachte, allerdings datiert sie es noch mit 1897.27° Deutlich wird

277 K at. Ausst. Belvedere 2020, S. 43.
278 Kat. Ausst. Belvedere 2020, S. 122.
279 Schwinghammer 1996, S. 37.
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durch die selbstbewusste Darstellungsart, dass L.-M. sich bereits damals mit einer gewissen
Selbstinszenierung beschéftigt. Auch wenn nicht auBler Acht zu lassen ist, dass bei so einem
frithen Selbstportriat wohl vorrangig Selbstvergewisserung eine Rolle gespielt hat. In dem Werk
selbst sieht sie die Betrachtenden mit einem direkten Blick iiber die Schulter an, ihr Kopf ist
gedreht. Diese Kopfwendung wird als Erkennungsmerkmal eines Selbstportrits gesehen. Laut
Hans-Joachim Raupp handelt es sich dabei um eine der hiufigsten Motive der
Kiinstlerdarstellung.?® Dieses Motiv wird allerdings primér von Minnern und nicht von Frauen
angewendet. Giorgione, Rembrandt und Van Dyck stellen sich mit ebendiesem Blick iiber die
Schulter dar. Schwinghammer, die sich auf Raupp bezieht, ist der Ansicht, dass L.-M. sich mit
diesem Werk als Kiinstlerin abbilden und sich damit in die Tradition der
Kiinstler*innendarstellungen einschreiben mdochte. Durch die Kopfwendung entsteht der
Eindruck eines unvermittelten Blickkontakt mit den Betrachtenden, der dem Bild eine
Momenthaftigkeit verleiht. Zugleich wird dieser Geste eine symbolische Bedeutung
zugeschrieben. Das kiinstlerische ,,ingenium®, also das Kennzeichen der Inspiration, lasse sich
dadurch wiedergeben. Oftmals werden auch Musiker und Dichter auf diese Weise portritiert,
wodurch das geistige Wesen der Dargestellten betont werden soll.?! Auch Chafe ist der
Ansicht, dass L.-M. sich hier in einer ménnlichen Art darstellen wiirde und vergleicht es mit
anderen Frauenbildnissen der Kiinstlerin, wie das Portrét ihrer Schwigerin Tante Frizi (Abb.
67). Chafe zufolge vermeide die Malerin es, sich in ihrem Selbstportrit zu iiberfeminisieren
und sich mit weiblicher Kleidung zeigen. Stattdessen bildet sie sich mit einer Direktheit und
einem Selbstbewusstsein ohne jegliche Attribute ab.?®? Sie reduziert das Bild auf ihr Antlitz

und schreibt sich in kunsthistorisch etablierte Darstellungsweisen ein.
6.3.2 Selbstbildnis (schwanger) 1901

In etwa zeitgleich mit den Schwangerschaftsdarstellungen im Selbstportrit entsteht ein weiteres
Selbstbildnis (Abb. 68) aus der Hand der Kiinstlerin. Im aktuellen Kunsthandel wird es mit
Selbstbildnis (schwanger) oder mit Selbstportriit wihrend der Schwangerschaft angefiihrt.?%3
Das Portrit zeigt die Kiinstlerin nur bis knapp unter die Schultern, allerdings scheint sie
dasselbe Gewand zu tragen wie auf den zentralen Werken dieser Untersuchung. Sie ist mit

einem schwarzen Oberteil mit Rollkragen und einer offenen Jacke oder einem Mantel bekleidet.

280 Raupp 1984, S. 181-182, 208.

281 Schwinghammer 1996, S. 37; Raupp 1984, S. 165-208.

282 Chafe 2024, S. 20.

283 Kat. Auktion Galerie Kornfeld 2024, Lot 1388; Portfolio Elliott.

74



Die Farbe des Mantels ist wieder ein braunliches Rot, das dem der primiren
Untersuchungsgegenstinde sehr dhnlich ist. Diesmal ldsst sich allerdings eine Art Reverskragen
oder ein Futter erkennen. Méglicherweise ist der Uberwurf mit Pelz, Fell oder Stoff gefiittert,
da die dick aufgetragene Farbe fiir ein texturreiches Material spricht. Die goldene Kette ist
ebenfalls wiederzuerkennen, obwohl sie diesmal nicht mittig platziert ist, sondern auf die rechte
Seite des Oberkorpers féllt. Auch die Frisur ldsst an die Skulptur und das Gemailde denken. Die
rote Hintergrundfarbe, die hier zu sehen ist, wird L.-M. auch in ihrem spiteren Gemailde Ver
Sacrum wieder aufnehmen, das in Kapitel 6.5. thematisiert wird. Der groBte Unterschied,
abgesehen von dem Bildausschnitt und dem Format, liegt vermutlich in der Technik, da in
diesem Fall Ol verwendet wurde und nicht Aquarellfarben. Das Werk wird als Olskizze
bezeichnet, hat die MaBe 43 x 32,8 cm und ist auf Hartfaserplatte gefertigt.”* Bemerkenswert
ist, dass die Kiinstlerin sich in schwangerem Zustand selbst darstellt, die Schwangerschaft
jedoch durch den gewéhlten Bildausschnitt der Sichtbarkeit entzogen bleibt. Gegen eine
Beschneidung spricht die zweireihige Studie auf der Riickseite (Abb. 69) fiir ihr Geméilde Die
Landeskinder von 1900 und das Material des Bildtragers.

Angesichts der bisher besprochenen Beobachtungen wird in Betracht gezogen, dass das
Aquarell beziehungsweise die Skulptur einen direkten Bezug zur Olskizze darstellt, oder vice
versa. Moglich wire auBBerdem, dass hier ein lingerer Erarbeitungsprozess eines oder mehrerer
Werke sichtbar wird und beispielsweise die Olskizze als Vorzeichnung diente. Welches der
Werke zuerst gefertigt wurde, ldsst sich bedauerlicherweise nicht mit Sicherheit feststellen.
Meines Erachtens ist die Olskizze in der Entstehung vermutlich an erster Stelle zu sehen. Das
Ganzkorperportrit ist im Gegensatz zur Olskizze genauer ausgearbeitet und macht einen
bewussteren Eindruck, wahrend das Kopfportrét skizzenhafter und unpraziser wirkt. Zwar sind
einige Details wie beispielsweise Ohrringe zu erkennen, die auf den anderen Werken nicht
aufscheinen. Es gibt allerdings auch Einzelheiten wie die Haare, die einen unfertigen Aspekt
aufweisen. Einerseits ist die Frisur nicht eindeutig erkennbar und andererseits scheint der
Haaransatz eine kahle Stelle aufzuweisen. Beide Merkmale sind am Ganzkorperportrit klarer
und definierter gestaltet. Die Gesichter der beiden Bilder dhneln sich auf erstaunliche Weise.
Sie konnte beim Aquarellbild tatséchlich aufihr eigenes Werk zuriickgegriffen haben, um diese
Partie anzufertigen. Da die Skulptur kein ausgearbeitetes Gesicht aufweist, wire es moglich sie
ans Ende des Entwicklungsprozesses zu reihen. Einerlei wie man die zeitliche Einordnung der

Werke  betrachtet, spricht der Umstand, dass zwei beziehungsweise drei

284 portfolio Eliott, S. 2.
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Schwangerschaftsdarstellungen von L.-M. im Selbstportrit vorliegen, stark fiir die Wichtigkeit
dieses Sujets fiir die Kiinstlerin selbst. Hochstwahrscheinlich hat sie sich {iber einen léngeren
Zeitraum mit der Schwangerschaftsthematik im Selbstportrét beschéftigt.

Eine weitere Grundlage fiir eine ,,Zuschreibung* der Schwangerschaft, abgesehen von den
bisher besprochenen Argumenten, liefert der Umstand, dass das Bild einen Riickseitenkarton
(Abb. 70) hatte, auf dem Folgendes zu lesen war: ,,Selbstbildnis (schwanger). Elena Luksch v.
MAKOWSKAja 1901. Oel auf Leinwand. Besitz Peter Luksch. Hamburg 50 Klopstockstrasse
7. Tel. 395293, Die Beschriftung stammt jedoch vermutlich nicht aus der Hand der Kiinstlerin
selbst, sondern aus der ihres iltesten Sohnes Peter Luksch.?®> Dennoch hat der derzeitige
Kunsthandel die Zuschreibung der unsichtbaren Schwangerschaft iibernommen und sie in den
Titel des Werkes integriert. Schwangerschaftsdarstellungen im Selbstportrit scheinen folglich
in Bezug auf ihre gesellschaftliche Wahrnehmung eine Verdnderung durchzumachen.

Es wird deutlich, dass fiir L.-M. Selbstportrits in dieser Zeit von besonderer Bedeutung waren,
weswegen zwei beziehungsweise drei Schwangerschaftsdarstellungen entstanden. Dabei ist
interessant, dass sie sich stets in der gleichen Kleidung présentiert und nicht veréndert,
abgesehen von einer Musterung bei einer der Skulpturen. Die librige Figur, sofern diese sichtbar
ist, wird ebenfalls kaum verdndert. Die drei Schwangerschaftsdarstellungen scheinen alle auf
beinahe dieselbe Darstellungsform hinauszulaufen. Man kann also davon ausgehen, dass es sich
um einen relativ engen Zeitraum gehandelt habe, in dem die Werke entstanden. Beziiglich der
Kleidung muss jedoch angemerkt werden, dass die Menschen zur damaligen Zeit keine
umfangreiche Garderobe hatten und dementsprechend nicht so viel variieren konnten. Dies trifft
vermutlich noch mehr auf schwangere Frauen zu. Die Kiinstlerin hétte sich allerdings mittels
kiinstlerischer Freiheit in einem anderen Gewand zeigen konnen, entscheidet sich aber dagegen.
Folglich diirfte die Darstellung der Realitdt eine Rolle fiir sie gespielt haben. Die intensive
Beschiftigung, nicht nur mit dem gleichen Bildsujet, sondern auch mittels der gleichen
Bildsituation, zeigt uns, dass es ihr vermutlich um einen sehr konkreten Ausdruck gegangen ist.
Eine weitere Erklidrung wire, dass sie sich in einer Zeit der regen Selbstbefragung befand, in
der ihr Korper sich stark verdnderte und ihre Zukunft sich sehr wandeln wiirde. Diese
Verdnderungen versuchte L.-M. eventuell mit Hilfe ihrer Kunst besser zu verstehen und zu

verarbeiten.

285 Will Elliott, E-Mail an die Autorin 28.10.2025.
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6.4 Schwangerschaftsdarstellungen bis 1901 & maogliche Vorbilder fiir L.-M.

Zwischen der Schwangerschaftsdarstellung im Selbstportréit von K. bis zu den Werken von L.-
M. vergehen neun Jahre. Dazwischen liegen Kiinstler wie James Ensor (1860—1949) mit der
Radierung Les Vieux polissons (Die alten Strolche, Abb. 71) von 1895, wo auf der einen Seite
drei nackte, womoglich schwangere Frauen dargestellt sind und auf der anderen sie
begutachtende angezogene Minner. Laurits Andersen Ring (1854—1933) folgt 1987 mit einem
Gemélde seiner Frau an der Tiirschwelle zum blithenden Garten [ havedoren. Kunstnerens
hustru (In der Gartentiir. Die Frau des Kiinstlers, Abb. 72). AnschlieBend sind die bereits in
Kapitel 5.6 behandelten Gretchen-Darstellungen und Frau mit iibereinandergelegten Hdnden
von K. zu erwidhnen. Auch Wilhelm Laage (1868—1930) greift 1899 das Schwangerschaftssujet
mit dem Holzschnitt Tod und Leben (Abb. 73) auf. Zu sehen ist eine beinahe nackte Figur mit
Rosenstrauch in der Hand ist vor einer Stadtkulisse. 1900 entstand auBBerdem Gustav Klimts
(1862—-1918) Medizin (Abb. 74), die heute nicht mehr erhalten ist. Sie wurde auch auf der

280 Weitere

bereits erwdhnten X. Ausstellung der Wiener Secession gezeig
Schwangerschaftsdarstellungen, die ungefdhr zur gleichen Zeit gefertigt wurden wie L.-M.s
Werke, stammen von Alfred Kubin (1877-1959) und werden mit 1901/02 datiert. Dabei handelt
es sich um die Fruchtbarkeit I & Das Ei (Abb. 75 & 76). In der Fruchtbarkeit I ist eine liegende,
nackte schwangere Frau mit unnatiirlich gewdlbten Bauch am Grund eines Gewdssers

dargestellt. In Das Ei ist ein schwangeres Skellett neben einem offenem Grab auszumachen.
6.4.1 Vorbilder vor 1901

Die Frage nach mdglichen kiinstlerischen Einfliissen und Vorbildern fiir L.-M. lésst sich im
Vergleich zu K. aufgrund der deutlich unsicheren Quellenlage schwerer beantworten. Aus ihrer
autobiographischen Schrift Kindheits- und Jugenderinnerungen 1878 — 1900 gibt es jedoch
einige AuBerungen der Kiinstlerin selbst zu diesem Thema.?®” Besonders bedeutend war wohl
ihr Vater, Konstantin Makowsky (1839-1915), der schon friih ihre Begabung erkannte und
diese auch forderte.?®® Infolge der Scheidung der Eltern im Jahre 1892 brach der Kontakt zum

Vater ab, was M. sehr verletzte.?®® K. Makowskys Werk ist iiberwiegend von

286 Kat. Ausst. Wiener Secession 1901, Nr. 94.

287 Luksch-Makowsky 1989. An dieser Stelle gilt es zu betonen, dass der Nachlass der Kiinstlerin bisher nicht
vollstindig aufgearbeitet worden ist.

288 Luksch-Makowsky 1989, S. 65, 73. (wiss. Translit.: Makovskij)

289 Chadzis 2000, S. 19. Fiir eine nihere Bearbeitung und Analyse der Autobiographie siehe: Derenda 2018, S.
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Genredarstellungen und Portréitauftragen gepragt, Schwangerschaftsdarstellungen finden sich
darin nicht. Der Vater der Kiinstlerin war Teil der Vereinigung Wanderer (Peredwischniki), die
sich zum Ziel setzte, die russische Kunst, unabhidngig von der Akademie, dem Volk mithilfe
von Wanderausstellungen durch das ganze Land niher zu bringen.?*° Ein weiterer Kiinstler, der
zu dieser Bewegung gehorte, war Nikolai Jaroschenko (1846—1898).2°! 1893 fertigt er das Werk
Vertrieben (Abb. 77) an, bei dem es sich um eine Schwangerschaftsdarstellung handelt. Das
Bild zeigt eine schwangere Frau, die gerade aus ihrem Haus geworfen wurde. Sie steht allein
mit ithren wenigen Besitztiimern auf der Strafle vor dem Hauseingang und blickt zu Boden. Ein
weiteres Mitglied dieser Kiinstlervereinigung ist Ilja Repin (1844—-1930), der der Lehrer der
Kiinstlerin war.?*?> Bereits vor der Aufnahmepriifung an der Akademie wurde M. in Repins
Privatschule unterrichtet und danach in seine Meisterklasse aufgenommen. In ihrer

autobiographischen Schrift spricht sie folgendermafen tiber ihn:

Wenn Ilya Jefinmowitsch erschien, war es ein Festtag; widerspruchslos gehorchten wir
seinen Worten und fiirchteten seinen leisen Spott; wir horten keinerlei Lob oder
Gemeinplitze! Er selbst stand in der Bliite seines Schaffens und wir verfolgten seine
Arbeiten. Sein letztes Werk war die Leinwand 'Der wundertétige Nikolaj verhindert die
Hinrichtung' und er arbeitete wahrscheinlich an 'Sadko (...)". Er schlug uns vor, neben
der regelméBigen Arbeit in der Natur - Figuren und Kopfe - bei uns zu Hause nach freien
Themen Kompositionen zu iiben und wochentliche Ausstellungen zu veranstalten.?*?

Auch wenn sie sich gegen Ende ihres Lebens etwas von ihm distanzierte, war er fiir den Beginn

ihrer Ausbildung sehr bedeutend.?**

Chadzis bezeichnet Repin als Identifikationsfigur fiir M.,
der ihren Vater von dieser Position abldste.’”> Bei ihm existieren keine bekannten
Schwangerschaftsdarstellungen. Er hielt bis zur Jahrhundertwende Kontakt zu jlingeren
Generationen von Kiinstler*innen wie beispielsweise mit der Vereinigung Welt der Kunst (Mir
Iskusstva) von der er sich spiter jedoch abwandte.?’® In ihrer Autobiographie duBert sich die
Kiinstlerin auch negativ tiber ihren fritheren Lehrer und erwéhnt dabei, dass sie beobachtete,

welche kiinstlerische Entwicklungen in Russland geschahen:

290 Chadzis 2000, S. 18. (wiss. Translit.: peredvizniki)

21 Wiss. Translit.: Nikolaj Jaro§enko

22 Wiss. Translit.: I1’ja Repin

293 Luksch-Makowsky 1989, S. 95.

294 Luksch-Makowsky 1989, S. 119: ,,Kein Genre mit dem dafiir charakteristischen, anekdotischen Element, keine
realistische Sittenmalerei — mit dem oft tibertriebenen und falschen Beigeschmack von Wladimir Makowskij und
sogar 1. E. Repin, charakteristisch fiir die dltere Kiinstlergeneration, sondern ein Genre, das das eigentliche und
ewige Wesen des Volkes beriihrt — , bei groBer, kompositorischer Meisterschaft, dem Gefiihl fiir Musikalitdt und
Meisterschaft in der Malkunst, die ich zu erreichen hoffte.

295 Chadzis 2000, S. 28. Derenda fiihrt dies noch niher aus, siche: Derenda 2018, S. 205-206.
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Die Einrichtung neuer Ausstellungen von S. P Djagilew, der diese Sache in seine
talentierten Hande nahm, und bald die Herausgabe der ,,Welt der Kunst®, dies rief
Polemik und Auseinandersetzungen zwischen der jungen und der alten
Kiinstlergeneration hervor. Auch Ilja E. Repin selbst war ein spéttischer Gegner alles
Neuen, der talentierte Dlejade, und die Kritik an der Jugend horte lange nicht auf, man
verspottete die Peredwischniki, die Akademie und so weiter. All das begann erst, aber
ich verfolgte alles, immer wenn ich aus dem Ausland in meine Heimat fuhr, bis 1914.%7

Ein weiterer Einfluss fiir die Kiinstlerin soll laut Schwinghammer der Leibl-Kreis gewesen
sein.?’® Chadzis fiihrt jedoch an, dass die besten Jahre des Malers zu dieser Zeit bereits vorbei
waren und der Leibl-Kreis eher als die dltere Generation wahrgenommen wurde, die zwar
respektiert wurde, allerdings {liberwunden werden musste. Dennoch sieht sie einige
Gemeinsamkeiten von Leibls und M.s Kunst, wie beispielsweise deren Darstellung der Bauern-
und Landbevolkerung.>” Zu diesem Zeitpunkt war die Kiinstlerin an der AZbe Schule
eingeschrieben, wo moglicherweise Reproduktionen Leibls an den Winden hingen.’* Wie
bereits am Anfang der Arbeit erwihnt, gibt es eine Schwangerschaftsdarstellung von Wilhelm
Leibl (Abb. 29). Es ist allerdings sehr unwahrscheinlich, dass M. sie zu diesem Zeitpunkt
gekannt hat.

Die zentralen Werke dieser Untersuchung fallen mit der frithen Datierung des Jahres 1901 auf
einen Zeitpunkt, in dem die Kiinstlerin ihre Ausbildungen gerade beendet hatte. Sie war 23
Jahre alt, frisch nach Wien gezogen und beteiligte sich sehr aktiv an den Ausstellungen der
Wiener Secession. Uber die Zeit in der Secession duBerte sie sich in einem Briefentwurf an

Fanny Harlfinger (1873-1954) 1944 sehr positiv:

Ich bin damals ungern v.[on] Wien weg, an das ich in meiner Scheu, gerade anfing mich
z.[u] gewdhnen. Ich habe Wien in guter, dankbarer Erinnerung. Das Mitarbeiten mit der
Secession war geradezu ideal zu nennen, es wurde einem leicht gemacht, mit allen
Hilfen und Chikanen. Obwohl ich ja fiir »Kunstgewerbe« eine ausgesprochene
Abneigung, ja sogar Uninteressiertheit hatte und habe (ich bin fiir Grand Art), haben die
vielen Ausstellungen — Versuche, Raumgestaltungen eine lebendige Atmosphire
geschaffen und ich habe mich an alle mdglichen Techniken gewo6hnt, ohne Bedenken
zu sehen, das Wesentliche im Auge behaltend und die Technik >en passant¢
studierend.>"!

297 Luksch-Makowsky 1989, S. 123-124.

2% Schwinghammer 1996, S. 53.

299 Chadzis 2000, S. 40-41.
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301 7it. nach: Derenda 2018, S. 314.
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Weitere symbolistische Einfliisse konnten sich bereits viel frither, noch im 19. Jahrhundert,
durch ihren Bruder entwickelt haben. Bevor M. ihre kiinstlerische Ausbildung begonnen hatte,

302 Threm

reiste sie mit ihrer Mutter und ihren beiden Briidern von 1889 bis 1893 durch Europa.
alteren Bruder Sergej stand sie zeitlebens sehr nahe. In einem Brief vom 11.10.1952 fragt er sie

nach symbolistischen Kiinstlern:

Ubrigens, wann, in welchem Jahr (genau) und Monat waren wir mit Dir (?) in Miinchen,
und war ich von Bocklin, Klinger, Stuck begeistert? In jedem Fall, der Artikel iiber
Bocklin war schon im Herbst 1898 geschrieben (er erschien in der Zeitschrift ,,Mir
bozij*“ (von 1899)), nach meinem Artikel {iber Vasnecov (1898). Den letzten habe ich
nach meiner Ankunft aus Kiew in einem russischen Dorf geschrieben, wo die ganze
Familie gewohnt hat. Erinnerst Du Dich noch daran? War das ,,Skorodnoe*?3%

Es ist nicht nachvollziehbar, auf welchen Zeitpunkt S. Makowsky sich bezieht. Falls er dabei
an die Hochzeit seiner Schwester im Jahre 1900 gedacht hat, hdtte er dies vermutlich extra
erwédhnt. Somit steigt die Wahrscheinlichkeit, dass er sich auf eine Reise im 19. Jahrhundert

bezog.

