Reinhild Feldhaus
Die (Re-)Produktion des Weiblichen
Indiziensicherungen in der Rezeptionsgeschichte Paula Modersohn-Beckers'

Ty Paula Modersohn-Becker gehort zu den bekanntesten Kiinstlerin-

i nenim 20. Jahrhundert. In géngigen Nachschlagewerken hat sie ih-
ren Platz als »groBe Kiinstlerin«?, »bedeutende Malerin und Zeich-
nerin«’, »stirkste Begabung des Worpsweder Kreises am Beginn
des Aufbruchs der deutschen Kunst«* gefunden, welche »auch for-
mal [...] in vorderster europiischer Reihe der Uberwindung von
Impressionismus und Naturalismus«’ stehe.

Modersohn-Becker verdankt ihre durch zahlreiche Ausstellungen, Publika-
tionen und Monografien belegte Popularitit nicht erst dem Bemiihen von Kunst-
historikerinnen, die seit den siebziger Jahren ausgeschlossene und vergessene
Kiinstlerinnen aufspiiren und bekannt machen. Schon 1908, ein Jahr nach ihrem
Tod, widmete die Bremer Kunsthalle der Kiinstlerin eine erste Einzelausstellung,
in der 47 Gemilde dem Publikum vorgestellt wurden. In demselben Jahr erschien
Karl Schefflers Abhandlung iiber »Die Frau und die Kunst«, in der er den Frauen
aufgrund ihres »GeschlechtsbewuBtseins« jede schopferische Selbstindigkeit ab-
sprach und sich damit in bester Gesellschaft mit damaligen Einschétzungen be-
fand.

Paula Modersohn-Beckers Popularitit setzt zu einem Zeitpunkt ein, als die
Differenz zwischen den beiden Geschlechtern in grofer Breite und Ausdauer von
Theoretikern aus verschiedenen gesellschaftlichen und kulturellen Bereichen the-
matisiert wurde, um sie (erneut) festzuschreiben. Wie ist das zusammen zu denken?
Um diesen scheinbaren Widerspruch zu verstehen, soll die Frage auf der Basis femi-
nistischer Forschungen zunéchst konkretisiert werden.

Welche Auswirkungen der »Geschlechterdiskurs«, so wie er sich im 18. Jahr-
hundert entwickelte, auf die Betatigungsmoglichkeiten von Frauen bis heute hat, ist
bereits vielfach thematisiert worden. Mit einer angeblich in der Biologie begriinde-
ten Gegeniiberstellung von »zeugendem« und »nihrendem« Prinzip wurde zum ei-
nen die geschlechtsspezifische Arbeitsteilung in Produktion (vor allem von Bedeu-
tung und Macht) fiir den Mann und in reproduzierende Titigkeiten fiir die Frau un-
terschieden. Zum anderen wurde das Weibliche idealisiert und erhoht. Dies wider-
spricht dem Ausschluf3 der Frauen aus Politik und Kultur nicht, im Gegenteil: Damit
das Weibliche als Projektionsflache fiir Hoheres, fiir Erstrebenswertes — fiir das, was
die Ordnung sichern und stabilisieren soll — fungieren kann, ist der Ausschluf3 offen-
bar notwendig.® Die Favorisierung und Idealisierung des »Weiblichen« in der Kunst
geht mit der Diffamierung und Ausgrenzung von Frauen als Kiinstlerinnen einher.
Wenn z.B. Scheffler der »harmonischen Geschlossenheit« der Frau huldigt, so sagt
er zugleich, da diese Naturgesetz sei und dasselbe nicht iiberschritten werden diirfe
—auBler durch Verlust der »Normalitdt« — dies konnte durchaus als Drohung gelesen
werden. Scheffler behauptet, »daf die Frau, die ihre harmonische Geschlossenheit
zerstort und sich zu einseitigem méannlichen Wollen zwingt, diesen Entschluf fast im-
mer mit Verkleinerung, Krankhaftigkeit oder Hypertrophie des Geschlechtsgefiihls,
mit Perversion oder Sterilitit« zu bezahlen habe. Hypothetisch fihrt er fort: »Besa-
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Ben wir zahlenméBige Angaben, so wiirde es sich zeigen, daB zwei Drittel aller
Kiinstlerinnen und mehr im Geschlechtsempfinden irgendwie anormal sind. Denn
das geistige Wesen der Frau ist im hohen MaBe mit ihrem GeschlechtsbewuBtsein
verwachsen; viel mehr als beim Mann.«’