6.5 Mutterschaft im Werk von Luksch-Makowsky

Zwar schuf die Kiinstlerin nur die zwei bereits behandelten Schwangerschaftsdarstellungen, die
Mutterschafts-Thematik bleibt jedoch weiterhin prasent. Zur Geburt ihres ersten Sohnes Peter
gestaltete die Kiinstlerin 1901 eine Geburtsanzeige (Abb. 78). Auch fiir ihre anderen beiden
Sohne fertigte sie Geburtsanzeigen an, diese sind allerdings nicht erhalten geblieben.?%*
Ungewdhnlich an dieser Darstellung ist, dass L.-M. sich hier mit ihrem Ehemann zeigt, der
sonst in ihren Werken nicht in Erscheinung tritt.>®> Die Anzeige zeigt die Eltern sich
gegeniiberstehend iiber der Kinderwiege. Beide Figuren sind von der Seite dargestellt, dem
Kind zugewendet und richten den Kopf leicht in die Richtung der Betrachtenden. Im
Mittelpunkt scheint eher das Elternpaar als das neugeborene Kind zu stehen. Am unteren Ende
wird die Ankiindigung mit einer ornamentalen Reihe von Milchflaschchen geziert. Die
Bekanntmachung der Geburt diente der Kiinstlerin beziehungsweise dem Kiinstlerpaar, als

welches sich die Eltern inszenierten oder auch inszeniert wurden, nicht nur als Geburtsanzeige,
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303 Steinke 2000, S. 73.
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sondern auch als eine Art Visitenkarte.>* Die Moglichkeit, Beziehungen durch diese Mitteilung
aufzubauen, wurde von L.-M. bewusst auch strategisch genutzt. Damit wurden wichtige
Kontaktpersonen aus Kiinstlerkreisen und der Wiener Gesellschaft kontaktiert. R. L. befand
sich bald nach der Geburt wegen einer Ausstellungsbeteiligung in Miinchen. Aus Briefen ist
bekannt, dass L.-M. ihm Personen auflistete, an die er die Anzeigen verteilen sollte. Chadzis
fiihrt dies auch auf den Umstand zuriick, dass L.-M. nicht wie ihr Mann an der Ausstellung im
Glaspalast in Miinchen beteiligt war und dementsprechend nur durch die Geburtsanzeige im
Gesprich bleiben konnte. Die Autorin ist der Ansicht, dass sich hier die Schwierigkeiten der
Mutterschaft bereits als Vorahnung zeigen. Tatsdchlich gab es ein ,,Milchflaschenproblem®,
immer wieder war in den Briefen des Ehepaars die Suche nach einem Kindermédchen Thema.
Bereits zu Beginn der Lebensgemeinschaft zeigen sich finanzielle Engpésse auf, da das
Kiinstlerpaar von Auftragsarbeit zu Auftragsarbeit lebte und kein regelméBiges Einkommen
hatte 3%’

Ein weiteres Werk, das sich mit dem Thema Mutterschaft beschéftigt, ist das symbolistische
Gemélde Ver Sacrum (Abb. 79) von 1901. Es war bereits 1902 in der XIII. Ausstellung der
Wiener Secession zu sehen und wurde im dazugehdrigen Katalog unter dem Titel ,,Heiliger
Friihling* gefiihrt.’*® Das Bild lieBe sich laut Sekundérliteratur aufgrund des Titels und den im
Anschluss besprochenen Schneeglockchen, als Weihe im Sinne der Antike deuten. Zu jener
Zeit wurden die im Friithjahr Geborenen als Erwachsene ausgesandt um neue Siedlungsgebiete
zu griinden.’” In dem Bild ist Peter als kleines Baby mit hochrutschendem weien Hemdchen,
bliihenden Schneeglockchen in der Hand und einem knospenden Blumenkranz gleicher Art am
Kopf dargestellt, wiahrend ihn die Mutterfigur, die selbst in den Hintergrund riickt, hochhélt
und prisentiert. Eine unmittelbare Verbindung zwischen Mutter und Kind ist nicht erkennbar.
Allenfalls der griine Ring an L.-M.s rechter Hand, der das Griin der Schneegldockchen
aufnimmt, konnte als solches Detail gelten. Die Figur der Mutter ist nicht gliicklich und selig
dargestellt, wie es oft der Fall ist, sondern vermittelt einen grimmigen, anklagenden Eindruck.
Der gesamte Hintergrund ist in einem Rotton gehalten, und soll an die Madonna,
beziehungsweise die Ostkirche erinnern, farblich bindet sich die Kiinstlerin daran, ohne sich
auf dieselbe Stufe zu stellen.>'® Auch der Kapuzenumhang der Mutter ist in einem Zhnlichen

Ton gehalten und wird in der Sekundérliteratur als Malkittel bezeichnet. Alexander Klee
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vergleicht die Figur der Kiinstlerin mit einer Priesterin, die weihevoll das Kind hochhilt.?!!
Auch der Blumenkranz koénnte laut Elfriede Wiltschnigg als Heiligenschein gedeutet werden.?!2
Betrachtet man alle genannten Faktoren zusammen, wird der Eindruck eines Opfergestus immer
starker. Inszeniert L.-M. sich als Priesterin im Kittel, die die Kunst fiir das ahnungslose Kind
aufgibt? Chadzis bringt das Bild in Verbindung mit der Enttduschung beziiglich der Taufe, die
nicht so feierlich war, wie die Kiinstlerin es aus der russisch-orthodoxen Kirche gewohnt war.*!3
Wahrscheinlicher scheint jedoch eine Auseinandersetzung mit der neuen Mutterrolle, wodurch
die Kiinstlerin und die Person L.-M. in den Hintergrund riickt. Sabine Plakolm-Forsthuber fasst
es folgendermaBlen zusammen: ,,Die Siegerpose nimmt der mit einem Blumenkranz
geschmiickte Sohn ein, wihrend sie selbst zu einem zwar unabdingbaren, aber doch beildufigen
Bildmotiv regrediert.“*'* Das sogenannte Muttergliick scheint in diesem Fall nicht einzutreten
und die Kiinstlerin setzt sich unverziiglich damit in ihrem kiinstlerischen Werk auseinander.
Interessant ist aulerdem, dass dieses Bild von anderen Kiinstlern dieser Zeit wie beispielsweise
Oskar Kokoschka (1886—1980) und Egon Schiele (1860—1918) rezipiert wurde.>!

Einige Jahr spdter, vermutlich um 1908-1909, entsteht das Selbstbildnis mit Sohn Andreas
(Abb. 80). Dabei handelt es sich um das zweite Kind der Kiinstlerin, das im Dezember 1903
geboren wurde. In diesem Gemélde scheint sich L.-M. in die Richtung bereits etablierter
Mutter-Kind-Darstellungen zu bewegen. Der entscheidende Unterschied ist allerdings, dass es
ihr auch in diesem Fall nicht um eine klassische Darstellung dieser Art geht. Beide Figuren
blicken die Betrachtenden direkt ohne Scheu an und vermitteln dabei einen sicheren Eindruck.
Die liebevolle Geste der Mutter an das Kind bleibt aus. L.-M. scheint sich dennoch als stolze
Mutter mit ihrem Sohn darzustellen. Mutter und Kind wirken beide sehr ruhig und im Einklang
miteinander, durch die abgelegte Hand des Sohnes auf dem Bein der Mutter ist auch eine
emotionale Néhe greifbar. Besonders bemerkenswert ist die Positionierung von Andres
zwischen den Beinen der Mutter, die durch die parallele Ausrichtung der Gesichter beinahe
unbemerkt bleibt. Diese ungewdhnliche, gewagte Setzung antizipiert bereits die im Anschluss
diskutierte Skulptur. Die Figur des Sohnes hélt einen Léwenzahn in der Hand, dem Lebens-
und Widerstandskraft zugeschrieben wird.>'® Hinter der Kiinstlerin sind blithende Kastanien zu

erkennen. Dabei wire es moglich, dass die Kiinstlerin auf eine personliche Referenz anspielt —
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ihre autobiographischen Schriften enden mit der Hochzeit, wo sie schreibt: ,,als die Kastanien
bliihten.**!” Auf den fotografischen Familienportrits von Rudolf (und Minya) Diihrkoop ist sie
mit ihren beiden S6hnen ebenfalls unter einem Kastanienbaum abgebildet (Abb. 81). So ist auf
dem Gemélde eine gewisse Selbstinszenierung erkennbar. L.-M. scheint ein Reformkleid zu
tragen und ihre S6hne sind in russischer Tracht gekleidet. Womdglich kann man das Bild als
erneuten Versuch der Kiinstlerin sehen, die Mutter- und Kiinstlerinnenrolle zu vereinen.

Der Hohepunkt dieser thematischen Auseinandersetzung ist die Skulptur Frauenschicksal
(Abb. 82) von 1910/12. 1913 wurde das Zweitexemplar fiir den Hamburger Stadtpark erworben
und schlieBlich 1926 dort aufgestellt.’!® Das Original befindet sich heute in der Hamburger
Kunsthalle und eine Replik steht weiterhin im Stadtpark.3!® L.-M. hatte dieses Werk bereits
einige Jahre in Planung, es existieren zahlreiche Entwiirfe und Skizzen dazu.’’* Laut

Tagebuchaufzeichnungen von 1945 spricht die Kiinstlerin folgendermallen dariiber:

In diesem Winter schuf ich die Figur 'Frauenschicksal' - das gebundene Sein der Frau
durch die Kinder, das aufwachende, sehnsiichtige, durchgeistigte Antlitz. Schopfung
und Gedankenflug lauschende, schmerzvoll-entsagende Gebérde. Mir schwebte das
Gesicht der jungen Frau meines geliebten Bruders Sergej vor.*?!

Urspriinglich war sie selbst als Teil der Skulptur gedacht, durch die Ubertragung auf ihre
Schwigerin miinzt sie die Situation auf sdmtliche Frauen um und sieht dieses Schicksal nicht
nur bei sich selbst.>*? Die Gesichtsziige lassen sich allerdings weder ihrer Schwiigerin noch ihr
selbst zuordnen. Die Kinderfiguren dhneln jedoch in Frisur und Gesicht ihren S&hnen.’??
Dargestellt ist eine sitzende, nackte Frauenfigur mit schief gelegtem Kopf und einem Kuckuck
auf der Schulter, der laut Chadzis in Russland die geistige Unabhdngigkeit der Frau
symbolisiert.>>* Uber ihren Schultern liegt ein langes Tuch, das bis zum Boden reicht. Darunter,
beziehungsweise unter oder zwischen ihren Beinen, verstecken sich um sie herum drei kleine
Kinder. Thr rechter Arm nimmt eine abwehrende Haltung ein, wihrend sie sich mit dem linken
auf den Kopf greift. Der linke Arm scheint beinahe eine symmetrische Position zum Vogel auf

der anderen Seite einzunehmen. Prdgnant hervorzuheben ist die Polaritdt, die das Werk
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bestimmt: die geistige Sphére, auf die der Kuckuck verweist, und die kérperliche Bindung, auf
die die Kinder anspielen. Sichtbar wird dies vor allem auch durch die Gestik — den abgewandten
Kopf, das Sich-an-den-Kopf-Greifen sowie die Arme, die in entgegengesetzte Richtungen
weisen. Der innere Zwiespalt der Dargestellten wird dadurch deutlich. 1912 wurde die Skulptur
in St. Petersburg im Rahmen einer Ausstellung der Vereinigung Welt der Kunst (Mir
Istkusstwa) gezeigt. Ein weiteres Mal war sie 1914 auf der Kdlner Werkbundausstellung vor
dem ,,Haus der Frau* aufgestellt.’?®

In den Werken von L.-M. erkennt man, dass die Kiinstlerin von ambivalenten Gefiihlen
hinsichtlich ihrer Mutterschaft gepragt war. Besonders bemerkenswert ist, dass sie sich in ihrer
Kunst auch eindeutig negativ zur damaligen Mutterrolle und deren Erwartungen positioniert.
Wie gerade aufgezeigt worden ist, setzt sich die Kiinstlerin mehrmals mit der Doppelrolle als
Mutter und Kiinstlerin auseinander. Negative Gefiihle {iber Mutterschaft zu dulern war in der
damaligen Gesellschaft nicht gestattet, L.-M. konnte ihre Gefiihle folglich nur in der
kiinstlerischen Sphire ausdriicken.*?° Berger betont, dass L.-M. dabei eine der wenigen Frauen
ihrer Zeit ist, die den Widerspruch von sozialen und kiinstlerischen Anforderungen aufgreift.’?’
Derenda ist der Ansicht, dass Mutterschaft bei L.-M. als Belastung fiir die kiinstlerische
Entfaltung inszeniert wird.>?® Besonders interessant ist auBerdem, dass laut Plakolm-Forsthuber
L.-M. die Unvereinbarkeit von Mutterrolle und Kiinstlerin zwar thematisiert, aber abgesehen
von einer Ausnahme, nie ein Mann zu sehen ist. Bei der Ausnahme handelt es sich laut der
Autorin um ihren Sohn Peter als Baby im Gemilde Ver Sacrum.’* Die Geburtsanzeige, wo
auch Richard Luksch zu sehen ist, behandelt Plakolm-Forsthuber in diesem Kontext nicht. Wie
jedoch bereits erwidhnt, handelte es sich dabei um eine Art Visitenkarte, es ist folglich nicht
verwunderlich, dass hier keine kritische Komponente zu sehen ist. Somit wird der Eindruck
erweckt, dass stets nur die Konsequenz der Mutterrolle sichtbar ist — ndmlich die Kinder, aber
nie die Ursache dafiir — der Mann. Unter den gegebenen Umstdnden des Patriachats ist es
allerdings dennoch bemerkenswert, dass L.-M. sich Anfang der 1910er Jahre, vor allem in Form
einer lebensgroBen Skulptur, die 6ffentlich ausgestellt war, kritisch iber Mutterschaft duflert.
Zumal die Plastik nicht als Allegorie oder Verklarung von Mutterschaft zu deuten ist, eroffnet
sie Ada Raev zufolge insbesondere durch ihren Ooffentlichen Ausstellungsort einen

Reflexionsraum fiir das Thema und betont die Wichtigkeit dieses Aspekts in der
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Offentlichkeit.**° Die Kiinstlerin stellt sich damit gegen das geldufige Bild der Gesellschaft von
Frauen. Thre beiden Schwangerschaftsdarstellungen wirken in diesem Zusammenhang als
Beginn eines Werksujets, dass sich durch einen feministischen Ansatz auszeichnet, dem bisher

zu wenig Beachtung geschenkt wurde.

330 Raev 2002, S. 215.
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7  Paula Modersohn-Becker (1876—1907)

7.1 Lebenssituation von Modersohn-Becker

Aus Interesse an dem dort anséssigen Kiinstlerkreis reiste Paula Becker im Juni 1897 erstmals
nach Worpswede, wo sie ihren spédteren Ehemann und Kiinstler Otto Modersohn (1865-1943)
kennenlernte. Noch im gleichen Jahr heiratete Modersohn jedoch Helene Schroder. 1898
iibersiedelte B. nach Worpswede, um Zeichenunterricht bei Fritz Mackensen (1866—1953) zu
beginnen. 1900 ging B. nach Paris, da sie ihre kiinstlerische Ausbildung vertiefen wollte.
Wihrend ihres Aufenthalts fand dort die Weltausstellung statt, wofiir auch Modersohn mit
Freund*innen in die Stadt kam und dabei B. traf. Seine Frau Helene verstarb bereits im Juni
1900 und er reiste wieder ab. Auch B. kehrte im Sommer 1900 wieder nach Worpswede zuriick.
Bereits am 12. September desselben Jahres verlobten sich B. und Modersohn und heirateten
einige Monate spiter am 25. Mai 1901 in Bremen.**! Die Vermihlten hatten verschiedene
Priferenzen in Hinsicht auf ihre kiinstlerische Arbeitsweise. Modersohn bendtigte die Ruhe von
Worpswede, um sich kiinstlerisch entfalten zu konnen. M.-B. bevorzugte hingegen
Verdnderung und Abwechslung fiir ihr kreatives Schaffen. Um dem eintonigen Leben in
Worpswede zu entgehen, reiste die Kiinstlerin zwischen 1903 und 1906 mehrfach nach Paris.**
Dieser und weitere Umstdnde filhrten zu Konflikten in der Bezichung des
Kiinstler*innenpaares. In einem Brief vom 08. Februar 1906 von ihrer guten Freundin und
Kiinstlerin Clara Rilke-Westhoff (1878—1954) an deren Mann Rainer Maria Rilke erfahren wir
einiges liber M.-B.s Gedanken und die Lage ihrer Ehe:

Sie sagt, daB sie all die fiinf Jahre unverheiratet lebt, eigentlich, dal der Mann, neben
dem sie lebt, nicht fahig war, aus Nervositét, das geschlechtliche Zusammenkommen
auszuiiben. DaBl sie selbst gar nichts gefiihlt und erlebt habe als eine grofle
Enttduschung, da3 er nun seit einiger Zeit weniger nervos sein — dal nun aber fiir sie
natiirlich jede Annéherung zwecklos und ohne Sinn sei — also unmdglich [...]. Sie selbst
glaubt an ihre Fédhigkeit, Kinder zu tragen — und mochte das noch — wenn sie selbst
allein ist — ohne Mann auf sich allein gestellt nachholen. Es ist sehr seltsam — das alles
hat sie vor, nun — wollte das letzte iiberhaupt als Ursache und Begriindung des
Voneinandergehens fiir ihn darstellen. Weil er die anderen Griinde nicht verstehe.
Enttduscht dich das? Mir scheint es von erstaunlichem Mut. [...] Das Kind — glaubt sie
— muB eine Frau gehabt haben, um eine wirkliche Frau zu sein.**3

31 Kat. Ausst. Landesmuseum Hannover 2007, S. 35-36, 156.
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87



M.-B.s Enttduschung iiber ihr Leben wird durch dieses Zitat deutlich. Besonders interessant ist
allerdings, dass sie sich vorstellen konnte, ein Kind allein groBzuziehen, was fiir die damalige
Zeit gesellschaftlich inakzeptabel war. Kurze Zeit spéter schrieb sie am 17. Februar 1906 an
Rilke: ,,Und nun weil} ich garnicht wie ich unterschreiben soll. Ich bin nicht Modersohn und
ich bin auch nicht mehr Paula Becker. Ich bin Ich, und ich hoffe es immer mehr zu werden.*3**
Sie befand sich folglich in einer Phase, in der sie ihre Identitdt und ihre Rolle intensiv
hinterfragte. Ende Februar 1906 fuhr M.-B. zum vierten und letzten Mal nach Paris, direkt
nachdem sie sich von ihrem Ehemann getrennt hatte.>*> Sie hatte sich vorgenommen, bis zu
ihrem 30. Geburtstag als Kiinstlerin etwas zu erreichen.?*® Die Forschung geht davon aus, dass
sie am 25. Mai 1906 das Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag fertigstellte.’3” In dieser Zeit lebte sie
getrennt von ihrem Ehemann, der jedoch im Oktober desselben Jahres zu ihr nach Paris kam
und dort den Winter verbrachte. Ende Médrz 1907 kehrten die beiden gemeinsam nach
Worpswede zuriick. Die Kiinstlerin war zu diesem Zeitpunkt schwanger. Am 2. November

brachte sie ihre Tochter Mathilde zur Welt. Kurz darauf starb sie am 20. November 1907

unerwartet an einer Embolie.>*?

7.2  Werkbeschreibung & Beobachtungen - Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag 1906

Bei dem Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag (Abb. 83; Busch/Werner 1998 WV 2, Nr. 628)
handelt es sich um ein Gemaélde mit den Mallen 101,8 x 70,2 cm. Das Hochformat wurde mit
Oltempera auf Pappe von Paula Modersohn-Becker 1906 gefertigt. In der Sekundérliteratur
wird aufgrund des Hochzeitstages teilweise auch der 25. Mai 1906 angefiihrt beziehungsweise
als Datum der Fertigstellung angegeben.>*

Die Figur der Kiinstlerin ist vor einem Hintergrund, der in pastell-hellgriin mit etwas dunkleren
grilmen Tupfen gestaltet ist, platziert. Die Tupfen sind nicht kreisformig, sondern weisen
unregelméfige Konturen auf, mit weitgehend gleicher Grdf3e, die in ihrer Intensitdt variieren.
Auch die Farbe der Tupfen ist nicht einheitlich gestaltet — manchmal ist dem Griin auch etwas
Gelb beigemischt. Dennoch vermittelt der Hintergrund einen homogenen Eindruck, wie den

einer gemusterten Tapete. Abgesehen von den braunen Haaren und Augen werden im gesamten

334 Modersohn-Becker 2007, S. 520.

335 Kat. Ausst. Landesmuseum Hannover 2007, S. 158.

336 Modersohn-Becker 2007, S. 544.

337 Busch/Werner 1998 WV 2, S. 448,

338 Kat. Ausst. Kunsthalle Bremen 2007, S. 315-317. Fiir ausfiihrlichere Biographien, siehe: Radycki 2013, Stamm
2008.

339 Busch/Werner 1998 WV 2, S. 448,
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Bild iiberwiegend helle Farben verwendet. M.-B. ist als Halbakt in Dreiviertelansicht
dargestellt, der ungefahr auf Hohe ihrer Knie endet und das gesamte Werk in seiner Lénge
einnimmt. Die Drehung des Korpers wendet sich in die Richtung ihrer linken Seite. Durch diese
Haltung scheint die Gestalt eine leichte S-Kurve wiederzugeben, die ihren Anfang bei dem
Kopf M.-B.s nimmt. Das Ende dieser Linie geht allerdings durch das weille Tuch, das um ihre
Hiifte gewickelt ist, verloren. Die Figur der Kiinstlerin ist nicht mittig, sondern leicht links im
Bild positioniert.

Abgesehen von dem Tuch um die Hiiften tragt M.-B. lediglich eine lange Bernsteinkette mit
groflen, ovalformigen Perlen, die ihr bis zwischen die Briiste reicht. Die Perlen nehmen nach
unten hin an Gréfe zu. Das hochgesteckte Haar ist zu einem Zopf geflochten, der kranzférmig
iiber dem Kopf liegt. Aufgrund der enganliegenden Frisur riickt die Kette mehr in den Fokus.
Das Schmuckstiick hebt sich jedoch auch durch den Farbkontrast von Haut und Bernsteinfarbe
ab. Moglicherweise nehmen Kette und Haarkranz durch ihre &hnliche ovale Form und
Farbgebung Bezug aufeinander.

Der Kopfist leicht schief gelegt und nach unten geneigt, wodurch ein nachdenklicher Eindruck
entsteht. Die groen braunen Augen scheinen sich gezielt auf die Betrachtenden zu richten und
fallen vor allem dadurch auf, dass sie keine Pupillen besitzen. Dennoch hat die Abgebildete
dabei eine sanfte Ausstrahlung, die fiir die Betrachtenden sichtbare rechte Wange von M.-B. ist
leicht gerdtet und ihre Lippen weisen einen rosa Ton auf. Sie ldchelt nicht und auch die
verbleibende Mimik des Gesichts ist unbewegt. Thr Gesichtsausdruck wirkt neutral,
moglicherweise freundlich und wird von der nachdenklichen Kopfneigung unterstiitzt.
Dennoch gibt der gezielte Blick eine gewisse Entschlossenheit wieder.

Besonders prisent ist aulerdem ihr gewdlbter, nackter, schwangerer Bauch. Er ist eindeutig
sichtbar und ihre zwei Arme umrunden ihn. Der linke Arm ist entlang des Korpers um den
Bauch platziert, wihrend der rechte oben auf der Bauchwolbung liegt. Thr rechter Arm scheint
deutlich hinter ihrem Bauch positioniert zu sein oder in ihren Leib hineinzufallen, als ob die
Wolbung dadurch ausdriicklich betont werden soll. Die linke Hand ist unter dem Bauch
entspannt iiber dem Tuch platziert, wihrend die Finger sich zusammenschlieen. Die
Handhaltung macht jedoch einen etwas verlorenen oder unentschlossenen Eindruck. Als ob sie
nach etwas greifen wiirde, obwohl die Hand leer zu sein scheint. Bei der rechten Hand sind die
Finger nicht génzlich sichtbar, moglicherweise ist sie leicht geschlossen, allerdings wird dabei
keine lockere Haltung vermittelt.

In Bezug auf ihren Korper gibt es gewisse Farbunterschiede. Der Brustbereich ist in einem

helleren Rosaton gehalten als der Bauch- oder der Kopfbereich, wéihrend die Bauchgegend
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einen gelblicheren Ton aufweist. Abgesehen von dem weillen Tuch handelt es sich somit beim
Brustkorb um den hellsten Teil im Bild. Dieser beinahe leuchtende Bereich scheint den Fokus
der Bildmitte auf sich zu ziehen, obwohl dieser an der Stelle der rechten Hand der Kiinstlerin
zu finden ist. Durch die Lichtsituation scheint die Hand jedoch in den Hintergrund zu riicken
und die Aufmerksamkeit verschiebt sich in Richtung Bauchgegend. Auch die Kette leitet den
Blick zum Bauch. Folglich wird der Bauch von mehreren helleren Aspekten beinahe umgeben.
Die Gestaltung des weillen Tuches hebt sich vom restlichen Werk ab, da die Pinselfiihrung
einen beinahe expressionistischen Eindruck macht. Somit sind am Stoff nur wenige Details zu
beobachten. An ihrer linken Hand ist eine nach unten verlaufende Stofffalte erkennbar, was
darauf hindeutet, dass das Tuch an dieser Stelle festgesteckt wurde, um ein Hinabrutschen zu
verhindern. Zur Farbe des Stoffes ist ergdnzend anzumerken, dass ein leichter Blauton
hinzugefligt wurde, der sich vor allem an den unteren Réndern zeigt. Es scheint keine direkte
Lichtquelle zu geben, dennoch ist die gesamte Figur der Kiinstlerin gut beleuchtet und weist
kaum Schatten auf. Die wenigen Stellen die Schattierungen aufweisen, sind der rechte Arm —
einschlieBlich der Hand, die Briiste und der Hals. Dabei ist anzumerken, dass diese dul3erst zart
gestaltet sind und auf den ersten Blick nicht wahrgenommen werden. M.-B.s direkte Umgebung
ist heller gestaltet als der Rand des Gemaldes, wobei diese Verdunkelungen sich vor allem auf
die Bildecken beschrianken. Dies deckt sich auch grofitenteils mit den Tupfen — um sie herum
sind diese weniger stark ausgeprégt als in den Ecken des Werkes. Der Gesamteindruck des
Bildes ist ruhig, obwohl durch die Punkte im Hintergrund eine Bewegung ins Werk kommit.
Die Ruhe wird iiberwiegend durch die Stille und Unbeweglichkeit der Figur vermittelt. Zu
betonen ist aullerdem die Inschrift der Kiinstlerin, die sie am unteren rechten Bildrand in einer
diinnen Handschrift angebracht hat: ,,Dies malte ich mit 30 Jahren / an meinem 6. Hochzeitstag

/ P.B.“34O

Infolge des einzigartigen Status, den das hier behandelte Gemailde innehat, gibt es zahlreiche
Deutungsversuche und Interpretationsmoglichkeiten. Die wichtigsten werden in diesem Kapitel
behandelt und analysiert, aber auch eigene Beobachtungen sollen angefiihrt werden. Zu Beginn
werden Hintergrundinformationen gegeben und daraufhin Einzelheiten des Bildes behandelt.
Im Anschluss wird auf weitere Schwangerschaftsdarstellungen in Form eines Akts

eingegangen.

340 Bysch/Werner 1998 WV 2, S. 446.
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Wir bereits erwéhnt befindet sich M.-B. zum Zeitpunkt der Erschaffung des Kunstwerkes in
Paris. Die Kunstmetropole war besonders wichtig fiir die Kiinstlerin. Die Vereinigung von
Museen, die sie besuchte, zahlreiche anwesende zeitgendssische Kiinstler*innen und private
Kunstakademien waren fiir sie von grolem Interesse. Die fiir sie bedeutenden Kiinstler werden
in Kapitel 7.4.1 & 7.4.2 noch néher behandelt. Mitte April 1906 lernte sie in Paris den Bildhauer
und Maler Bernhard Hoetger (1874—1949) kennen und aus dieser Bekanntschaft entwickelte
sich eine Freundschaft.>*' Hoetger erkannte M.-B.s Talent und bestirkte sie sehr in ihrem
kiinstlerischen Sein. Die Malerin erfuhr bisher wenig Anerkennung. Bis dahin hatte sie nur
1899 einige Werke ausgestellt und dafiir sehr schlechte Kritik erhalten.?** Auch in Worpswede
stieB sie mit ihrer Kunstauffassung des Ofteren auf Unverstéindnis.*** Im Friihling 1906 erlebte
die Kiinstlerin eine produktive Phase, in die das Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag und weitere
bekannte Werke fallen.

Besonders zu betonen ist der Umstand, dass M.-B. zum Zeitpunkt des Portréts nicht schwanger
war. Es handelt sich folglich um eine Art Wunschvorstellung der Kiinstlerin. Thr Mann hatte
bereits eine Tochter aus erster Ehe, fiir die M.-B. eine Mutterrolle einnahm. Dennoch wollte sie
eigene Kinder haben. Allerdings gab es auch eine Zeit, in der sie gemeinsame Kinder mit ihrem
Ehemann ablehnte, diese Meinung revidierte sie jedoch bald wieder. In jener Phase zog sie es
auch in Erwégung, alleinerziechende Mutter zu werden. Fiir sie gehdrte Mutterschaft, wie bereits
erwihnt, als essenzieller Teil zum Leben einer Frau.>**

Erstaunlicherweise sind keinerlei Vorzeichnungen oder Skizzen zum Bild bekannt. Es
existieren allerdings Kompositionsfotografien, auf denen M.-B. nackt und mit Attributen zu
sehen ist (Abb. 84 & 85). Die Fotografin war vermutlich die Schwester der Kiinstlerin, Herma
Becker, die sich zum damaligen Zeitpunkt ebenfalls in Paris aufhielt. Zumeist werden diese
Fotografien jedoch mit den anderen Selbstakten der Kiinstlerin in Verbindung gebracht. Die
Kopthaltung ldsst sich auf eine der Aufnahmen zuriickfiihren, wihrend die Armhaltung eher
von einer anderen Fotografie stammen konnte.** Die ungewdhnliche Handhaltung fiihrt Berger
auf die Virginitdt M.-B.s zuriick, die sie durch ihre nicht vollzogene Ehe weiterhin besal3, da
diese zwar greift aber nichts hilt.>*¢ Laut Rainer Stamm wiirde durch die Handhaltung die

personliche Verletzung M.-B.s dargestellt werden, da sie am sechsten Hochzeitstag immer noch
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nicht Mutter sei.**” Doris Krininger und Berger erwihnen beziiglich der Héinde auch eine
Autoerotik.>*® Gisela Gotte fiihrt als Vergleichsbeispiel Félix Vallotons (1865-1925) Femme
nue rideau vert (Nackte Frau, grilner Vorhang, Abb. 86) von 1897 an. Sie spricht davon, wie
M.-B. hier zu einer selbstbewussten Konzeption des Themas Frau findet.**° Zwar unterscheiden
sich die beiden Darstellungen deutlich, aber die Handhaltung von Vallotons Akt weist
eindeutige Ahnlichkeiten mit der von M.-B. auf. Meines Erachtens wird durch die Umrundung
des Bauches mit den Armen und der farblichen Abgrenzung der Eindruck einer eigenen Zone,
die fiir sich allein steht oder zumindest sehr abgetrennt vom restlichen Kdorper ist, vermittelt.
Nur die den Betrachtenden nichstgelegene Seite erschlieB3t sich dem unmittelbaren Blick. Gotte
beschreibt auerdem wie in diesem Fall, im Gegensatz zu Akten von Kiinstlern, Subjekt und
Objekt nicht getrennt werden, sondern eine Einheit bleiben. ,,Die sich selbst bespiegelnde
Kiinstlerin ist Geschdpf (Modell) und Schépferin zugleich.“*>° Das Bild wiirde eine neue
Weiblichkeitsdarstellung bieten, die bei minnlichen Kiinstlern génzlich anders gewirkt hat.?>!
Dadurch, dass sie sich selbst nackt malte, erméachtigt sich die Frau als Kiinstlerin in einem Sujet,
das gerade als das Sinnbild des ,,ménnlichen Blickes***? (male gaze) namhaft gemacht werden
konnte.

Durch den Akt und den unifigurativen Hintergrund gibt es verhéltnismadfig wenig direkte
Anbhaltspunkte im Bild. Der auffélligste ist wohl die Kette der Kiinstlerin. Laut Corona Unger
wiirde M.-B. Schmuckstiicke als Teil ihrer Selbstinszenierung gebrauchen. Schmuck hétte eine
lange Tradition bei Frauenbildnissen und wiirde Status, Schonheit und Reichtum signalisieren.
In der Moderne wire dieses Attribut jedoch durch allgemeine Reduzierung oftmals
verschwunden. Laut der Autorin wiirden zu dieser Zeit vorrangig Kiinstlerinnen Schmuck als
gestalterisches Element nutzen.’®®> Die Bernsteinkette ist das am héufigsten vertretene
Schmuckstiick auf M.-B.s Selbstportrits. Zwischen 1905 und 1907 ist sie auf zehn ihrer
Selbstbildnisse zu finden. Unger spricht der Kette am Selbstbildnis zum 6. Hochzeitstag eine
stoffliche und differenzierende Komponente zu. Durch die wenigen Attribute, die Kette und
das Tuch, wiirde der Eindruck eines sehr reduzierten Stilllebens entstehen.*** Bernstein galt als

Frauenschmuck und Amulett, da er sich im Gegensatz zu anderen Steinen durch
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Verbrennbarkeit, Glanz und elektrostatischen Eigenschaften unterschied. Auflerdem wurden
ihm schiitzende Eigenschaften vor Krankheiten zugeschrieben.?3

Ein weiterer Aspekt ist das Tuch um die Hiifte der Figur der Kiinstlerin. In ihrem ersten
Selbstakt beschliel3t sie, sich nicht vollstindig nackt zu zeigen, sondern nur bis zur Hiifte. Den
Rest verdeckt sie mit einem weilen Stoff. Hansmann schreibt dem Tuch eine befremdliche
Wirkung zu, die durch die verschiedenen Gestaltungsweisen entstehen wiirden. Der Stoff wiirde
im Gegensatz zum restlichen Bild einen flachigen und malerischen Eindruck machen, wéihrend
die Figur der Kiinstlerin ein naturalistisches Portrit sei.>® Der oppositionellen
Gestaltungsweise kann prinzipiell zugestimmt werden. Die Kiinstlerin scheint eine bewusste
Differenzierung zwischen den beiden Bildbereichen anzustreben. Gleichwohl bleibt fraglich,
inwiefern hier tatsidchlich von Flachigkeit gesprochen werden kann, da die deutlich sichtbaren,
pastosen Pinselstriche dem Tuch eine Dreidimensionalitit verleihen und die Malerin wohl mehr
um Formvereinfachung bemiiht ist. In seiner malerischen Behandlung sowie in der Farbigkeit
hebt es sich klar vom {ibrigen Bild ab. Abgesehen von den Augen tritt kein weiteres Weill im
Gemélde auf; dennoch wird dem Tuch ein bldulicher Ton beigemischt. Eine intendierte
Bildteilung ist jedoch nicht beabsichtigt, da die Hintergrundgestaltung eine visuelle Kontinuitét
aufrechterhélt. Der gewdhlte Bildausschnitt steigert zugleich die Prasenz und Gro8e der Figur.
Vom vollstindigen Akt wird jedoch bewusst abgesehen, indem der Unterleib verdeckt und
somit dem unmittelbaren Blick entzogen bleibt. Insgesamt verstirkt sich dadurch der Eindruck
einer gezielten Uneindeutigkeit. Laut Gotte wiirde M.-B. sich mit dem Tuch einer
klassizistischen Tradition der weiblichen Figur anschlieBen, die mit der Venus von Milo (Abb.
87) beginnen wiirde und die Frau als Gottin und Idealgestalt sehen wiirde.*>” Die Skulptur diirfte
Eindruck auf M.-B. gemacht haben: ,,Und die Antike 148t mich kiihl. Im Louvre vor der Venus
von Milo da war es anders. Das ist ein wundervolles Weib.*>*® Berger betont, dass das Tuch
eine Sonderstellung einnimmt, da es weder wie bei Christusdarstellungen geschlungen noch
gefaltet ist. Auch als Sockel lieB3 es sich nicht interpretieren, da an dieser Stelle die Hand der
Kiinstlerin diesem widerspricht.*>

Ungewdhnlich ist auch der Bildhintergrund. Von den Selbstportrits ist dies das einzige, das
mithilfe solcher Tupfen oder Punkte gestaltet ist. Es existieren allerdings noch drei weitere

Werke, die diese Art von Bildhintergrund aufweisen: Mutter und Kind (Abb. 88, Busch/Werner
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1998 WV 2, Nr. 653) Mutter mit Kind an der Brust, Halbakt (Abb. 89, Busch/Werner 1998 WV
2, Nr. 654) und Stillleben mit Sonnenblumen, Stockrosen und Georginen (Abb. 90,
Busch/Werner 1998 WV 2, Nr. 734). Beim letzten Beispiel konnte es sich moglicherweise auch
um einen Vorhang oder Stoff handeln. Hier ist dieser Aspekt weniger abstrahiert als bei den
anderen Beispielen und nicht vollstindig durchgidngig. Die ersten beiden Beispiele werden mit
Mai/Juni 1906 datiert, sie kdnnten also rein durch die Datierung aus einem engen zeitlichen
Zusammenhang wie das hier besprochene Selbstbildnis stammen. Als Stoffgestaltung,
beispielsweise bei Kleidern, sind die Tupfen jedoch des Ofteren in den Gemilden M.-B.s zu
finden. Die Autorin Inge Herold setzt den getupften Hintergrund mit dem Wirkungskreis
Frankreich in Zusammenhang und schreibt diesem ein dekoratives Element zu.>*® Auch Gétte
stellt eine Verkniipfung zum gleichen Land, allerdings spezifiziert sie diese auf die Nabis, vor
allem auf Edouard Vuillard (1868—1940), der gerne gemusterte Tapeten und Vorhinge in
seinen Werken zeigt.*®! Der Hintergrund und die Figur der Kiinstlerin weisen beinahe den
gleichen hellen Farbton auf. Von einer starken Differenzierung wurde abgesehen. Die
Kiinstlerin wird sich bewusst fiir einen abstrakten Hintergrund, der losgeldst von jeglichen
Bestimmungen war, entschieden haben. Mdglicherweise wurde dadurch ein groferer Freiraum
fiir die Figur erreicht.

Anders verhilt es sich jedoch mit der Inschrift — hier scheint sie einen sehr genauen zeitlichen
Zusammenhang herzustellen. Kein weiteres ihrer Werke weist eine Inschrift auf.>%> AuBerdem
handelt es sich um eines der wenigen Bilder, dass die Kiinstlerin selbst signiert hat. M.-B. hat
vor allem am Anfang ihres kiinstlerischen Schaffens ithre Werke mit einer Signatur versehen,
als sie noch unverheiratet war und sich in Ausbildung befand.*%® In ihren Briefen verwendet sie
keine konsistente Unterschrift, es finden sich zahlreiche Varianten — etwa Paula Modersohn,
Paula Modersohn-Becker, Paula Becker usw. —, die vermutlich an die Adressat*innen angepasst
wurden.*** Wenngleich M.-B. den Doppelnamen weniger konsequent als L.-M. fiihrte, belegen
die Varianten dennoch Selbstbewusstsein und eine reflektierte Auseinandersetzung mit der
eigenen Identitdt. Viele Signaturen sind von Otto Modersohn nach ithrem Tod hinzugefiigt

worden. Die Bildtitel stammen ebenfalls nicht aus ihrer Hand.?®® Nun setzt sie die Initialen ihres
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Midchennamens, inklusive der bereits erwéhnten Inschrift (,,Dies malte ich mit 30 Jahren / an
meinem 6. Hochzeitstag / P.B.“), unter das Bild. Was darauf schlieen lésst, dass sich die
Kiinstlerin intensiv mit ihrer Selbstwahrnehmung auseinandersetzte und sich zum Zeitpunkt
dieses Werkes in einem neuen Licht sah. Mdglicherweise eignete sie sich eine Selbststandigkeit
und Unabhéngigkeit an, die sie in diesem Bild auch ausdriicken konnte. Hansmann stellt die
Inschrift der Kiinstlerin in Zusammenhang mit Diirers Inschrift ,,Albertus Durerus Noricus /
ipsum me propriis sic effin / gebam coloribus aetatis / anno XX VIII* auf dem Selbstbildnis im
Pelzrock (Abb. 24).2% Grundlegend scheinen sie beide ihren Namen und eine Datierung
angeben zu wollen. Diirer betont noch, dass es sich um eine naturgetreue Wiedergabe handelt.
M.-B. fiigt zwar keine Jahreszahl hinzu, erwéhnt aber ihren Hochzeitstag. Allerdings handelt
es sich hierbei um eine falsche Angabe — ihr sechster Hochzeitstag fand erst 1907 statt und das
Gemailde entstand bereits 1906. Ein Irrtum der Kiinstlerin erscheint wenig plausibel, zumal sie
ihr Alter korrekt angibt. Naheliegender ist die Annahme, sie habe den eigentlichen Hochzeitstag
in die Zéhlung einbezogen, um die ausgebliebene eheliche Vollziehung und die Zeitspanne
noch stirker zu betonen. Die Inschrift macht das Bild noch ritselhafter, als es bereits ist.>®’

Von Diirer kennen wir auch die frithesten tiberlieferten Selbstakte (Abb. 91), die als vorbildhaft
fiir M.-B. gesehen werden. In den folgenden Jahrhunderten treten derartige Darstellungen nur
vereinzelt auf und stehen hiufig im Kontext von Krankheit und Vergiinglichkeit.>*® Als weiteres
direkteres Vorbild wird Victor Emil Janssens (1807—1845) Gemélde Selbstbildnis vor der
Staffelei (Abb. 92) von um 1828 angefiihrt. Der Kiinstler steht mit entbloBtem Oberkdrper
vermutlich vor seiner Leinwand, die fiir die Betrachtenden nicht sichtbar ist. Er trigt ein wei3es
Hemd um die Hiifte. Dargestellt ist er von der Seite, wahrend er die Betrachtenden oder den
Spiegel direkt anblickt. Lediglich sein Kopf'ist in unsere Richtung gedreht. Hansmann stellt vor
allem die dhnliche Farbgebung, den intensiven Blick, die Drehung des Koérpers und das um die
Hiifte gewickelte weille Hemd als Gemeinsamkeiten in den Raum. Auflerdem merkt sie an, dass
M.-B. das Werk auf der deutschen Jahrhundertausstellung 1906 in Berlin gesehen habe. Der
Ausstellungsbesuch ldsst sich nachweisen, es finden sich aber keine konkreten Hinweise in den
Aufzeichnungen der Kiinstlerin.*®® Ein weiteres Beispiel eines Halbakts ist das Selbstbildnis als

Halbakt (Abb. 93) von Richard Gerstl (1883—1908). Das Werk hatte er zwar bereits 1902/04
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angefertigt, einen Ganzkorperakt jedoch erst 1908, den M.-B. noch 1906 schuf.?”° Gerstl stellt
sich frontal vor einem einfarbigen Hintergrund dar und hat wie M.-B. ein weifles Tuch um seine
Hiifte gewickelt. Einen Selbstakt in Form eines Brustportrits fertigt Picasso noch 1906 (Abb.
94) an. Egon Schieles bekannte Selbstakte entstehen erst 1910.>’! AuBerdem muss an dieser
Stelle wohl von einem weiblichen und einem méannlichen Akt im Selbstportrit unterschieden
werden. M.-B. scheint ihren ménnlichen zeitgendssischen Kollegen also voraus zu sein.
Vielmehr ist jedoch ein Riickgriff auf eine Aktdarstellung der Gotik anzunehmen, diese wird in
Kapitel 7.4.2 néher untersucht.

Hansmann stellt M.-B.s bekannteste Werke auch in engen Zusammenhang mit dem Interesse
der Kiinstlerin an Freikorperkultur. Es ist bekannt, dass die Malerin Luftbdder genosss, mit
Freundinnen unbekleidet im Mondschein tanzte und regelmiBig Nacktgymnastik betrieb.
Mittels dieser Aktivititen hatte M.-B. vermutlich eine voéllig andere Selbst- und
Korperwahrnehmung als die meisten ihrer Zeitgenoss*innen. Ein Lebensstil dieser Art war
durchaus nicht selbstverstandlich fiir die damalige Zeit, entsprach aber der Tendenz der
Lebensreform, die im Aufkommen war. Wéhrend in der allgemeinen Gesellschaft Nacktheit
verpont war und als unschicklich gesehen wurde, hatte M.-B. sich durch ihre Aktivitdten wohl
zunehmend an ihren nackten Korper gewdhnt. Dies diirfte es ihr erleichtert haben, sich selbst
auch in Form eines Aktes zu inszenieren. Die intensive Auseinandersetzung mit dem eigenen
Korper fithrte zu einer besonderen Vertrautheit mit diesem, die durch die kiinstlerische
Beschiftigung zusitzlich vertieft wurde.’’*> Henrike Holsing ist der Ansicht, dass die Selbstakte
M.-B.s als die personlichsten und intimsten Darstellungen der Kiinstlerin gelten wiirden.?”?
Ausgestellt war das Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag erstmals im Jahre 1922 in Rahmen einer
Wanderausstellung in Berlin, Dresden und Hannover. Darauthin war es noch einmal 1936 in
der Kunsthalle Basel zu sehen und dann erst wieder nach dem zweiten Weltkrieg 1957/58 —
ebenfalls im Rahmen einer Wanderausstellung. Nach der letzten erwéhnten Schau ist das Werk
regelmiBig in Ausstellungen vertreten.’’* Abgebildet wurde es bereits 1919 in der
Kunstzeitschrift Genius in Rahmen eines Artikels von Hoetger. Die Aufnahme ist vor den

Beginn des Textes gestellt.>”> Auch in der ersten Ausgabe des Werkverzeichnisses der

370 Kat. Ausst. Leopold Museum 2019, S. 114. Die Datierung des Gerstl Halbakts kann nicht mit absoluter
Sicherheit bestimmt werden. Das Werk wurde von verschiedenen Autor*innen auf die Jahre 1902, 1904 und 1905
datiert. Derzeitig wird es mit 1902/04 angefiihrt.
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Kiinstlerin von Gustav Pauli wurde das Bild 1919 angefiihrt und abgebildet.’’® 13
beziehungsweise 16 Jahre vergehen von der Entstehung des Werkes bis zum ersten Schritt in
die Offentlichkeit. Berger behandelt zwei negative Reaktionen auf das Gemiilde. Karl Scheffler,
ein Verteidiger des Impressionismus und Antifeminist siecht das Werk in einer Rezension des
Buches Paula Modersohn-Becker von Gustav Pauli aus dem Jahre 1919 als ,peinliche
Monumentalgebirde* und weibliche AnmaBung.?”” Berger fasst es folgendermaBen zusammen:
,Wenn Modersohn-Becker »sich hochst geschmacklos bis iiber den Nabel hinaus nackt, im
vorgeschrittenen Stadium der Schwangerschaft« malt, beansprucht sie eine als »»unweiblich««
geltende Distanz dem eigenen Korper bzw. den Folgen sexueller Handlungen.*”® Bei der
Eroffnungsrede des Paula Modersohn-Becker Museums 1927 gab es eine Reaktion von dem
Kunsthistoriker Richard Hamann, der M.-B.s Kunst als einen ,,gemalte[n] Schrei nach dem

Kinde* herunterspielte.” Krininger fasst die Reaktionen folgendermafBen zusammen:

Bei der zeitgenoOssischen Kunstkritik 16ste das Portrdit Empdrung aus, denn die
Nacktdarstellung in einem fortgeschrittenen Stadium der Schwangerschaft wurde als
unweibliche, weil die Intimsphére verletzende Anmafiung einer Frau betrachtet. Gerade
solche Reaktionen verdeutlichen aber, welch hermetische Trennung von Privat und
Offentlich Paula Modersohn-Becker unterlaufen hat. Ohne sie zur Schau zu stellen, hat
sie einen korperlichen Vorgang gemalt, der sich der médnnlichen Perspektive entzieht
und deshalb auch nicht nach auBen dringen durfte.>%°

Es ist bekannt, dass M.-B. geplant hatte, 1907 beim Salon de Indépendantes auszustellen. Jill
Lloyd stellt in den Raum, ob die Kiinstlerin dieses Gemélde, mit dem sie alle Tabus beziiglich
Weiblichkeit und Nacktheit brach, als Debut dafiir in Betracht gezogen habe. 3! Stamm
vermutet, dass zu Lebzeiten niemand auBler der Kiinstlerin selbst das besagte Werk dieser
Untersuchung gesehen habe.**> Wenn bereits Klimts Hoffiung I im Jahr 1909, wie eingangs
dargelegt, einen Skandal provozierte, ldsst sich die mogliche 6ffentliche Resonanz eines
gleichartigen Selbstportrits nur erahnen.

Das Bemerkenswerte an dem Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag ist allerdings nicht nur, dass M.-
B. sich als Akt, sondern dass sie sich schwanger dargestellt hat, noch dazu obwohl sie zum

Zeitpunkt der Entstehung dieses Gemaéldes gar nicht schwanger war. Die Kombination dieser
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beiden Aspekte macht das Besondere an diesem Werk aus. Sie bildet sich vermutlich ungefahr
im fiinften bis zu dem sechsten Monat der Schwangerschaft ab.>%3

Es existieren nur wenige Schwangerschaftsdarstellungen in Form eines Aktes in der
Kunstgeschichte. Auf diesen Aspekt soll an dieser Stelle kurz eingegangen werden. Von M.-
B.s Zeitgenossen wurden folgende Darstellungen dieser Art geschaffen: Sorrow (Abb. 35) von
Vincent van Gogh; Eva (Abb. 34) von Auguste Rodin; Schwangeres Mddchen (Abb. 95) von
Joseph Dierickx aus dem Jahre 1890; L'Etreinte (Abb. 96) von Pablo Picasso; Die Fruchtbarkeit
1 (Abb. 75) und Das Ei (Abb. 76) von Alfred Kubin; Die Hoffnung I (Abb. 1) sowie die Medizin
(Abb. 74) von Gustav Klimt. Van Gogh und Picasso werden in Kapitel 7.4.1 niher untersucht.
Rodin wurde bereits im Kontext von K. in Kapitel 5.5.2 behandelt. Zwar war M.-B. bei ihrer
ersten Parisreise im Atelier von Rodin zu Besuch. In der Sekundérliteratur wird er jedoch nicht
als einflussreicher Kiinstler fiir die Malerin angesehen, weshalb hier davon abgesehen wird, ihn
noch ein weiteres Mal zu behandeln. Kubin scheint ihr nicht bekannt gewesen zu sein,
zumindest wird er in ihren Briefen und Tagebiichern nicht erwihnt — stilistisch werden diese
Werke aulerdem keinerlei Bedeutung fiir M.-B.s Gemaélde gehabt haben. Wie bereits zu Beginn
der Arbeit beschrieben, war Klimts Hoffinung I nicht in der Offentlichkeit prisent. Die Medizin
wurde jedoch vielfach in der Presse besprochen.’® In Dierickx* Gemilde ist die
Schwangerschaft beinahe nicht erkennbar und wird insbesondere durch den Titel
kommuniziert. Somit wird auch dieses Werk kein Vorbild fiir die Kiinstlerin gewesen sein. M.-
B. scheint sich die Kombination von Schwangerschaft und Akt folglich unabhéngig von ihren
Zeitgenossen erarbeitet zu haben. Auch nach 1906 bleibt eine Schwangerschaftsdarstellung im
Akt eine Besonderheit. 1908 folgt noch Klimts Hoffnung Il (Abb. 97). Darauthin scheint es erst
nach dem ersten Weltkrieg wieder Werke dieser Art zu geben: Amedeo Modigliani Liegender
Akt, den rechten Arm hinter den Kopf gebeugt (Abb. 98), 1919; Gela Forster, Empfdngnis (Abb.
99), 1919; Otto Dix, Das Mondweib (Abb. 100) & Schwangeres Weib (Abb. 101), beide 1919;
Christoph Voll, Stehendes Weib (Abb. 102), 1921; Heinrich Vogeler, Die Geburt des neuen
Menschen (Abb. 103), 1923; Christoph Voll, Schwangere (Abb. 104) um 1923 & Christoph
Voll, Sich frisierende Schwangere (Abb. 105), 1924; Hannah Hoch, Geburt (Abb. 106), 1931;
Otto Dix, Die Schwangere (Halbakt) (Abb. 107), 1931. Betrachtet man die friihere
Kunstgeschichte, wiren noch mythologische Sujets wie beispielsweise Tizians Diana &
Callisto (Abb. 7) von um 1566 naheliegend. Allerdings ist die Wolbung des Bauches beinahe

gleich groB wie bei den anderen weiblichen Figuren im Bild. Dies war nicht ungewdhnlich fiir
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Diana & Callisto Darstellungen. Laut Berthiaud wiirde die Darstellung von Schwangerschaft in
dieser Zeit den #isthetischen und moralischen Vorstellungen von Mythologie widersprechen.*®3
Giinter Busch setzt M.B.s Werk allgemein mit der mater gravida in Zusammenhang und
schreibt, dass Kiinstler*innen wohl bewusst und unbewusst bei Darstellungen von Mutterschaft
darauf zuriickgreifen. ,,Paula Modersohns Identifizierung mit dem Thema im nackten
Selbstbildnis geht kiihn iiber alle nur denkbaren Vorbilder hinaus, ohne indessen zu einer
wirkliche Profanierung zu gelangen.“*%® Der Autor ist der Ansicht, dass im Selbstbildnis von
M.-B. etwas Heiliges sichtbar wire, obwohl sie keinerlei sakrale Anspielungen macht. Als
Vergleichsbeispiele fiir Schwangerschaftsdarstellungen fiihrt er folgende Werke an: Leopold
von Kalckreuth, Sommer (Abb. 39) von 1890; Gustav Klimt, Die Hoffnung I (Abb. 1) von 1903;
Piero della Francesca, Madonna del Parto (Abb. 3) um 1460; Kéthe Kollwitz, Schwangere
Frau (eig. Weihnacht, Abb. 49) von 1910. Busch hat hier vier sehr verschiedene
Vergleichswerke angefiihrt, die wohl lediglich aufzeigen sollen, welche Werke mit dem
gleichen Sujet zum damaligen Zeitpunkt bekannt waren. Die einzige dieser Darstellungen, die
formal gesehen M.-B.s Werk dhnlich ist, ist Klimts Hoffrnung I, da sie ebenfalls eine nackte und
gleichzeitig schwangere Frau zeigt. Das Gemélde war jedoch, wie bereits erwéhnt, nicht in der
Offentlichkeit zu sehen.

In der Sekundérliteratur wird stets betont, dass es sich bei M.-B.s Selbstbildnis um eine
Scheinschwangerschaft handelt. Dies ist zwar mit grofer Sicherheit zutreffend, jedoch scheint
sich die Forschung mit dieser Feststellung oftmals zufrieden zu geben, ohne sich weiter mit
dem Thema zu befassen. Natiirlich ist es von Bedeutung, ob M.-B. sich hier in einer
Wunschvorstellung wiedergibt oder sich nach der Realitdt abbildet. Dennoch ist im Bild eine
Schwangerschaft zu sehen — einerlei ob Schein oder Sein. Urspriinglich existierte noch ein
weiteres Werk der Kiinstlerin, Komposition von drei weiblichen Figuren, in der Mitte ein
Selbstakt, in dem eine Schwangerschaft auf eine sehr dhnliche Weise dargestellt wurde. Dieses
wird in Kapitel 7.5 ausfiihrlicher diskutiert. Stamm betont, dass M.-B.s Arme, die oft als
Hinweis einer Schwangerschaft interpretiert werden, als Metapher gesehen werden sollten. Die
Gestik der Arme soll ihre zweifache Kreativitit als Kiinstlerin und als Frau zeigen.*®” Krininger
erwahnt ebenfalls die Schwangerschaft und den gewolbten Bauch, der an eine gotische Figur

erinnern wiirde.**® Betterton betont, wie M.-B. sich zu einer Zeit schwanger zeigen wiirde, in
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der sie sich gerade gegen ein Leben als Ehefrau und Mutter entschieden hatte. Die Kiinstlerin
zeige einen konstruierten Zustand und wolle die Schwangerschaft anprobieren. In der
abgebildeten Schwangerschaft manifestiert sich die Widerspriichlichkeit, mit der sich die
Malerin in ihrem Spiegelbild konfrontiert. Das Bild driickt den inneren Zwiespalt von einer
Rolle als Frau aus, die sie sich einerseits wiinscht und gegen die sie sich andererseits
entschieden hatte, um weiterhin aktiv Kunst betreiben zu konnen. M.-B. préferiere die kreative
Ekstase der physischen Mutterschaft und wiirde dadurch ihren Wunsch nach einem Kind in eine
hohere Ebene steigern.®® Die Autorin weist darauf hin, wie viele damals gegensitzlich

gedachte Konzepte M.-B. in ihrem Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag vereint:

Das Bild zeigt sowohl einen individuellen Portrdtkopf als auch einen sinnbildlichen
schwangeren Korper, sowohl die subjektive Identitdt der Kiinstlerin als auch die
objektive Aktdarstellung, sowohl den privaten Verweis auf ihre Ehe als auch die fiir die
Offentlichkeit bestimmte Aussage eines Portriits. >

Berger merkt an, wie wenig, M.-B. Bezug auf das andere Geschlecht nimmt und mit welcher
Ruhe sie ithre Wunschvorstellung darlegt. Sie stellt es in Zusammenhang mit dem Verlangen
der Kiinstlerin nach persdnlicher und kiinstlerischer Freiheit.*”!

So sehr der Konflikt zwischen Kiinstlerinnendasein und Mutterschaft fiir M.-B. im alltdglichen
Leben allseits prasent gewesen sein diirfte, tritt er hier nicht zutage; vielmehr vermittelt das
Werk den Eindruck einer bereits vollzogenen inneren Kldrung. Die ruhige, entspannte Figur
scheint Schwangerschaft nicht im Widerspruch zu Kunst zu denken, sondern sie vielmehr als
gemeinsames Konzept zu sehen.

Indem die Kiinstlerin mithilfe einer selbstbestimmten Aktdarstellung das Objekt-Subjekt-
Verhiltnis grundlegend verdndert, gewinnt sie an Handlungsspielraum und die
Schwangerschaft wird zu einem angestrebten Zustand, der mit kiinstlerischer Identitét
kongruenter ist. Sie ldsst uns allerdings dennoch mit vielen Fragen zuriick. Besonders das Tuch
und der Griff ins Leere bleiben ungeklirt und scheinen dabei und durch ihre Gestaltung, Bezug
aufeinander zu nehmen oder zumindest eine Verbindung herstellen zu wollen. Die Kiinstlerin
fiihrt den Blick mit Absicht auf eine Leerstelle. Moglicherweise soll an dieser Stelle Platz

gelassen werden fiir Neues.
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7.3 Selbstportrits von Modersohn-Becker

Im (Euvre von M.-B. existieren 65 bekannte Selbstdarstellungen, davon handelt es sich bei 35
um Gemilde und bei den restlichen 30 um Pastelle, Gouachen und Zeichnungen.**?> Das
Gesamtwerk der Kiinstlerin umfasst etwa 750 malerische Werke, iiber 1000 Zeichnungen und
13 Radierungen.*** Die Selbstportrits nehmen somit ungefihr fiinf Prozent des (Euvres ein. Ab
1906 widmet sich die Malerin vermehrt der Selbstdarstellung. M.-B.s Selbstbildnisse zeichnen
sich prinzipiell durch eine dhnliche Gestaltung aus. Zahlreiche ihrer Selbstportrits weisen
beispielsweise keinerlei raumlichen Zusammenhang auf. Stattdessen sind Attribute wie Ketten,
Pflanzen und Friichte von Bedeutung, die die Malerin oftmals als Schmuckstiicke trégt oder in
den Hinden hilt. Uberwiegend handelt es sich bei ihren Selbstdarstellungen um Kopf- oder
Brustbilder im Hochformat, nur zwei der malerischen Werke sind im Querformat gehalten.*”*
Frank Schmidt ist der Ansicht, dass die Selbstbildnisse M.-B.s nicht fiir die Offentlichkeit
bestimmt waren, da zu ihren Lebzeiten deren Verkauf nicht im Vordergrund stand. Er
argumentiert, dass sie finanziell stets gut versorgt war. Auch als sie von ithrem Mann getrennt
in Paris lebte, unterstiitzte dieser sie weiterhin monetir.>>> Im Laufe ihres Lebens verkaufte die
Malerin nur sehr wenige Werke.**° Dies erlaubt die Annahme, dass M.-B. ihre Selbstportrits
primdr fiir sich selbst geschaffen habe. Bei ihren bekanntesten und beeindruckendsten
Selbstportréts handelt es sich um Halb- oder Ganzkorperfiguren, die zugleich Aktdarstellungen
und teilweise in monumentalen Maflen gefertigt sind. Dieser Umstand ist fiir eine weibliche
Kiinstlerin aus der damaligen Zeit auBergewohnlich. Auch beim Selbstbildnis am 6.
Hochzeitstag handelt es sich um ein Gemaélde dieser Art. In diesem Bild wird der kiinstlerische
Schopfungsprozess thematisiert. Abgesehen davon, diirfte M.-B. sich nur ein einziges Mal
dezidiert als Kiinstlerin dargestellt haben. Ein weiteres Bild, in dem die Malerin sich an einem
wichtigen Wendepunkt im Leben befindet und Kunst im metaphorischen Sinne prisent ist, ist
ein Selbstportrdt in Paris. Diese beiden Werke werden in den folgenden beiden Kapiteln

behandelt.
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7.3.1 Selbstbildnis vor Fensterausblick auf Pariser Héiuser 1900

Auf dem Gemailde Selbstbildnis vor Fensterausblick auf Pariser Hduser (Abb. 108;
Busch/Werner 1998 WV 2, Nr. 49) ist die Kiinstlerin frontal mit einer leichten Untersicht vor
einem Fenster dargestellt. Aus diesem Fensterblick lassen sich Hauser erkennen. Somit ist es
eines der wenigen Selbstportrits M.-B.s, das sich durch eine rdumliche Verortung im
Hintergrund auszeichnet. Durch den fiir die Malerin duflerst ungewohnlichen ortlichen Verweis
wird der Eindruck erweckt, als wire dies ganz bewusst auf diese Weise dargestellt worden.
Laut Stamm entstand es vermutlich im Grand Hotel de la Haute-Loire, ihrer ersten Pariser
Adresse.*”” Zu jener Zeit war sie noch unverheiratet und befand sich zum ersten Mal in der
franzdsischen Hauptstadt. Paris war der Malerin sehr wichtig, sie schopfte viel Inspiration aus
diesem Ort und kehrte mehrmals in ihrem Leben dorthin zuriick. Damals galt Paris als
Kunstmetropole schlechthin, fiir M.-B. muss es ein bedeutender Moment gewesen sein, am
Neujahrstag 1900 dort anzukommen. Thre selbstbewusste Darstellungsweise scheint mit einer
Selbstvergewisserung einherzugehen. Mdoglicherweise wird hier deutlich, wie die Kiinstlerin
dieses neue Lebenskapitel beginnen mochte. Zwar ist auf dem Bild kein direkter Kunstbezug
zu sehen. Es wird jedoch das Kunst- und Kulturzentrum Paris durch die Hiuser dargestellt,
wodurch eine metaphorische Ndhe zur Kunstthematik aufgebaut wird.

Dieses Gemalde ist aus mehreren Griinden einzigartig und besonders. Erstens zeichnet es sich
durch die Untersicht aus, die die Kiinstlerin in keinem weiteren malerischen Selbstportrét
wieder aufgreifen wird. Zweitens sticht es durch die rdumliche Verortung hervor, die bei
anderen Selbstdarstellungen nur mit Landschaften anstatt des stidtischen Raums gestaltet und
ebenfalls sehr selten ist. Und drittens ist das Werk von dem metaphorischen Kunstbezug auf
die Kunstmetropole Paris geprdgt. M.-B. verortet sich im Zentrum der Kunst und schafft eine
Verbindung von sich selbst zu den kiinstlerischen Entwicklungen der damaligen Zeit. Holsing
ist der Ansicht, dass es sich hierbei um das erste Selbstportrat handelt, das die Kiinstlerin in
threm eigenen Stil gefertigt hat. AuBlerdem diirfte es nur eines von drei Bildern gewesen sein,
das auBerhalb ihrer kiinstlerischen Ausbildung wéhrend des ersten Pariser Aufenthalts
entstanden ist. Die Autorin spricht auch davon, dass der Hintergrund fiir Worpsweder
Verhiltnisse vergleichsweise abstrakt gemalt ist und sich somit die rdumliche Wahrnehmung
des Hintergrunds aufhebt. Holsing meint, M.-B. wire sich dieser Modernitdt bewusst gewesen
und hétte aus diesem Grund ihre Kopfhaltung gewéhlt. Des Weiteren erwéhnt sie die

Positionierung der Figur mit dem Fenster im Riicken. Das Fenster wiirde das Schauen des

397 Stamm 2009, S. 105.
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Kiinstlers zeigen, durch die Riickenzukehrung wiirde jedoch laut kunsthistorischer Tradition
der verinnerlichte Mensch dargestellt werden. Sie schlieBt ihre Uberlegungen damit ab, dass
M.-B. zwar vor dem Fenster steht, aber ihr Blick nach innen gerichtet ist. Sie setzt dies in
Zusammenhang mit einem gemeinsamen Ansatz der Kiinstlerin mit den franzosischen
Avantgardisten: beim Malen gehe es nicht nur um die unmittelbare Anschauung, sondern auch
um die Empfindung.’*® Gétte vertritt die Meinung, dass die Kiinstlerin sich hier einer
Herausforderung stellen und Selbstkonfrontation betreiben wiirde. Weiters fiihrt sie an, dass
das Portrit kein repriasentatives Berufsbild sei, sondern eine Erfassung einer Selbstverortung.
Allerdings war der Autorin das Selbstbildnis, Brustbild mit Pinsel in der erhobenen Hand, das

im folgenden Kapitel behandelt wird, nicht bekannt.**

7.3.2 Selbstbildnis, Brustbild mit Pinsel in der erhobenen Hand, um 1902

Lediglich ein einziges Mal stellt M.-B. sich mit kiinstlerischen Utensilien dar und zwar auf dem
Selbstbildnis, Brustbild mit Pinsel in der erhobenen Hand (Abb. 109; Busch/Werner 1998 WV
2, Nr. 265), das mit 1902 datiert wird.**® Das Gemilde ist ein Brustbild, das mit Ol auf Pappe
angefertigt wurde. Wir sehen die Kiinstlerin in einer Dreiviertelansicht, wéihrend sie die
Betrachtenden oder ihr Spiegelbild mit einem wachsamen und gleichzeitig priifenden Blick
direkt ansieht. Die Dargestellte macht einen nachdenklichen Eindruck, als ob sie
Selbstreflexion betreiben wiirde. Auffallend sind auBBerdem ihre stark gerdteten Wangen. M.-
B. trdgt ein griines Kleid und eine Kette mit goldenem Anhinger. Halsketten mit einem breiten
Band und einem runden Schmuckstiick sind auf einigen Fotografien um 1900 zu erkennen
(Abb. 110). Im Hintergrund wiirde man auf den ersten Blick ein Fenster erkennen, es konnte
sich dabei allerdings auch um den Teil eines Spiegels oder Bilderrahmens handeln. Es ist
theoretisch auch hier ein Ausblick in die Ferne vorhanden, allerdings handelt es sich diesmal
nur um eine weille Fliache, auf der nichts zu erkennen ist. Durch die umfassende Verwendung
von brauner Farbe macht das Werk einen etwas geddmpften Gesamteindruck. Die linienhafte
Pinselfiihrung ist am ganzen Gemélde deutlich erkennbar und ldsst das Gemaélde durch seine
Darstellungsweise beinahe impressionistisch wirken. In ihrer linken Hand hélt die Figur der
Kiinstlerin einen Pinsel, der jedoch nur im unteren rechten Eck wahrzunehmen und leicht zu

ibersehen ist. Die Spitze des Pinsels reicht an den Rand des Gemaildes, wodurch der Eindruck

398 Kat. Ausst. Kunsthalle Bremen 2007, S. 48-49.
399 Kat. Ausst. Clemens-Neuss-Museum 1985, S. 10, 21. S. 21, Anm. 17: ,,Es ist bemerkenswert, daB keines der
bekannten Selbstbildnisse der Kiinstlerin ein Berufsportrit ist, wie es deren viele beispielsweise von Liebermann
gibt.”
400 Kat. Ausst. Kunsthalle Bielefeld 2018, S. 118.
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erweckt wird, dass der Rand des Bildes zugleich Anfang und Ende des Bildes ist. Simone Ewald
merkt an, die Kiinstlerin habe in diesem Gemaélde ihr Spiegelbild unmittelbar iibernommen,
andernfalls miisste sie Linkshinderin gewesen sein, was nicht zutrifft.*’!

Ublicherweise sind Darstellungen mit Malutensilien ein Verweis auf die eigene Profession.
Sich selbst als aktive Kiinstlerin zu zeigen, scheint jedoch laut Schmidt nicht die Hauptintention
M.-B.s gewesen zu sein.**? Dennoch wird das Bild durch den Pinsel unweigerlich mit ihrer
Kiinstlerinnenrolle in Zusammenhang gebracht.*® Schmidt bringt das Werk mit Diirers
Selbstportrit im Alter von 26 Jahren (Abb. 111) von 1498 in Verbindung. Beide Gemalde sind
im Dreiviertelportrit und vor einem Fenster dargestellt.*** Im Gegensatz zu Diirer ist M.-B.
jedoch aktiv im Malprozess zu sehen. Der Kiinstler hat hingegen seine Hénde vor sich
verschriankt und schaut aus dem Bild heraus. Naheliegender scheint ein Vergleich mit Maurice
Denis‘ (1870-1943) Portrait de l'artiste a l'dge de dix-huit ans (Abb. 112) von 1889 zu sein.
Der Kiinstler blickt die Betrachtenden direkt mit einem Pinsel in der erhobenen Hand an. Er ist
vor einem Fenster mit Vorhang dargestellt. M.-B. besuchte Denis auch im Méarz 1905 in seinem

Atelier.*%> Moglicherweise stellt sich die Malerin doch stirker in einen kunsthistorischen und

kiinstlerischen Zusammenhang, als auf den ersten Blick erkenntlich ist.

7.4 Schwangerschaftsdarstellungen bis 1906 & magliche Vorbilder fiir M.-B.

Zwischen den zuletzt besprochenen Schwangerschaftsdarstellungen im Selbstportrit von L.-M.
aus dem Jahre 1901 und der von M.-B. aus dem Jahre 1906 vergehen fiinf Jahre. In dieser Zeit
entstehen folgende Schwangerschaftsdarstellungen: Cuno Amiet (1868—-1961) fertigte das
Triptychon Die Hoffnung (Abb. 113) von 1902 an. Der Kiinstler verarbeitet hier die Totgeburt
seines Kindes, das Mittelportrit stammt aus der Zeit wo seine Frau schwanger war.**® Pablo
Picasso (1881-1973) schuf im Jahre 1903 zwei Schwangerschaftsdarstellungen. Einerseits
fertigte er die L'Etreinte (Die Umarmung, Abb. 96), ein Pastell mit einem nackten, sich
umarmenden Paar an und andererseits La Soupe (Die Suppe, Abb. 114), ein Olgemilde, auf
dem eine schwangere Frau einem kleinen Madchen eine Schiissel Suppe gibt. Im gleichen Jahr
wie Picassos Werke entstand ein Gemailde von Gustav Klimt (1862—1918) mit dem Titel Die
Holffnung I (Abb. 1), hier ist ein schwangerer Frauenakt dargestellt. Am 8. Oktober 1904 schloss

401 Kat. Ausst. Paula Modersohn-Becker Museum 2019, S. 20.

402 Kat. Ausst. Paula Modersohn-Becker Museum 2019, S. 13.

403 Kat. Ausst. Museum Abtei Liesborn 2021, S. 13; Kat. Ausst. Kunsthalle Bielefeld 2018, S. 118.
404 Kat. Ausst. Paula Modersohn-Becker Museum 2019, S. 65.

405 Modersohn-Becker 2007, S. 721.

406 Kat. Ausst. Solothurn 2011, S. 188. Es existiert auch eine Version wo nur seine Frau dargestellt ist.
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sich Lovis Corinth (1858—-1925) dem Schwangerschaftssujet mit dem Werk Im Seidenmantel
(Abb. 115) an, auf dem seine schwangere Frau und Kiinstlerin Charlotte Berend-Corinth (1880—
1967) abgebildet ist. Weitere mogliche frithere Kiinstler, die Schwangerschaftsdarstellungen
geschaffen haben und bei denen es eine Verbindung zu M.-B. gibt, sind Kalckreuth, Rodin und
Klinger. Von Kalckreuth soll sie beispielsweise seine Dorfbewohnerdarstellungen geschitzt
haben.**” M.-B. hat Rodin in Paris in seinem Atelier besucht, der Kontakt entstand durch Rilke,
der damals sein Assistent war.**® Der Kiinstler war jedoch auch davor bereits von Bedeutung
fiir sie gewesen.*” In Bezug auf Klinger erwihnte sie sogar den Zyklus mit dem
Schwangerschaftsthema: , Kennt Ihr Klingers Radierungen: »»Eine Liebe«?“*!® M.-B.s Cousine
Maidli Parizot erzéhlte in einem Brief vom 12. April 1900, die als sie sich in Wien authielt, von
der Ausstellung von Klimts Philosophie, die fiir Furore sorgte. Die Philosophie war auch 1900
auf der Pariser Weltausstellung zu sehen.*!! Klimt war M.-B. somit zumindest bekannt und
moglicherweise hatte die Kiinstlerin auch das Aufsehen um die Medizin mitbekommen.
Ansonsten sind jedoch keinerlei Verbindungen zu dem Kiinstler ausfindig zu machen. Somit
ist er wohl das unwahrscheinlichste Vorbild fiir M.-B.. Keines der hier angefiihrten Beispiele
lasst sich formal mit dem Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag zusammenfithren. Aus diesem Grund

werden im folgenden Kapitel andere mdgliche Einfliisse und Vorbilder ausfiihrlicher behandelt.
7.4.1 Pariser Kiinstler

Wie bereits erwahnt, war Paris eine bedeutende Stadt fiir M.-B., in der sie viel kiinstlerische
Anregung und Inspiration fand. Obwohl Picasso bereits vor dem zentralen Werk dieser
Untersuchung Schwangerschaftsdarstellungen anfertigte und immer wieder mit M.-B. in
Verbindung gebracht wird, ldsst sich weder ein Zusammentreffen, noch eine Rezeption oder
ein Ausstellungsbesuch bei Picassos Einzelausstellung im Mirz 1905 nachweisen.*!? Die zwei
Kiinstler*innen weisen jedoch zeitweise dhnliche Entwicklungen in ihrer Kunstsprache auf und
scheinen verwandten Vorbildern gefolgt zu sein.*!* In Zusammenhang werden die beiden auch
dadurch gesetzt, dass M.-B. in der gleichen Pariser Strale wie das Sammlerehepaar Sarah und
Michael Stein wohnte und ein paar Hauser weiter in einer Querstraf3e lebten Leo und Gertrude

Stein. Die beiden Geschwister hatten begonnen, Kunstwerke zu erwerben. Alle vier 6ffneten
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ihre Atelierwohnungen ab Herbst 1905 fiir den Besuch von kunstinteressierten Gisten. Dies
fallt auch in die Zeit, in der M.-B. sich in Paris authielt, belegen l4sst sich ein Besuch allerdings
nicht.*'* Da die Schwangerschaftsdarstellungen von M.-B. und Picasso stilistisch keinerlei
Gemeinsamkeiten aufweisen, wird von einem Vergleich der beiden abgesehen. Belegbar ist
allerdings, dass der Kiinstlerin Paul Cézanne (1839-1906), Paul Gauguin (1848—-1903) und
Vincent van Gogh bekannt waren. Besonders Cézanne, den sie bei ihrem ersten Parisaufenthalt
eigenstiindig in der Galerie Vollard entdeckte, diirfte fiir sie sehr bedeutend gewesen sein.*!3
Gauguin wird in der Sekundérliteratur wiederholt herangezogen, um auf die Akte der
Kiinstlerin zu verweisen, da sich stilistisch Ahnlichkeiten erkennen lassen.*'¢ Allerdings
schufen weder Cezanne noch Gauguin Schwangerschaftsdarstellungen. Lediglich van Gogh
widmete sich diesem Bildsujet mit der bereits erwdhnten Graphik Sorrow (Abb. 35) von
1882.417 Ob M.-B. dieses Blatt gekannt hat, lisst sich nicht nachweisen. Sie wurde jedoch
bereits zu Lebzeiten von Rilke mit van Gogh verglichen. Zum ersten Mal sah sie dessen Werke
vermutlich in der Gallerie Vollard im Mirz 1901.*'® Belegt ist ihr Besuch im Salon des
Indépendants 1905, in dem van Gogh vertreten war. Ihre aus Briefen bekannte Reaktion war
jedoch eher erniichtert als begeistert.*!” Ausgestellt war es zu keiner Zeit, in der M.-B. es zu
Gesicht bekommen hitte konnen. Die Wahrscheinlichkeit fiir eine Einflussnahme des Werkes
ist folglich sehr gering. Zu beachten ist auBerdem, dass im Vergleich zwei sehr verschiedene
Themenaspekte von Schwangerschaft behandelt werden. In Sorrow geht es um vermutlich um
eine allein gelassene, ungewollt schwangere Frau — hier wird also die negative Seite des
Bildsujets gezeigt. Die grofite Gemeinsamkeit der beiden Werke ist, dass die Figuren als Akte
dargestellt wurden. Schwangerschaftsdarstellungen als Akt sind zur damaligen Zeit sehr selten
und ungewohnlich. Falls M.-B. van Goghs Werk bekannt gewesen war, konnte es fiir sie

bestirkend gewesen sein, einen anderen Akt in dieser Form zu sehen.
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7.4.2 Alte Meister

M.-B. setzte sich intensiv mit der Kunst der alten Meister auseinander. In ihrer Pariser Zeit ging
sie oft in den Louvre und es sind auch Museumsbesuche in Berlin und Wien bekannt.*?° Durch
ihre schriftlichen Aufzeichnungen wird deutlich, dass sie sich auch fiir die Gotik interessierte.*?!
Um 1900 gab es ein vermehrtes Interesse an der Gotik, viele Kiinstler*innen befassten sich mit
Kunst aus dem Mittelalter.**> Hansmann stellt das Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag mit dem
gotischen Ideal der fruchtbaren, schwangeren Eva in Zusammenhang. Dabei stiitzt sie sich auf
Daniela Hammer-Tugendhat, die Jan van Eycks Eva (Abb. 116) von 1432 des Genter Altars
auf eine Miniatur aus Les Tres Riches Heures du Duc de Berry (Abb. 117) zurlickbezieht.
Hierbei handelt es sich um ein Stundenbuch aus dem 15. Jahrhundert (ca. 1416), das von den
Briidern Van Lymborch geschaffen wurde. Das Manuskript weist zahlreiche Illustrationen auf,
die oftmals die ganze Seite einnehmen. Aufgrund seiner kunstvollen Zeichnungen gilt es als
eines der bedeutendsten Meisterwerke der Buchmalerei.*?* Die Abbildung zeigt den Siindenfall
Adams und Evas. Beide Figuren erscheinen folglich nackt. Eva hat dabei einen eindeutig
gerundeten Bauch. In der Forschung wird die Figur der Eva inzwischen nicht mehr als
Abbildung einer tatsdchlichen Schwangerschaft gedeutet, sondern vielmehr als Verkorperung
einer allgemeinen Fruchtbarkeit. Im 15. Jahrhundert galt ein gewdlbter Bauch zudem als
Schonheitsideal, weswegen dieser in den Darstellungen oftmals betont wurde und dadurch ein
bewusster Kontrast zu dem sehr schlanken und langgezogenen Korper entstand. Obwohl primér
vermutlich keine Schwangerschaft vermittelt werden sollte, wurde dem runden Bauch ein
erotischer Aspekt zugeschrieben.*** Wenn man von einer erotischen Konnotation ausgeht, lieBe
sich daraus ableiten, dass damit auch auf aktive weibliche Sexualitit verwiesen wird und nicht
lediglich auf Fruchtbarkeit im Allgemeinen. Fiir M.-B. werden diese Deutungen keine Relevanz
gehabt haben, da sie ihr wohl nicht bekannt gewesen waren. Es ist daher anzunehmen, dass sie
den gerundeten Bauch der Eva eher als Hinweis auf eine Schwangerschaft interpretierte. Laut
Hansmann hitte die Malerin das besagte Stundenbuch bei einem Besuch im Schloss Chantilly,
wo es sich seit 1897 befindet, gesehen haben kdnnen.** Dieser Ausflug fand allerdings am 31.

Mai 1906 statt. Eine Inspiration ist daher nicht moglich, da M.-B. ihr Selbstportrdt mit dem 25.
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Mai 1906 datierte.**® Bereits 1904 erschien allerdings eine Publikation Les trés riches Heures
de Jean de France, duc de Berry von Paul Durrieu iiber das Stundenbuch, in der auch der
Siindenfall abgebildet war.**” Die erste Beriihrung miisste folglich iiber die Verdffentlichung
zustande gekommen sein. Die Plausibilitdt von Hansmanns These soll an dieser Stelle jedoch
unterstrichen werden. Die formale Ahnlichkeit im Aufbau der Figur Evas und der M.-B.s ist
deutlich sichtbar und spricht fiir einen Zusammenhang der beiden Werke.**® Beide sind in
Dreiviertelansicht dargestellt, haben einen geneigten Kopf (allerdings in verschiedene
Richtungen) und insbesondere die Armhaltung gleicht sich sehr. Besonders der Ubergang von
Brust- zu Bauchbereich ist auffillig. Der Brustkorb ist sehr schmal gestaltet, wihrend die
Rundung des Bauches erst weit unten beginnt. Dadurch entsteht ein leicht unnatiirlicher,
langgezogener Eindruck von voneinander unabhingigen zusammengesetzten Korperteilen. Die
Verbindungsstelle wird durch den abgelegten Arm etwas ausgeglichen beziehungsweise
verdeckt. Dieses Gestaltungsmittel am Oberkdrper ist sowohl im Stundenbuch als auch in M.-
B.s Werk erkennbar. Hansmann betont, wie die Kiinstlerin auf das Verbergen mithilfe des
Feigenblattes verzichten wiirde, aber dennoch eine Analogie zwischen Feigenblatt und Tuch
sowie eine Gleichartigkeit beziiglich der Handhaltung bestehen wiirde. Sie schlie3t ihre
Beobachtungen damit ab, dass der Akt aus der traditionellen biblischen Assoziation von Scham
und Siindhaftigkeit gelost werden wiirde und stattdessen in eine urspriingliche, fruchtbare
weibliche Natur erhoben werde. Mit dem Riickgriff auf die Vertreibung aus dem Paradies trete
hier eine vollig neue Dimension von M.-B.s Bildes auf.**® Die Kiinstlerin versteht somit
Nacktheit als einen ,,natiirlichen” Zustand, was durch das Vorbild der Evafigur unterstrichen
wird. Allerdings rezipiert sie eine Szene nach dem Siindenfall, in dem die urspriingliche
Unbefangenheit bereits verloren war. M.-B. scheint eine bewusste Ambivalenz von einem als
urspriinglich erscheinendem Korper der zugleich kulturell gerahmt ist zu erzeugen. Die
Verdeckung konnte sich als Strategie lesen lassen, einer erotischen Codierung zu entgehen und
den Fokus auf Leiblichkeit zu verschieben. Die (unvollkommene) Nacktheit fungiert hier
folglich nicht als erotisches Versprechen, sondern als Indikator von Natiirlichkeit und

Selbstbezug.
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Ein Bezug der Kiinstlerin {iber van Eyck scheint hingegen wenig plausibel zu sein, da M.-B.
nie in Belgien gewesen war und somit den Genter Altar nicht im Original hiitte sehen konnen.**
Ein weiterer altmeisterlicher Bezugspunkt in der kiinstlerischen Auseinandersetzung von M.-
B. war Lucas Cranach (1472—1553). Eine Skizze der Kiinstlerin belegt eine zeichnerische
Rezeption seiner Venus (Abb. 118; Rover-Kann/Werner 2023 WVZ 2, S XXI/19 verso) aus
dem Jahre 1529. Pfeiffer vertritt die Annahme, dass M.-B. mdglicherweise die gewolbten
Biuche Cranachs zitiert.*! In einem Artikel Schwangerschaft in der Kunst aus dem Jahr 1906
wird eine andere, dennoch &hnliche, Venus des Kiinstlers als Beispiel -einer
Scheinschwangerschaft angefiihrt.**? Es ist daher nicht auszuschlieBen, dass auch M.-B. in der
Darstellung eine Form von Graviditit wahrnahm. In formaler wie inhaltlicher Hinsicht lassen

sich jedoch keine wesentlichen Ubereinstimmungen mit dem hier untersuchten Gemilde

feststellen.

7.5 Schwangerschaft im Werk von Modersohn-Becker

Um den Rahmen dieser Arbeit nicht zu iiberschreiten wurde davon abgesehen das Thema
Mutterschaft im Allgemeinen zu untersuchen. Stattdessen soll Schwangerschaft in diesem
Kapitel genauer betrachtet werden. M.-B.s monumentale Mutter-Kind Akte (beispielsweise
Abb. 89) sollen jedoch nicht unerwihnt bleiben.

Bereits 1898 fertigt M.-B. die Zeichnung Stehender weiblicher Akt im Profil nach rechts (Abb.
119; Rover-Kann/Werner 2023 WVZ 1, E 111/90) an. Das Blatt wurde mit Kohle gearbeitet und
hat die MaBe 169 x 87 cm, womit die Darstellung beinahe lebensgroB ist.*** Der beschreibende
Titel nimmt den Hauptinhalt der Arbeit vorweg. Ergidnzend ist der gesenkte Blick der Frau und
die dunkle unmittelbare Umgebung dieser festzuhalten. Durch die Lichtverhéltnisse wird der
mittlere Teil des Korpers betont, wihrend Kopf und Beine mehr im Schatten liegen. Die
Beleuchtung richtet sich vor allem auf Schulter, Riicken, Briiste und Bauch. Die Wélbung des
Bauches ist verhdltnisméBig grof3, sodass eine Schwangerschaft angenommen werden kann.
Die Zeichnung stammt aus der Zeit, in der M.-B. bei dem Kiinstler Fritz Mackensen (1866—
1953) in Worpswede Unterricht nahm.** Die Wahl fiir Mackensen wurde laut Anne Rover-

430 Kat. Ausst. Kunsthalle Bremen 2007, S. 284-317. 1901 hat die Kiinstlerin jedoch Gemilde des Kiinstlers
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Kann von den Eltern der Kiinstlerin getroffen. Abendliche Aktstunden sollen von November
1898 bis Sommer 1899 stattgefunden haben.** Prinzipiell mussten sich die Kiinstlerinnen, die
bei Mackensen unterrichtet wurden, oder Korrekturanweisungen bekamen, selbst um ihre
Modelle kiimmern. Es wird jedoch vermutet, dass der Maler seinen Schiilerinnen auch
Aktzeichnen nach Modellen in seinem groBen Atelier ermdglichte. Der Kiinstler war der
Meinung, dass die kleineren Formate, die in den Akademien gingig waren, nicht den
gewiinschten Erfolg bringen wiirden. Vermutlich entstand dort auch die hier besprochene
Zeichnung. In Worpswede Modelle zu finden, war offenbar nicht einfach: Zeitlich verfiigbar
waren insbesondere stillende Frauen. Kinder und alte Menschen aus den Armenhdusern galten
als giinstige Modelle, da die Landbevdlkerung am Feld arbeiten musste. Kostspielig hingegen
blieben Lohnarbeiter, die ihr Tagentgelt verlangten.**® M.-B. nahm von all diesen
Moglichkeiten Gebrauch, um nach Modellen zu arbeiten. Die naheliegendere Option ist meines
Erachtens, dass die Kiinstlerin selbst ein schwangeres Modell ausgesucht beziehungsweise
engagiert habe. Da Modelle in der ldndlichen Gegend nicht einfach zu bekommen waren, ist es
durchaus moglich, dass eine schwangere Frau lieber Modell stand, anstatt korperlich
anstrengende Feldarbeit zu verrichten. Das GroBformat der Zeichnung spricht allerdings dafiir,
dass Mackensen die Auswahl des Modells getroffen habe. Von ihm sind allerdings keinerlei
Schwangerschaftsdarstellungen bekannt, lediglich stillende Miitter tauchen in seinem (Euvre
auf.*’

Die monumentalen Akte von M.-B. aus der Worpsweder Zeit nehmen eine Sonderstellung in
threm Gesamtwerk ein. Rover-Kann ist der Ansicht, dass diesen gro3formatigen Zeichnungen
eine besondere Bedeutung beizumessen ist, da sie sich durch ihre bildméBige Vollstandigkeit
von reinen Ubungszeichnungen absetzen.**® Henrike Hans fiihrt an, dass die GroBe fiir die Zeit
um 1900 grundsétzlich ungewo6hnlich war. Von anderen Kiinstler*innen sind nur ebenfalls nur
wenige Arbeiten in so einem groflen Format bekannt. Die Autorin ist der Ansicht, dass M.-B.
in diesen Akten nach einem Formzusammenhang sucht, was auch in ihrem spéteren Werk
erkennbar ist.**° Zwar wird die Zeichnung als exemplarisches Beispiel der Unterrichtszeit bei
Mackensens in Worpswede des Ofteren ausgestellt, es wird aber in keinem Fall erwihnt, dass
die abgebildete Frau womoglich schwanger ist. Der stark gewolbte Bauch und auch die gro3en

Briiste, die im Verhéltnis zum restlichen schlanken Korper ins Auge stechen, sprechen jedoch
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klar dafiir. Meines Erachtens handelt es sich hier um die Abbildung eines schwangeren Modells.
Dies, wire somit die erste, sehr frithe, Schwangerschaftsdarstellung von M.-B..

Die Komposition von drei weiblichen Figuren mit einem Selbstakt in der Mitte (Abb. 120;
Busch/Werner 1998 WV 2, Nr. 681) von 1906/07 ist heute bedauerlicherweise nicht mehr
erhalten. Es handelt sich hierbei um einen Kriegsverlust. Ein Teil der Sammlung von der Heydt,
in der sich das Gemilde befunden hatte, verbrannte am 24. Juni 1943 infolge eines
Bombenangriffs. Das Bild hatte die Mafle 110 x 75 cm und war somit um ein paar Zentimeter
groBer als das Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag. Zu dieser Arbeit existiert auch eine Skizze Drei
weibliche Figuren, in der Mitte ein Selbstbildnis (Abb. 121; Réver-Kann/Werner 2023 WVZ
1, E V/128), die die Kiinstlerin vermutlich per Brief an ihre Schwester Herma geschickt hat,
um ihr die Grundkomposition des Werkes zu vermitteln. Aufgrund dessen wird eine Entstehung
im Frithjahr 1907 vermutet.**° Falls die Datierung zutrifft, war die Kiinstlerin zum Zeitpunkt
der Entstehung dieses Werkes tatsdchlich schwanger. Das Bild wird erst in diesem Kapitel
behandelt, da nur eine Schwarz-Weil-Fotografie liberliefert ist und die tatséchliche Farbgebung
nicht bekannt ist. Dementsprechend ist es nicht moglich, eine griindliche Analyse detailliert
herauszuarbeiten. Dennoch soll das Werk an dieser Stelle behandelt und ein kurzer Vergleich
mit dem Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag angestrebt werden.

Auf dem Gemailde sind drei weibliche Figuren dargestellt, wobei die mittlere ein Selbstportrit
der Kiinstlerin ist. Diese Figur hat eine erstaunliche Ahnlichkeit mit der Figur des priméren
Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit. Die grundlegende Form des Korpers ist die gleiche.
Auf den ersten Blick wird der Eindruck erweckt, dass die Kiinstlerin lediglich Attribute und
kleine Anpassungen hinzugefiigt hat. Statt eines geflochtenen Haarkranzes wurde die Frisur als
Haarkrone mit Blumenkranz ausgefiihrt. Die Perlenkette hat sie gekiirzt und verdoppelt, sodass
sie direkt um den Hals gelegt ist. Am auffallendsten beziiglich der Figur ist jedoch die
Umgestaltung der beiden Arme und Hinde. Die Figur hélt in ithrer rechten Hand nun eine Schale
mit zwei Friichten von unterschiedlicher Farbe und in der linken eine runde Frucht. Die Haltung
des linken Armes wirkt somit natiirlicher, plausibler und weniger verloren als im zentralen
Werk dieser Untersuchung. Der grofite Unterschied des gesamten Gemaldes sind jedoch die
zwei Seitenfiguren, die die mittlere Figur flankieren. Beide sind wie die Kiinstlerin im Halbakt
dargestellt, deren Hiiften mit Tiichern bedeckt sind. Die zwei Seitenfiguren sind zur mittleren

Figur ausgerichtet und haben jeweils einen gehobenen Arm, wihrend der andere weiter unten
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positioniert ist. Die linke Figur hélt in der rechten Hand eine runde Frucht und hebt den rechten
Arm mit nach oben gewandter Handfléche iiber den Kopf, als wolle sie etwas abwehren. Die
Gestalt auf der rechten Seite hélt den Arm beinahe in derselben Haltung diesmal jedoch mit auf
dem Kopf aufgelegter Handflache. In ihrer linken hélt sie vor ihren Briisten eine Blume,
moglicherweise eine Tulpe. Die Seitenfiguren scheinen sich zunéchst sehr zu gleichen, doch
genauer betrachtet ist die linke Figur etwas dunkler als die rechte. AuBBerdem weist die linke
einen traurigen Gesichtsausdruck auf, im Augenwinkel ist eine Tréne auszumachen, wihrend
die andere sich durch eine zufriedene Mimik auszeichnet. Dennoch bilden die beiden
Assistenzfiguren ein sich leicht spiegelndes und gegensitzliches Paar. Betrachtet man das
Gesamtbild, ldsst sich beobachten, dass der Korper der mittleren Figur anders gestaltet ist als
die der beiden Seitenfiguren. Er ist viel detaillierter ausgearbeiteter und macht im Gegensatz zu
den Seitenfiguren, die sehr flachig gestaltet sind, beinahe einen kornigen Eindruck. Der
Gesamteindruck ist durch die Seitenfiguren und die Frucht-Attribute weitaus allegorischer als
das Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag.

Im Gegensatz zum zentralen Werk dieser Untersuchung war dieses Gemaélde bereits 1908 in
Worpswede und 1913 in Hagen im Rahmen einer Wanderausstellung in der Offentlichkeit zu
sehen. 1908, im Jahr nach dem Tod von M.-B., fand die erste Einzelausstellung der Kiinstlerin
im Kunst- und Kunstgewerbehaus von Franz und Philine Vogeler statt. Nur wenige Personen
hatten zu M.-B.s Lebzeiten Einblick in das Gesamtwerk der Kiinstlerin, nicht einmal ihr
Ehemann kannte all ihre Bilder. Die Geddchtnisausstellung fand von Juli bis September statt.
Die gleiche Ausstellung wurde ein weiteres Mal im Dezember desselben Jahres in der
Kunsthalle Bremen gezeigt und um ein paar Werke erweitert.**! In der Diisseldorfer Zeitung
wird das Bild kurz erwéhnt, es wird dabei hauptsédchlich auf die Farbgebung eingegangen: ,,Auf
einem der Bilder stehen drei halbnackte Frauen nebeneinander, gelb=braun die linke, braun die
zweite und lila=braun die dritte.“**> Dem Autor zufolge scheint ein unterschiedlicher
Farbverlauf stattzufinden. Besonders bemerkenswert an dieser Schau ist jedoch, dass es sich
um die erste belegte Ausstellung einer Schwangerschaftsdarstellung im Selbstportrdat im
offentlichen Raum handelt. Die Wanderausstellung 1913 war abgesehen vom Folkwang
Museum in Hagen auBBerdem noch in Miinchen, Jena, Elberfeld im Hause Freiherr von der
Heydt und in der Kunsthalle Bremen zu sehen.**? Fiir die ersten vier Stationen wurde das
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442 Buchner 1908, S. 3.
443 Busch/Werner 1998 WV 1, S. 253.
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Radierungen von 1913 als Ausstellungskatalog gefiihrt.*** Das hier behandelte Werk hatte die
Katalog-Nr. 45 und war darin auch abgebildet.**> Uber die Ausstellung berichtete insbesondere
der Cicerone, wobei das an dieser Stelle untersuchte Werk allerdings nicht explizit erwédhnt
wurde. Die Rezeption der Ausstellung fiel iiberwiegend positiv aus.**® Das mag unter anderem
daran liegen, dass die Berichte oftmals von Curt Stoermer, dem Autor des oben erwédhnten
Verzeichnisses, verfasst worden waren. Dieser war ein klarer Befiirworter des kiinstlerischen
Werkes M.-B.s. Im Oktober 1913 veroffentliche Stoermer in der Giildenkammer einen Artikel,
in dem er die durch die Ausstellungen erfolgten Verkdufe von M.-B.s Werken auflistete. In
Stoermers Artikel wird das hier besprochene Werk als Hauptwerk bezeichnet, mit ,,Allegorie*
betitelt und der Pariser Zeit von 1907 zugeordnet.**” In der Publikation Die Sammlung des
Freiherrn August von der Heydt, Elberfeld werden die Seitenfiguren des Werkes als unfertig
bezeichnet und der Hintergrund als schieferblau beschrieben.**® Der unvollendete Zustand
konnte eine weitere Erkldrung sein, warum das Bild in der Sekundérliteratur verhéltnisméaBig
wenig behandelt wird. Die Hauptursache ist hierfiir wohl aber der Kriegsverlust des Bildes.
Bereits 1985 wies Gotte auf formale Parallelen im Bildaufbau zu Dante Gabriel Rossettis
(1828-1882) Gemailde Astarte Syriaca (Abb. 122) von 1877 hin. Ein Brief belegt, dass der
Kiinstlerin Rossetti ein Begriff war. In welchem AusmaB sie sich mit seinem kiinstlerischen
Werk auseinandersetzte, bleibt unklar. Gotte vermutet, dass ihr eine Publikation iiber Rossetti
bekannt war, in der das betreffende Gemaélde reproduziert wurde. Dieses zeigt eine babylonisch-
assyrische Fruchtbarkeitsgdttin. Dartiber hinaus hebt die Autorin die Bedeutung der Dreizahl
hervor, die zugleich als Zahl des Mondes gilt und ebenfalls mit der genannten Géttin in
Verbindung gebracht wird. Der dreifache Mond fungiert dabei als Symbol der dreifaltigen
Gottin des Matriarchats. Vor diesem Hintergrund lassen sich die drei Figuren in M.-B.s
Gemailde als eine Einheit verstehen — eine Deutung, mit der Gotte auch die unterschiedlichen
Blickrichtungen der Frauen erkldrt. Die Mittelfigur, die Figur der Kiinstlerin, wiirde den
Sommer symbolisieren, die als Gottin der Liebe und Fruchtbarkeit den Hohepunkt des Jahres
regieren wiirde. Sie ist der Ansicht, dass M.-B. keine idealisierte Auffassung der Frau

darstellen, sondern den Eintritt des Weiblichen in die Geschichte voraussehen wiirde.**’

444 Byusch/Werner 1998 WV 1, S. 253. Stoermer 1913a.

445 Busch/Werner 1998 WV 2, S. 514.

48 Der Cicerone, Halbmonatsschrift fiir die Interessen des Kunstforschers & Sammlers, Heft 5, 12, 16, 21, Leipzig
1913. 1914, im Heft 1, war das besagte Werk auch abgebildet.

47 Stoermer 1913, S. 66.

448 Heise 1918, S. 14.

449 K at. Ausst. Clemens-Neuss-Museum 1985, S. 19-20. Die Autorin zieht auch eine Portritihnlichkeit der rechten
Figur mit Clara Rilke-Westhoff und der linken Figur mit der Cousine M.-B.s Emilie (Maidli) Parizot in Erwédgung.
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Rebecca Jelbert geht in einem Artikel ausfiihrlicher auf den Zusammenhang von Rossettis und
M.-B.s Werk ein und zieht mehrere Vergleichswerke heran. Das an dieser Stelle besprochene
Werk wird nun gemeinsam mit Astarte Syriaca betrachtet. Auf dem Rossetti Geméilde sind
ebenfalls drei weibliche Figuren mit einer zentralen Figur in der Mitte zu sehen. Die beiden
Seitenfiguren sind auch der mittleren Figur zugewendet und weisen eine ungefdhre
symmetrische Grundkomposition auf. Insbesondere die Hand- beziehungsweise Armhaltung
der mittleren Figur lasst an die drei-figurige Komposition von M.-B. denken. Jelbert beschreibt
M.-B.s Seitenfiguren als Engelsfiguren, die wie bei Rosetti dankbar ihre Hinde zum Himmel
strecken. Sie spricht von dem Werk als ,,Votivbild*, da ihrer Meinung nach M.-B. mit dem
Gemailde ihre Dankbarkeit fiir ihre Schwangerschaft und ihre kiinstlerische Entwicklung
ausdriicken wiirde.*® Meines Erachtens greift diese Deutung etwas zu weit. Die linke
Seitenfigur scheint zu weinen und die offene Handhaltung nach oben ist zumeist abwehrend
gemeint. Die rechte macht einen gliicklicheren Eindruck und ihre Handhaltung konnte als
schiitzend interpretiert werden. Durch die Darstellung der womoglich gegensétzlich gedachten
Seitenfiguren konnte es um eine Allegorie des Lebens handeln. Zwar nutzt die Malerin
eindeutig allegorische Thematiken, ich denke jedoch, dass sie sich hiermit moglicherweise von
ihrem eigenen Leben eher abgrenzen mochte, als einen Fokus auf die personliche Biographie
zu lenken. Meines Erachtens geht es mehr um die Thematik Schwangerschaft und
Kiinstlerinnen an sich und weniger um M.-B. personlich. Eine weitere Interpretation von Lloyd
der Seitenfiguren spricht von tanzenden Seitenfiguren.*! Aber auch diese Deutung scheint
durch die bereits skizzierten Beschreibungen nicht tragbar zu sein. Weiters spricht Jelbert
davon, dass die Malerin ihren Unterleib durch die Frucht davor symbolisch markieren wiirde
und verweist auf einen Brief von 1901, wo die Malerin in Bezug auf Kinder metaphorisch von
Frucht tragen spricht. Der Verweis von Frucht auf Fruchtbarkeit und Schwangerschaft wirkt
einleuchtend. Auch Maria und Eva werden des Ofteren mit Friichten in Verbindung gebracht.
In diesem Fall verweist M.-B.s symbolische Blumenkrone laut Jelbert auf Maria als die
Himmelskonigin. Jelbert fasst die Besonderheit von M.-B.s Gemalde auf iiberzeugende Weise

zusammen:

Modersohn-Becker's combination of Pre-Raphaelite imagery, Romanticism, the French
avant-garde and ancient art is evidence of her consummate ability to experiment and
combine disparate concepts. By drawing on imagery acceptable at the time, such as the
eroticised nude and religious iconography, Modersohn-Becker challenged narrow,

40 Jelbert 2017, S. 622.
451 Kat. Ausst. Neue Galerie NY 2024, S. 31-32.
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traditional representations of women through a subtle process of subversion. Her
unorthodox, deceptively simple compositions expressed female desire and represented
a unified, multifaceted self: woman as mother and lover as well as artist.*>

Meines Erachtens war die allegorische Uberhdhung des nackten Selbstbildnisses ein
essentielles Mittel, das eine Ausstellung dieses Werkes zum damaligen Zeitpunkt erlaubte. Die
metaphorische Mystifikation der eigenen Figur riickt den Fokus weg von der eigenen Person
hin zu allgemeinen Fragen des Lebens. Dadurch ging es nicht um die Kiinstlerin selbst, sondern
um existentielle Uberlegungen wie Weiblichkeit, Fruchtbarkeit und Mutterschaft. M.-B. gelingt
es, den eigenen nackten Korper in einen allegorischen Zusammenhang zu stellen, der fiir die
Gesellschaft bereits bekannt und dadurch annehmbar war. Ein allegorischer Aspekt ist im
Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag deutlich weniger prasent und womoglich der Grund, warum
das Gemadlde mit den drei Frauenfiguren bereits 1908 ausgestellt worden war und das alleinige
Selbstbildnis von 1906 erst 1922.

Selbstportrits, die sich zeitlich zur tatsdchlichen Schwangerschaft von M.-B. zuordnen lassen,
gibt es lediglich zwei. Das Selbstbildnis mit Blume (Abb. 123; Busch/Werner 1998 WV 2, Nr.
712) und das Selbstbildnis mit zwei Blumen in der erhobenen linken Hand (Abb. 124;
Busch/Werner 1998 WV 2, Nr. 713) — beide aus dem Jahr 1907. Die Datierung des
Werkverzeichnisses der Gemélde des Jahres 1907 fasst April bis November desselben Jahres
zusammen.*® Alle Selbstportrits, die mit 1907 datiert sind, kdnnten somit theoretisch als
Schwangerschaftsdarstellungen gesehen werden, da die Kiinstlerin ungefdhr ab Anfang Mirz
1907 schwanger gewesen sein miisste. Bei dem Selbstbildnis mit zwei Blumen in der erhobenen
linken Hand handelt es sich um eines der wenigen Gemalde, in dem die Kiinstlerin im Bild
Bezug auf die Schwangerschaft zu nehmen scheint. Zu betonen ist allerdings, dass der besagte
Zustand durch die Wahl des Bildausschnitts nicht sichtbar ist. Mittels ihrer rechten Hand scheint
sie die Schwangerschaft dennoch anzudeuten. Es ist M.-B.s letztes Selbstportrits in Form eines
Olgemildes.*** Das Bild hat die MaBe 55.2 x 24.8 cm und ist somit im Vergleich zu ihren
anderen Schwangerschaftsdarstellungen verhdltnisméBig klein. Erneut ist es ein Brustbild,
diesmal ein schmales Hochformat. M.-B. ist im Dreiviertelportrdt zu sehen und blickt die
Betrachtenden an. In ihrer linken erhobenen Hand hélt sie zwei Blumen in verschiedenen
Rosatonen und die rechte Hand ist direkt unter der Brust auf dem, durch das untere Bildende

nicht sichtbaren, Bauch abgelegt. Angesichts der hohen Platzierung ihrer rechten Hand kdnnte

42 Jelbert 2017, S. 622.
453 Busch/Werner 1998 WV 2, S. 14,
454 Kat. Ausst. Paula Modersohn-Becker Museum 2019, S. 145.
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man davon ausgehen, dass der Bauch sehr stark gerundet und die Schwangerschaft bereits
deutlich weiter fortgeschritten war als auf dem Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag. Infolge der
dunkelblauen Hintergrundgestaltung setzt sich die Figur der Kiinstlerin auch durch das
hellblaue Kleid gut ab. Ihr Gesicht weist dhnliche Rosatone wie die der beiden Blumen auf.
Jede Korperpartie scheint einen anderen Ton aufzuweisen. Der Hals und das Dekolleté sind in
gelblicher Farbe gehalten, wéihrend ihre linke Hand mehr hellrosa aufweist und ihre rechte Hand
beinahe ins Rotliche geht. Das Griin der Blumenstiele und Blétter scheint nur an dieser Stelle
vorzukommen. Blumen tauchen bereits seit Ende der 1890er Jahre in M.-B.s (Euvre auf und
waren zeitlebens wichtig fiir die Kiinstlerin. Laut Anne Buschhoff wiren sie nicht nur ein
Zeichen reiner Naturverbundenheit, sondern auch das Sinnbild einer reinen Seele.*>> Unger
sieht den schmalen Bildausschnitt des Werkes als Resultat der Rezeption &dgyptischer
Mumienportrits. Die Autorin betont die Bedeutung der beiden Bliiten und deutet sie als
Willkommensgeste an das ungeborene Kind. Aullerdem interpretiert sie die Doppelbliite als die
zu einer Einheit verbundene Mutter mit Kind.**® Lloyd hingegen betont wie die eine Hand der
Kiinstlerin auf ihrem Kind ruht und die andere zwei Rosen hélt. Dies sieht sie als Symbole fiir

ihre doppelte, geistige und physische Kreativitit.*’

455 Kat. Ausst. Kunsthalle Bremen 2007, S. 200.
436 Kat. Ausst. Paula Modersohn-Becker Museum 2007, Tafel 45.
47 Kat. Ausst. Neue Galerie NY 2024, S. 135.
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8 Vergleichende Betrachtung

K., L.-M. und M.-B. hatten sehr verschiedene Ansichten und Zugidnge zur ersten
Frauenbewegung. K. nutzte ihre Kunst im politischen Kontext, weshalb sie der
Frauenbewegung zugerechnet werden kann, auch wenn man sie nicht als Frauenrechtlerin
bezeichnen wiirde. In ihrem selbstverfassten tabellarischen Lebenslauf, den K. fiir Ludwig
Kaemmerer 1922/23 erstellte, erwéhnt die Kiinstlerin die Namen Henrik Ibsen und Bjornstjerne
Bjornson, um ihre Referenzen, was die Frauenfrage betrifft, deutlich zu machen. Mit Blick auf
ihre intellektuellen und moralischen Einfliisse fiihrt sie in der gleichen Zeit August Bebel an.
AuBlerdem stand sie mit Lily und Heinrich Braun in losem Kontakt. In Bezug auf Adele
Schreiber merkt sie jedoch an: ,,der Frauenbewegung spiter ziemlich fern gestanden®.**® Die
Auseinandersetzung mit Bebel begann bereits als Karl und Conrad Schmidt in die
Sozialdemokratische Partei eintraten. K. selbst war nie Mitglied einer Partei, galt aber bereits
bei den Schiilerinnen der Damenakademie als Sozialistin.**® Dem Arbeiter*innenmilieu wandte
sie sich jedoch vorerst nur aus kiinstlerischem Interesse zu. Nach dem Umzug nach Berlin war
sie in direktem Kontakt mit den Patient*innen aus der Arztpraxis ihres Ehemannes. Erst ab
dieser Zeit wollte sie bewusst an einer gesellschaftlichen Verinderung beteiligt sein.**® Sie
gestaltete Plakate gegen Krieg, Hungersnote und den Abtreibungsparagraphen. 1910 nahm sie
an der Versammlung des Bundes fiir Mutterschutz teil.*¢!

L.-M. hatte nur geringe direkte Berlihrungspunkte mit der Frauenbewegung. Im Unterschied zu
K., die dem biirgerlichem Milieu entstammte, kam sie aus einer wohlhabenden aristokratischen
Familie, deren politisches Selbstverstindnis von Zarentreue und einer Abneigung gegen
revolutioniire Umbriiche geprigt war.*? In Russland setzten héhere Ausbildungsmoglichkeiten
fiir Frauen etwas friither ein als in Westeuropa; L.-M. konnte nach der Aufnahmepriifung als
Gasthorerin die Kunstakademie in St. Petersburg besuchen und erhielt, zusammen mit ihrer
spiteren Ausbildung in Deutschland, eine umfassende, akademisch anerkannte Schulung.*®?
Damit war sie K. und M.-B. voraus, die auf Privatunterricht oder sogenannte Damenakademien
angewiesen waren. 1907 zog die Familie nach Hamburg und freundete sich mit Richard und
Ida Dehmel an. Ida griindete 1926 die Gemeinschaft Deutscher und Oesterreichischer

Kiinstlerinnenvereine aller Kunstgattungen (GEDOK), der L.-M. laut Sekundarliteratur erst in

48 Knesebeck 1998, S. S. 251.
49 Schymura 2014, S. 71.
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den 1950er Jahren beitrat — vermutlich die einzige feministische Vereinigung, der sie
angehorte.*** Nach der Einreichung der Scheidung 1921 trug sie allein die Verantwortung fiir
die Erziehung und den Unterhalt ihrer drei Séhne.*®> In der Zeit des Nationalsozialismus
versuchte sie, sich dem Regime anzundhern, um Auftriage zu erhalten, was jedoch ohne Erfolg
blieb.*6¢

M.-B. zeigt in ihren AuBerungen eine ambivalente Haltung zur Frauenbewegung. In einem
Brief an ihren damaligen Verlobten Otto Modersohn urteilt sie kritisch: ,,Die
Frauenemanzipation ist doch in diesem Rottenauftreten sehr unschén und unerfreulich.«*¢’
Zugleich artikuliert sie jedoch ein weiblich konnotiertes Gottesverstandnis: ,,Nein, mir ist dies
doch alles fremd, mir ist Gott {iberhaupt «sie», die Natur, die Bringende, die das Leben hat und
schenkt.“*® Diese Spannweite zwischen skeptischer Distanz gegeniiber zeitgendssischen
Emanzipationspraktiken und einer zugleich deutlich weiblich gedachten Schopferfigur verweist
auf eine komplexe, keineswegs eindeutig festzulegende Positionierung. Durch ihren
Lebensmittelpunkt in der Kiinstlerkolonie Worpswede war sie in ein progressives Milieu
eingebunden. Des Weiteren war sie mit Rilke befreundet, der zeitweise vor Ort lebte. Vor
diesem Hintergrund hat Ingrid Pfeiffer die Moglichkeit erwogen, dass M.-B. Jakob Bachofens
bahnbrechende Studie Das Mutterrecht gekannt haben konnte, das um 1900 breite Resonanz
fand und mit dem sich auch Rilke befasst haben soll — ein gesicherter Nachweis hierfiir liegt
jedoch nicht vor.*® Uber Rilke lernte M.-B. zudem die Schriftstellerin und Frauenrechtlerin
Ellen Key kennen, deren Schriften zu Mutterschaft und Kinderrechten in den zeitgendssischen
Debatten groBe Aufmerksamkeit erhielten.*’® Es ist daher plausibel, dass M.-B. mit den Ideen
Keys vertraut war.*’!

Trotz ihrer sehr unterschiedlichen Positionierungen zur Frauenbewegung bildete Mutterschaft
fiir alle drei Kiinstlerinnen ein zentrales, biographisch wie intellektuell wirkméchtiges Thema.
Bei K. und M.-B. wird deutlich, dass sie sich auch auf einer theoretischen Ebene mit dem
damals breit diskutierten Thema beschiftigten. K. kann durch ihre kiinstlerischen Arbeiten der
Bewegung zugezéhlt werden, wihrend M.-B. und L.-M. diese lediglich am Rande

mitbekommen haben beziehungsweise beinahe keine Verbindungen nachzuweisen sind.
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Gemeinsamkeiten, die alle drei Kiinstlerinnen in ihren Schwangerschaftsdarstellungen
aufweisen, sind iiberschaubar. Die offensichtlichsten Merkmale, die sich bei allen drei finden
lassen, sind die sichtbare Schwangerschaft und das Hochformat. K., L.-M. und M.-B. treffen
dariiber hinaus weitere dhnliche Entscheidungen in ihrer Darstellungsweise, die gewisse
Ahnlichkeiten aufweisen: sémtliche Figuren nehmen im Stehen eine aufrechte Pose ein, wobei
hier von K.° unterem Teilbild abgesehen werden muss; sie weisen alle jeweils einen
angewinkelten und einen Arm parallel zum Korper auf; keine von ihnen trégt das Haar offen —
vermutlich um das Gesicht gut zeigen zu konnen. Bei allen Darstellungen ist eine greifende
Hand zu sehen. Der letzte erwidhnte Aspekt ist wohl der komplexeste und kunstwissenschaftlich
moglicherweise der ergiebigste. L.-M.s Figur verhélt sich in dieser Hinsicht am eindeutigsten.
Im Gemailde hélt sie das Skizzenbuch in der Hand und in der Skulptur greift sie nach ihrem
Mantel. Bei K. und M.-B. ist die Pose etwas unklarer. K. scheint es um Selbstberiihrung zu
gehen, wobei sie moglicherweise ebenfalls nach dem Stoff ihrer Kleidung fasst. M.-B. hingegen
greift ins Leere und l4sst uns vollig im Unklaren in Bezug auf die Funktion ihres unteren Armes
zuriick. Grundlegend kann gesagt werden, dass die Handlung etwas in die Hand zu nehmen,
eine aktive Handlung ist. Umso interessanter erweist sich die gleichsame leere Geste bei M.-
B., die nach nichts zu greifen scheint.

Aufs Ganze gesehen iiberwiegen die Ahnlichkeiten in der Darstellung die zumindest auf zwei
der drei Kiinstlerinnen jeweils zutreffen. M.-B. und L.-M. positionieren sich beide in der
Dreiviertelansicht. K. ist als einzige in Frontalansicht abgebildet (im oberen Teilbild), dagegen
scheint L.-M.s Skulptur scheint keine direkte Frontalitit als Hauptansicht anzustreben. Die
russische Kiinstlerin entscheidet sich bei beiden Werken fiir ein Ganzkorperportrat, wihrend
K. und M.-B. ein Dreiviertelkdrperportrdt wéhlen. Im Gegensatz zu K. und M.-B., deren
Figuren einen nachdenklichen Eindruck machen, weist die imposante Figur L.-M.s eine
selbstbewusste Ausstrahlung auf. L.-M. und M.-B. tragen beide eine lange Kette um ihren Hals,
auch wenn hier betont werden muss, dass jene der jung verstorbenen Kiinstlerin weitaus
prisenter ist. Im Falle der kleinen Skulptur und der Radierung besteht eine groBe Ahnlichkeit
bei der Armhaltung. Beide Figuren greifen sich mit der Hand an die Brust. Dabei ist L.-M.s
Griff zu threm Mantel jedoch klar akzentuiert, wahrend bei K. ist die Geste nicht so eindeutig
ist. Die Interpretation eines optischen Ausgleichs von einem gestreckten und einem gebeugten
Arm, erscheint als Erkldrung hierbei zu simpel, um die Geste vollstindig zu erkliren.
Dementsprechend riickt der Aspekt der Beriihrung in den Vordergrund, der durch den
stofflichen Ort betont wird. Durch die Selbstberiihrung wird das Objekt der Beriihrung, dass sie

selbst ist, hervorgehoben.
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K. und L.-M. ordnen sich beide leicht dezentriert an und positionieren sich unmittelbar im
dunkelsten Teil des Bildes. M.-B.s dezent S-kurvige Haltung gleicht die kaum merkbare
seitliche Versetzung der Figur beinahe génzlich aus. Auch die Bildinschrift tragt dazu bei, dass
die Positionierung als sehr stimmig wahrgenommen wird. Ein Grund dafiir konnte darin liegen,
dass der gewolbte Bauch mehr Bildraum einnimmt. L.-M. ist durch ihre Aufstellung und der
aus dem Bild schreitenden Bewegung viel aktiver als K. und M.-B., die beide eher statische
aber in sich ruhende Posen einnehmen. Obwohl L.-M.s Gemaélde die eindeutigste Darstellung
der vier Werke zu sein scheint, hebt sie sich durch ihre Gesamtkomposition am meisten von
den anderen ab. Mit dem geneigten Kopf und der Armhaltung weist die Keramik eine starke
Ubereinstimmung mit den Werken von K. und M.-B. auf.

Den Schritt zur vollstdndigen Abstraktion des Hintergrunds unternimmt nur M.-B., wohingegen
auch L.-M.s Situation kaum als figurativ beschrieben werden kann. K. scheint zwar einen
realistischen Raum wiederzugeben, wirklich sichtbar ist jedoch nur ein Rahmen
beziehungsweise ein Spiegel an der Wand.

Eine weitere, indirektere Gemeinsamkeit ist die medienreflexive Darstellung vom Thema
Kunst. L.-M. entscheidet sich fiir eine klassische Darstellung. Vor ihr ist das Skizzenbuch zu
sehen und hinter ihr die monumentale Leinwand. K. verweist mit dem Rahmen und dem Spiegel
auf die Kunst, mit den Atzanweisungen auf den Prozess des Kunstschaffens und mit dem
Melancholie-Gestus auf den kiinstlerischen Intellekt. L.-M. und K. zeigen uns auf sehr
verschiedene Weisen den Entstehungsprozess eines Werkes. Des Weiteren wird damit der
Aspekt der Verdnderung thematisiert, im korperlichen sowie im kiinstlerischen Sinne. M.-B.
entschlief3t sich fiir einen viel subtileren Weg. Bei ihr gibt es keinerlei kiinstlerische Werkzeuge,
sie zeigt uns aber iiber die Schwangerschaft metaphorisch die Entstehung eines Kunstwerkes —
also Kunst im {ibertragenen Sinne. Thre Situation scheint jedoch im Gegensatz zu K. und L.-M.
bereits gefestigter zu sein, indem sie keinen weiteren verdndernden Faktor ins Bild bringt und
mit wenig Beifligungen auskommt.

M.-B. und K. bringen beide auch eine metaphorische Bedeutung in ihr Werk ein. K. durch den
Melancholie-Gestus und M.-B. durch die Thematisierung der Werkgenese im Bild der
Schwangerschaft. L.-M. scheint keinen metaphorischen Aspekt in ihr Werk einzubauen,
sondern teilt diesen Zusammenhang auf eine sehr direkte Art und Weise mit. Durch ihre
Entscheidung, Schwangerschaft auch als plastisches Sujet zu verstehen, geht sie eher den Weg
sich selbst und ihre Korperlichkeit im Modus einer dufleren Betrachtung. Bei ihr ldsst sich

moglicherweise ein gewisser Abbau des Pathos der kreativen Schopfung von Kunst erkennen,
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der sie von den anderen beiden unterscheidet. Die Figur selbst ist das zentrale Sujet des Werkes
ohne jegliche Attribute — mitunter ist die Schwangerschaft Attribut genug.

Schwangerschaft ist kein abstrakter Zustand, sondern ein Prozess, der diverse Stadien
durchlduft. Dieser Aspekt zeigt sich daran, dass die Kiinstlerinnern unterschiedliche Stadien
der Schwangerschaft ins Bild setzen. K. und L.-M. stellen sich beide hochschwanger dar — beide
sind vermutlich zum Entstehungszeitpunkt der Werke tatsdchlich schwanger. M.-B. hingegen
bildet eine Scheinschwangerschaft ab. Sie entscheidet sich nicht fiir die hochschwangere Phase,
wo der Bauch stark hervortritt, sondern repriasentiert sich zu dem Zeitpunkt, wo
Schwangerschaft visuell erstmals sichtbar wird. Mdglicherweise gewinnt sie dadurch mehr
Interpretationsspielraum. Bei den anderen beiden Kiinstlerinnen ist die Situation viel
eindeutiger, wiahrend M.-B.s Lage weitaus weniger klar ist. Womdglich wire M.-B.s
Schwangerschaft nicht sichtbar, wire sie angezogen — bei K. und L.-M. ist sie auch im
bekleideten Zustand erkennbar.

Die Schwangerschaft zu betonen, scheint nur M.-B. zu beabsichtigen. Die anderen
Kiinstlerinnen gehen viel zuriickhaltender damit um und akzentuieren diese eher indirekt. M.-
B. scheint durch einige Faktoren die Sichtbarkeit der Schwangerschaft unterstiitzen zu wollen.
Sie ldsst ohne visuelle Grenze den direkten Blick zum Bauch offen. Der obere Arm ist so weit
oben platziert, dass der Bauch dadurch nicht verdeckt wird, und der untere so weit unten, dass
der Bauch vollkommen freigelegt ist. Auch die Dreiviertelansicht ldsst die noch nicht so weit
fortgeschrittene Schwangerschaft durch den Blickwinkel besser zur Geltung kommen. Ohne
dem Dreiviertelkdrperportrit wire die Schwangerschaft beinahe nicht zu sehen. Bei L.-M. wird
ein anderer Eindruck erweckt: Sie scheint durch die Verformung ihres Korpers an Raum und
Selbstbewusstsein zu gewinnen, aber sie hebt die Schwangerschaft, wenn liberhaupt, nur durch
die seitliche Ansicht ihres Korpers hervor. Durch ihren entschlossenen Blick und der
Einbettung mit kiinstlerischen Objekten riicken andere Aspekte stirker in den Vordergrund. Zu
unterstreichen ist hierbei nochmal die Entscheidung, Gegenstdnde zu zeigen, die den Aspekt
des Unfertigen illustrieren. K. legt insgesamt den Fokus mehr auf sich selbst als Individuum:
Die Hand auf der Brust, die womdglich die Hand aufs Herz legt, und die melancholische Pose
verweisen auf den eigenen Intellekt — beides Aspekte, die die Schwangerschaft beinahe aul3er
Acht zu lassen scheinen und auf sich selbst verweisen.

Es wird deutlich, wie alle drei Kiinstlerinnen mit ihren Werken eine Verbindung von
kiinstlerischer und korperlicher Schaffenskraft thematisieren und durch diese Verbindung etwas
Neues hervorbringen, was in beiden Aspekten fiir sich gesehen nicht enthalten ist. Sie scheinen

das Schwangerschaftssujet im Selbstportrdt ohne jegliche gleichartigen Vorbilder zu
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entwickeln, sondern ihre eigenen Erfahrungen auch unabhingig voneinander, darzustellen und
somit einzigartige Kunstwerke zu erschaffen. Mit der Verschrankung von Schwangerschaft und
Selbstportrit exponieren die Kiinstlerinnen sich selbst, indem das Thema Schwangerschaft auf
der einen und das Thema Kiinstlerinnenschaft auf der anderen Seite am eigenen Korper
behandelt wird. Die hierbei ausgestellte ,, Vulnerabilitit* 4’2 ist eine doppelte: als Kiinstlerin und
Mutter — beide Dimensionen werden am eigenen Kdrper verhandelt.

In Bezug auf implizite Vorbilder ldsst sich folgendes beobachten: K. und L.-M. rezipieren in
ihren Selbstportrits ansatzweise den stehenden Darstellungstypus der Madonna del Parto. K.
prasentiert sich frontal, in einem schmalen Hochformat, mit einem angewinkelten und einem
herabhéngenden Arm. Die Madonna del Parto weist oftmals einen Beriihrungsgestus auf, dieser
ist jedoch zwischen Brust und Bauch platziert und nicht auf der Brust, wie bei K. L.-M. zeigt
ein reprisentatives GanzkOrperportrdt in kostiimierter Erscheinung, ebenfalls mit einem
angewinkelten und einem herabhingenden Arm sowie einem Buch in der Hand. Das sind alles
Merkmale, die sich in den Darstellungen der Madonna del Parto finden. M.-B. hingegen
verweist ikonographisch auf die Aktfigur der Eva. Diese divergierenden Bezugnahmen
belegen, wie unterschiedlich die Kiinstlerinnen traditionelle Bildformeln aktualisieren, um
Fragen von Weiblichkeit, Autorinnenschaft und Koérperlichkeit im modernen Selbstbild zu
verhandeln.

Bei aller Verschiedenheit ist eine wichtige Ubereinstimmung der Werke, dass die dargestellten
Figuren allein und ohne jeglichen Bezug zum Mann dargestellt sind. Die mannliche Teilhabe
scheint nicht zu existieren. Die Geburt des Kindes wird mit sich selbst ausgemacht, was implizit
auf eine unabhéngige Kunstproduktion verweist. Weder K. noch M.-B. haben viele Médnner im
Bildraum zugelassen, zumindest nicht im Kontext von Mutterschaft. Auch das zukiinftige Kind
scheint keine Rolle zu spielen, allen drei Kiinstlerinnen geht es primér um sich selbst. Die Frage,
wie es zur Schwangerschaft kam, wird nicht einmal angedeutet. Auffallend ist, dass alle anderen
Verweise ebenfalls géinzlich ohne ménnlichen Bezug stattfinden.
Schwangerschaftsdarstellungen diirften tiberwiegend ohne Mianner auskommen. Selbst wenn
M.-B.s Hand als Zeichen ihrer Virginitit betrachtet wird, was als Fehlen des Mannes gedeutet
werden konnte, dann diirfte die Konsequenz daraus eine Schwangerschaft zu sein, die keinen
Mann benétigt, sondern selbststandig und aus sich heraus schafft. Die Kiinstlerinnen erzeugen

folglich einen Bildraum ohne Patriachat.

472 Butler 2014, S. 99-119.
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K. stellt zwar oft die gesellschaftlichen Probleme der Mutterrolle dar, Muttersein an sich sieht
sie allerdings nie negativ. Genauso wenig gibt es eine Schuldzuweisung. Die Kiinstlerin
thematisiert durchwegs strukturelle Probleme in ihren Werken. Muttersein ist fiir sie nicht nur
sehr positiv belegt, Ehe zudem gleichsam die Voraussetzung fiir ihre kiinstlerische Arbeit.*’?
Dorothy Price ist der Meinung, dass fiir K. und M.-B. kiinstlerische Kreativitét kategorisch mit
Aspekten der miitterlichen Identitit verbunden sind.*’* M.-B. scheint sich mit keinerlei
negativen Aspekten von Mutterschaft in ihrer Kunst zu beschéftigen. L.-M. geht hier einen
Schritt weiter und legt im Frauenschicksal ihre negativen Gefiihle dar und zeigt, wie ambivalent
sie diese Rolle erfiahrt. Mutterschaft ist nicht mehr Voraussetzung oder Gegenstand der
Reflexion des Kiinstlerinnendaseins, sie ist das, was das Dasein als Kiinstlerin gerade hemmt.
L.-M. schreibt ndmlich die Griinde fiir ihre wenig erfolgreiche Karriere vorrangig ihrer

gesellschaftlichen Rolle als Mutter zu:

Natiirlich sind es die Zeit, die lange und ferne Abwesenheit, die Wirrungen, die Kriege,
welche die vielen Moglichkeiten verschlungen haben. Ich weil}, dass mein grof3es
Bauwerk unvollendet geblieben ist, mein Platz in der Kunst der Heimat ist unbesetzt
geblieben, und ich habe mich mit diesem Gedanken ein Leben lang gequilt, wéhrend
ich alle Aufgaben erfiillte, die sich mir vor dem Hintergrund der familidren Pflichten
und der Erziechung dreier Séhne in den Weg stellten.*”>

L.-M. ist somit die Einzige, die {iber den damaligen Mutterschaftsdiskurs hinausgeht. Sie
thematisiert Probleme, die in der damaligen Offentlichkeit und auch in der ersten
Frauenbewegung noch keinen Platz hatte. Eine derartige Kritik, hitte sie diese 6ffentlich
gedulert, wiare vermutlich auch auf Ablehnung gesto3en. Die Frauenrechtlerinnen unternahmen
den Versuch mithilfe von Mutterschaft mit neuen aber immer noch positiven Perspektiven mehr
Handlungsspielraum fiir Frauen zu erreichen. Mutterschaft wurde im {ibertragenen Sinne
gesehen und Frauen sollten ihre miitterlichen Eigenschaften auch in der Gesellschaft
einbringen. Die spite Datierung des Frauenschicksals mit 1911 spricht fiir diese Uberlegungen.

Ein solches Werk war erst einige Jahre spiter realisierbar.

473 Kollwitz 2018, S. 533-534.
474 Price 2017, S. 113.
475 Zit. nach: Derenda 2018, S. 166. Brief von L.-M. an Sergej Makowsky, 05.02.1949.
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9 Schluss

In einer Zeit, in der Frauen kein kreatives Potential zugeschrieben wurde, stellen die Arbeiten
von K., L.-M. und M.-B. einen Kontrapunkt dar, indem sie am Beispiel des stark tabubehafteten
Sujet Schwangerschaft im Medium der Selbstdarstellung reflektieren. Das Gesamtwerk der drei
Kiinstlerinnen ist ganz allgemein von der Zusammenfiihrung von Kunst und Mutterschaft
gepragt. Obgleich dieses Konzept in der damaligen Gesellschaft iiberwiegend als
widerspriichlich wahrgenommen wurde, wird dessen erfolgreiche Realisierung in den zentralen
Werken dieser Studie deutlich. Die Verschrinkung des reprasentativen Genres Selbstportrit mit
dem stigmatisierten Thema Schwangerschaft stellt, soweit erkennbar, insofern ein bis dahin
nicht belegtes Phidnomen dar, als diese Verschrinkung am eigenen Korper verhandelt wird. Die
,»Vulnerabilitit™ (im Sinne Butlers), der sich die Kiinstlerinnen aussetzen, ist eine zweifache:
die der Kiinstlerin und die der Mutter — beides wird hier zugleich offengelegt. Allein an diesem
Aspekt wird deutlich, um welch bahnbrechende Werke es sich hierbei handelt. Dariiber hinaus
soll auBerdem noch einmal die frithe Entstehungszeit der Werke betont werden. K. schafft ihr
Selbstportrit noch 1892 und L.-M. und M.-B. folgen 1901 und 1906. Bis zu diesem Zeitpunkt
existierten ganz grundsitzlich verhéltnisméfBig wenige Schwangerschaftsdarstellungen.
Betrachtet man die Darstellungen der drei Kiinstlerinnen im Zusammenhang mit anderen
Schwangerschaftssujets der Zeit, wird deren Pionierleistung, das als anstdBig wahrgenommene
Sujet im Selbstbildnis bzw. sogar im Selbstakt aufzugreifen, ersichtlich. Erst in der Moderne
wird die Schwangerschaftsdarstellung als eigenstdndiges und vielschichtiges Thema zwischen
Intimitdt, Korperlichkeit, sozialer Realitit und kiinstlerischem Ausdruck anerkannt.

Die Handlungsmacht der drei Kiinstlerinnen, die hier zutage tritt, ist Ausdruck einer
allgemeinen Selbsterméchtigung der Frau, wie sie im gesellschaftspolitischen Kontext der
Frauenbewegung manifest wurde. Im Zuge der hier vorliegenden Analyse wurde deutlich, wie
verschieden die Zuginge der drei Kiinstlerinnen zur Frauenbewegung waren. K. war als
Kiinstlerin Teil der Bewegung. Sie entwickelte Schwangerschaftsdarstellungen zu einem
politischen Sujet, das dadurch visuell in der Offentlichkeit verhandelt wurde. L.-M. selbst hatte
kaum direkten Bezug zur Frauenbewegung. Die Kiinstlerin geht dennoch einen Schritt weiter
als die Frauenrechtler*innen ihrer Zeit, indem sie es wagt, die negativen Seiten von
Mutterschaft auf kiinstlerischer Ebene aufzuzeigen. Eine Kritik an der Mutterrolle, das soll an
dieser Stelle noch einmal betont sein, war in dieser Zeit alles andere als iiblich, selbst innerhalb
der Frauenbewegung. M.-B. wies eine ambivalente Beziehung zur Bewegung auf. Sie brach

gleich mit mehreren Tabus auf einmal, indem sie sich nackt und schwanger ins Bild setzte, eine
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Kombination, die um die Jahrhundertwende unvorstellbar war. Durch die Umkehrung des
Subjekt-Objekt-Verhéltnisses vollbringt sie eine Selbstermichtigung in einem bisher
unbekannten AusmaB.

Diese Arbeit konnte auBerdem dokumentieren, wie in allen Darstellungen eine Verflechtung
von Schwangerschaft und Produktivitit deutlich wird. Eine besonders wichtige Rolle spielt die
Autorinnenschaft der Kiinstlerinnen. Sie stellen sich mithilfe weiblicher Kreativitéit gegen die
von Love sogenannte ,,maskuline Usurpation® und brechen das géingige Schema der Zeit auf.
Sie alle changieren mit ihren Werken zwischen Selbstbehauptung, Selbstbefragung,
gesellschaftlicher Position und dem kiinstlerischen Experimentellen. Ob sich kiinstlerische und
reproduktive Kreativitit wechselseitig verstirken, wie Verhage es formulierte, ldsst sich am
Vergleich der drei Positionen nicht eindeutig festlegen, bezichungsweise nimmt jede der drei
Kiinstlerinnen einen eigenen Standpunkt ein. Wahrend bei K. die Lage ambivalent bleibt,
artikuliert L.-M. vor allem eine Spannung und M.-B. sucht eine Engfiihrung. Insgesamt zeigen
die Fallstudien, dass sich das Verhiltnis weniger als einfache Ergénzun,g denn als variabler
Aushandlungsprozess verstehen ldsst. Entscheidend ist somit die jeweils situative
Konfiguration aus Konflikt, Verdichtung und vorlaufiger Synthese.

Bei K. wird das Werk nicht nur aufgrund der abgebildeten Schwangerschaft, sondern auch
durch den Selbstbezug und die Selbstberiihrung zu einer sehr korperlichen Darstellung. K.
gewinnt dadurch ein Bewusstsein fiir die eigene Verdnderung, den eigenen Intellekt und die
eigene Schaffenskraft. Vollkommen neuartige Aspekte sind insbesondere die sichtbaren
Atzanweisungen der Radierung, die auch im Gesamtwerk der Kiinstlerin eine Besonderheit
darstellen. Der innere Zwiespalt von Kiinstlerinnendasein und Mutterrolle kommt bei K. durch
thr zweigeteiltes Portrat klar zum Ausdruck. Mittels der zwei Teilbilder beziehungsweise des
doppelten Selbstportrits fiihrt sie auBerdem die Dualitit eines kreierenden weiblichen Korpers
und eines kreativen femininen Geistes vor Augen. Sie schafft eine Verkniipfung von
korperlicher und kiinstlerischer Schaffenskratft.

Fiir L.-M ist die Disziplin der Kunst an sich im hier untersuchten Selbstbildnis viel prisenter,
sie wird jedoch dennoch auch metaphorisch genutzt. Die Darstellung eines Ubergangmoments
zeigt sie nicht nur durch die Schwangerschaft, sondern auch durch die kiinstlerischen unfertigen
Elemente, die Leinwand und das Skizzenbuch. Uber die Darstellung des kiinstlerischen und
korperlichen Schaffungsprozesses hinaus artikuliert L.-M. demnach mit kiinstlerischen Mitteln
ein neues Selbstbewusstsein schwangerer Frauen. Zu betonen ist aulerdem, wie die Kiinstlerin
das Erleben des sich verformenden Kdorpers — die Schwangerschaft — auch als plastisches Sujet

verstanden hat, obwohl in der Kunstgeschichte nur wenige Selbstportrits in skulpturaler Form
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bekannt sind. Mit ihrer eleganten Gestaltungsweise erinnert die Skulptur an Tanagra-Figuren,
und hebt schwangere Frauen aus ihrer bisher marginalisierten Position hervor.

M.-B. zeigt uns mit dem ersten weiblichen Selbstakt eine Wunschvorstellung, weil sie im
Gegensatz zu den anderen beiden Kiinstlerinnen zur Entstehungszeit des Werkes nicht
schwanger ist. Entscheidend ist, wie M.-B. es vollbringt, einen schwangeren nackten Kdorper
génzlich ohne Scham zu zeigen. Die Aktdarstellung wird bei M.-B. nicht im erotischen Sinne
gesehen, sondern in einer Urspriinglichkeit, die auf den Korper Evas rekurriert, auf den sich die
Kiinstlerin stiitzt. Die Betonung des schwangeren Zustandes ist der Kiinstlerin besonders
wichtig. Schwangerschaft steht bei ihr nicht im Widerspruch zur Kunst und dem
Kiinstlerinnendasein, es wird vielmehr als eine Idee verstanden, die eins mit der
Kiinstlerinnenschaft ist.

Im untersuchten Korpus lassen sich Schwangerschaftsdarstellungen im Selbstportrit als
emanzipatorische Bildpraxis lesen. Sie erweitern die Handlungsspielrdume kiinstlerisch
agierender Frauen, indem sie einen historisch tabuisierten Korperzustand in das Feld legitimer
Sichtbarkeit iiberfithren. Diese Strategie impliziert zugleich eine gesteigerte Selbstexponierung.
Durch die Verkniipfung eines gesellschaftlich stigmatisierten Themas mit dem eigenen Bildnis
setzt sich die Urheberin Blickregimen und normativen Zuschreibungen aus, die von
Affektaufladungen bis zu Moralisierungen reichen. Gerade diese doppelte Dynamik —
Selbsterméchtigung unter erhohten Verwundbarkeitsbedingungen — macht die spezifische
Qualitdt der von K., L.-M. und M.-B. gewihlten Verfahren aus und trdgt zu einer
Neubestimmung von Koérperbildern von Frauen in der Kunst der Moderne bei.

Die in dieser Arbeit herausgearbeitete Vielschichtigkeit wird durch die umfangreiche Analyse
und den Vergleich der Fallbeispiele deutlich. Sie er6ffnet dadurch Ansétze fiir weiterfiihrende
Forschung. Auf Basis der hier entwickelten Forschungseinsichten wiirde es sich beispielsweise
anbieten eine Typologie der Schwangerschaftsikonographie zu erarbeiten.*’® Eine solche
Fragestellung wiirde die hier skizzierten Befunde vertiefen und zugleich eine belastbare

Grundlage fiir kiinftige Debatten zur Sichtbarkeit des schwangeren Korpers in der Kunst liefern.

476 Eine in dieser Arbeit nicht beriicksichtigte Schwangerschaftsdarstellung im Selbstportriit ist Hanna Nagels
(1907-1975) Graphik Traum (Abb. 125) aus dem Jahr 1931, die augenscheinlich Goya rezipiert. Aufgrund der
spaten Datierung — und des damit einhergehenden, deutlich anderen historischen Kontextes — sowie aus
Umfangsgriinden wurde das Blatt aus der Analyse ausgeschlossen. Es eignet sich jedoch als vielversprechender
Ansatzpunkt fiir weiterfilhrende Untersuchungen, etwa zu Schwangerschaftsikonographie jenseits der hier
behandelten Epoche. Nagels Frithwerk ist von einer starken Kritik am Patriachat geprdgt und weist einige
Schwangerschaftsdarstellungen, moglicherweise auch im Selbstportrit, auf.
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Abbildung 110: Paula Modersohn-Becker und Stieftochter Elsbeth auf dem Barkenhoff in

Worpswede, 1901, Paula Modersohn-Becker-Stiftung, Bremen.
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Abbildung 111: Albrecht Diirer, Selbstportrit im Alter von 26 Jahren, 1498, Ol auf Holz, 52 x

41 cm, Museo Nacional del Prado.

Abbildung 112: Maurice Denis, Portrait de l'artiste a I'dge de dix-huit ans, 1889, Ol auf

Leinwand, 33,5 x 25 cm, Musée d’Orsay, Paris.
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Abbildung 113: Cuno Amiet, Die Hoffnung, 1902, Tempera auf Pappe, 79,5 x 86,5 cm,

Kunstmuseum Olten.

Abbildung 114: Pablo Picasso, La Soupe (Die Suppe), 1903, Ol auf Leinwand, 38,5 x 46 cm,
Art Gallery of Ontario, Toronto.
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Abbildung 115: Lovis Corinth, Im Seidenmantel, 08.10.1904, Ol auf Karton, 83 x 49 cm,

Lentos Kunstmuseum Linz

Abbildung 116: Jan van Eyck, Eva, Genter Altar, 1432, Ol auf Holz, St.-Bavo-Kathedrale,

Gent.
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Abbildung 117: Briider Limburg, Siindenfall aus Les Treés Riches Heures du Duc de Berry, ca.
1416, Tempera auf Pergament, 29 x 21 cm, Musée Condé¢, Schloss Chantilly.
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Abbildung 118: Paula Mosersohn-Becker, Venus nach Lucas Cranach dem Jahre 1529,

Skizzenbuch, Paula Modersohn-Becker-Stiftung, Bremen.
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Abbildung 119: Paula Modersohn-Becker, Stehender weiblicher Akt im Profil nach rechts,
1898, Kohle, 169 x 87 cm, Paula Modersohn-Becker-Stiftung, Bremen.

Abbildung 120: Paula Modersohn-Becker, Komposition drei weibliche Figuren, in der Mitte
ein Selbstbildnis, 1906/07, Pappe, 110 x 75 cm, Kriegsverlust, Sammlung Familie von der

Heydt.
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Abbildung 121: Paula Modersohn-Becker, Drei weibliche Figuren in der Mitte ein
Selbstbildnis, Frithjahr 1907, Kohle, 16,5 x 9,5 cm, Paula Modersohn-Becker Museum,

Bremen.

Abbildung 122: Dante Gabriel Rossetti, Astarte Syriaca, 1877, Ol auf Leinwand, 185 x 109

cm, Manchester Art Gallery.
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Abbildung 123: Paula Modersohn-Becker, Selbstbildnis mit Blume, 1907, Oltempera auf
Pappe, 38 x 24 cm, Privatbesitz.

Abbildung 124: Paula Modersohn-Becker, Selbstbildnis mit zwei Blumen in der erhobenen
linken Hand, 1907, Oltempera auf Leinwand, 55 x 25 cm, Museum of Modern Art, New York.
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Abbildung 125: Hanna Nagel, Traum, 1931, Feder, Tusche, laviert, Aquarell, 30,8 x 23,7 cm,

Kunsthalle Mannheim.
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13 Anhang — Schwangerschaftsdarstellungen ab 1906

Abbildung 126: Heinrich Zille, Ins Wasser 37. Blatt aus Zwanglose Geschichten und Bilder,
1906, Lithographie, 28,7 x 21,5 cm.

Abbildung 127: Anonym, Fotografische Reproduktion des verschollenen Geméldes ,,Die
schwere Stunde“ von Charlotte Berend-Corinth, um 1908, Gelatinesilberabzug auf
Auskopierpapier, 11,8 x 14,7 cm, Buchheim Museum der Phantasie, Bernried am Starnberger

See.
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Abbildung 128: Lovis Corinth, Donna Gravida, 1909, Ol auf Leinwand, 95 x 79 cm, Staatliche

Museen Berlin, Alte Nationalgalerie.

Abbildung 129: Erwin Lang, Der Kiinstler mit Gattin, ca. 1910, Ol auf Leinwand, 126,5 x 63

cm, Privatsammlung, Wien.
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Abbildung 130: Egon Schiele, Schwangere Frau und Tod, 1911, Ol auf Leinwand, 110,5 x
110,3 cm, Nationalgalerie Prag.

Abbildung 131: Jacques Lipchitz, Pregnant Woman, 1912, Gips, 64,2 x 14,6 x 12,2 cm, Tate
Gallery, London.
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Abbildung 132: Marc Chagall, Mutterschaft, 1913, Ol auf Leinwand, 193 x 116 cm, Stedlijk

Museum, Amsterdam.

Abbildung 133: Sir Jacob Epstein, Female Figure in Flenite, 1913, Serpentine, 45,7 x 9,5 x
12,1 cm, Tate Gallery, London.
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Abbildung 134: Gabriele Miinter, In Erwartung, 1916, Radierung auf Biitten, Museum

Gunzenhauser, Chemnitz.

Abbildung 135: Diego Rivera, Frau in Griin/Portrit der schwangeren Angelina, 1916, Museo

de Arte Carrillo Gil, Mexiko.
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Abbildung 136: Georg Grosz, Die Familie, 1916, Zeichnung, 27,4 x 16,8 cm.

Abbildung 137: Edgar Degas, Schwangere Frau, Entwurf um 1896, Guss 1919, Bronze, 43,5
x 17,5 x 15,5 cm, Leopold Museum, Wien.
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Abbildung 138: Amedeo Modigliani, Jeanne Hébuterne, 1919, Ol auf Leinwand, 92,1 x 54 cm,
Onyx Art Collection.

Abbildung 139: Emy Roeder, Schwangere, 1919, Holz, 80,5 cm, Museum im Kulturspeicher

Wiirzburg.
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Abbildung 140: Andre Lhote, A P’écoute de la future naissance, 1920, Gouache, 23 x 33 cm,

Privatbesitz.

Abbildung 141: Hans Baluschek, Zukunft, 1920, Ol auf Leinwand, 203 x 120,5 cm,

Mirkisches Museum, Berlin.
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Abbildung 142: Chana Orloff, Maternité enceinte, 1920, Holz, 46 x 13 x 14 cm, Privatbesitz.

Abbildung 143: Ernst Barlach, Stehende Bauerin (Steppenweib), 1921, Bronze, Ernst-Barlach-
Stiftung, Giistrow.
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Abbildung 145: Ernst Barlach, Schwangeres Maddchen, 1924, Bronze, Ernst-Barlach-Stiftung,

Giistrow.
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Abbildung 146: Hans Baluschek, Arme Liebe, 1925, Aquarell und Olkreide auf Karton, 44,7

x 38,8 cm, Brohan Museum, Berlin.

Abbildung 147: Sella Hasse, Maternité¢, 1926 (?), Tempera auf Papier, 50,5 x 41 cm,

Stadtgeschichtliches Museum der Hansestadt Wismar.
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Abbildung 148: Hannah Hoch, Armut (Kindersegen), 1926, Aquarell, Tempera, 10,2 x 16,3

cm.

Abbildung 149: Otto Dix, Die Schwangere (sitzend), 1930, Ol und Tempera auf Holz, 93,3 x
72,3 cm, Kunstmuseum Stuttgart.
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Abbildung 150: Arthur Segal, Das Abtreibungsgesetz, 1931, Ol auf Hessian, 72,5 x 91,5 cm,

Berlinische Galerie.

Abbildung 151: Alice Lex-Nerlinger, Paragraph 218, 1931, Spritztechnik, Ol auf Leinwand,
95 x 76,3 cm, Markisches Museum, Berlin.
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Abbildung 152: Gussy Hippold-Ahnert, Sitzende Schwangere, 1932, Mischtechnik auf

Sperrholz, 95 x 59 cm, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Galerie Neue Meister.

Abbildung 153: Hainz Hamisch, Schwangere, 1932, Ol auf Leinwand, 76,5 x 46,5 cm,

Museum der bildenden Kiinste Leipzig.
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Abbildung 154: Frida Kahlo, Henry Ford Hospital, Das fliegende Bett, 1932, Ol auf Masonit,

31 x 38 cm, Museo Dolores Olmedo.
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14 Abstract

Im Zentrum der Masterarbeit stehen vier Selbstportrits, in denen die Verschrankung von
kiinstlerischer Autorinnenschaft und werdender Mutterschaft neu verhandelt wird: Sie stammen
von Kithe Kollwitz (Zwei Selbstbildnisse, 1892), Elena Luksch-Makowsky (Selbstbildnis
wdhrend der Schwangerschaft, 1901 & Selbstbildnis als Schwangere, ca. 1901) und Paula
Modersohn-Becker (Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag, 1906). Die Selbstportrits werden
ikonographisch untersucht, motivisch analysiert und vergleichend zusammengefiihrt. Indem die
Kiinstlerinnen das tabubehaftete Sujet Schwangerschaft mit der Selbstdarstellung verkniipfen,
widersprechen sie der damals verbreiteten Ansicht, Frauen wiirden lediglich iiber reproduktive,
nicht aber iiber produktive Schaffenskraft verfiigen. Die in den Werken sichtbar werdende
Handlungsmacht (agency) reflektiert eine breitere Selbsterméchtigung der Frau im Kontext der
Frauenbewegung. Nach gegenwirtigem Forschungsstand handelt es sich bei Selbstportrits
schwangerer Frauen um ein bis dahin nicht belegtes Phdnomen innerhalb der européischen
Kunstgeschichte. Anspruch und Aufgabe der Studie ist es, die Bedeutungsschichten der
Selbstportrits herauszuarbeiten, um die Themen Schwangerschaft und Kreativitidt um 1900 zu
prazisieren. Auf dieser Basis wird das Bildsujet der schwangeren Kiinstlerin als

Schliisselmoment emanzipierter Autorinnenschaft in der frithen Moderne lesbar.

This Master’s thesis focuses on four self-portraits in which the intertwining of artistic
authorship and impending motherhood is re-examined: They are by Kéthe Kollwitz (Two Self-
Portraits, 1892), Elena Luksch-Makowsky (Self-Portrait during Pregnancy, 1901 & Self-
Portrait as a Pregnant Woman, c. 1901) and Paula Modersohn-Becker (Self-Portrait on the 6th
Wedding Anniversary, 1906). The self-portraits are examined iconographically, analysed in
terms of their motifs and brought together for comparative study. By linking the taboo subject
of pregnancy with self-representation, the artists challenge the widely held view of the time that
women possessed only reproductive, but not productive, creative power. The agency evident in
the works reflects a broader self-empowerment of women within the context of the women’s
movement. According to the current state of research, self-portraits of pregnant women
represent a phenomenon previously undocumented within European art history. The objective
and scope of this study is to unpack the layers of meaning in these self-portraits in order to
clarify the themes of pregnancy and creativity around 1900. On this basis, the motif of the
pregnant artist can be interpreted as a key moment of emancipated authorship in early

modernism.
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