Derart apodiktische AuBerungen zum Verhéltnis Frauen und Kunst, fiir die
Scheffler hier nur beispielhaft angefiihrt sei, lassen keinen Zweifel daran, daB die
Nichtbeachtung von Kiinstlerinnen in der Kunstgeschichte nicht in einer (wie auch
immer definierten) minderen Qualitét ihrer Exponate begriindet liegt, sondern die
Ausgrenzung geschieht tiber eine Ideologie der Geschlechternatur — und eine der
Kunst. Es kann daher nicht geniigen, so ein Ergebnis der Forschung von Parker und
Pollock®, Kiinstlerinnen nachtriglich in den bestehenden, mannlich definierten Ka-
non der Kunstgeschichte einzugliedern. Wie sich mittlerweile Parker und Pollocks
Analysen deutlich bestitigen, untermauert das bloBe Hinzufiigen weiblicher Biogra-
~ fien lediglich die tibliche Praxis der Kunstgeschichte, sich auf den isolierten, indivi-
duellen Kiinstler und die Beschreibung seines exklusiven Stils zu konzentrieren.
Vielmehr ist die Tatsache des Ausschlusses von Frauen Grund genug, die Kunstge-
schichte als Institution hinsichtlich ihrer Definitionen und WertmaBstéabe von Kunst
zu hinterfragen und ihr theoretisch-methodisches Instrumentarium zu untersuchen.
Es gilt also, die Beschreibungsmuster und ihre historischen Verdnderungen heraus-
zuarbeiten, mit welchen Frauen und ihre Werke beurteilt wurden. SchlieBlich soll
nicht nur danach gefragt werden, ob und wie sie ausgeklammert wurden, sondern
auch, wie Kiinstlerinnen trotz und auch wegen dieser konstruierten Differenz Ein-
gang in die Kunstgeschichtsschreibung fanden.

Im Falle Paula Modersohn-Beckers lautet meine Frage also: Wie wurde sie be-
kannt gemacht — was wurde an ihrem (Euvre und was an ihrer Biografie herausgeho-
ben und mit welcher Bedeutung wurde es versehen? Ich mochte aufzeigen,

1. wie das immer wieder beschworene »Weibliche« der Kiinstlerin Ausgangspunkt
und Resultat eines gegenseitigen Bestatigungsverhéltnisses von fotografischer
Reproduktion und Rezeption ihres Werkes ist,

2. wie auf der Grundlage dieser Wertung der frithe Tod —genauer: der Kindsbettod
— Paula Modersohn-Beckers der Kunstgeschichte zum paradigmatischen Fall fiir
den Beweis der Differenz zum Kiinstler gerét,

3. wie dariiber hinaus in der Uberhohung dem Tod symbolisch »Sinn« gegeben
wird, als »Opfer« fiir den Fortbestand und Erhalt des Volkes. |

Hierzu stelle ich die Rezeptionsgeschichte Paula Modersohn-Beckers in den Mittel-

punkt meiner Untersuchung. An der Reproduktionsgeschichte ihrer Bilder 1dBt sich

darlegen, wie diese (bisher in der kunsthistorischen Forschung kaum beachtete) mo-
derne Form der Kunstvermittlung eingebunden ist in die Beschreibung und Deutung
des Gesamtwerkes der Kiinstlerin. : ;

Ich gehe von der Feststellung Griselda Pollocks aus, da@ die Kuns_tgeschlchte
als akademische Disziplin ein Bild vom Kiinstler entwarf, das die bﬁrgerhchgp Idea_l—
vorstellungen des Mannes verdichtet, die Kiinstleridentitét _sic?h algo gqrade iiber die
Abgrenzung zu gingigen Schemen des »Weiblichen« konsolidiert.” Mein beﬁondergs
Erkenntnisinteresse wird darauf gerichtet sein, ob und wie im Fall_e der Kiinstlerin
eine »Losung« fiir diesen Widerspruch gefunden wird. Weder Flle. Vor§tell}1ngep
vom Kiinstler, noch die gesellschaftlichen Definitionen von »Weiblichkeit« sind ei-
nem starren Modell unterworfen, sondern wandeln sich im jeweils historisch-gesell-
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schaftlichen Kontext. Deshalb ist es nétig, die jeweiligen Rezeptionsweisen und ihre
Standorte zu kliren, von denen aus das Verhiltnis Kunst bzw. Kiinstler und »Weib-
lichkeit« bestimmt wird.

Die Rezeptionsgeschichte Paula Modersohn-Beckers

Zu Lebzeiten Paula Modersohn-Beckers waren ihre Arbeiten nicht bekannt, im Ge-
genteil, selbst die Kiinstlerkollegen aus Worpswede nahmen sie in ihrer Tétigkeit als
Kiinstlerin kaum wahr. Otto Modersohn notierte: »Keiner kennt sie, keiner schatzt
sie [...].«!® An lediglich zwei Ausstellungen in der Bremer Kunsthalle nahm Moder-
sohn-Becker teil. Die erste erhielt eine vernichtende Kritik von Arthur Fitger, der
empOrt beklagte, daB es derart »unqualifizierbaren Leistungen«, wie den »soge-
nannten Studien« von Marie Bock'! und Paula Modersohn-Becker, gelungen sei,
den Weg in die Ausstellungsrdume der Kunsthalle zu finden. Summarisch werden
die Bilder und Studien der beiden Kiinstlerinnen ihrer »Leistungsunfahigkeit« zuge-
schrieben, sie selbst als »primitive Anfangerinnen« bezeichnet. Den meisten Platz
jedoch raumt Fitger seiner »Entriistung« ein, die es ihm kaum ermdgliche, bei dem
»Worterschatz einer reinlichen Sprache« zu bleiben. Es scheint, als seien es weniger
die Arbeiten selbst, auf die der ungebremste Zorn des Kritikers gerichtet ist, als viel-
mehr die Tatsache, daB3 den beiden Frauen der Fingang in — wie er schreibt — »unsere
Kunsthalle« nicht verwehrt wurde. »Unser« kennzeichnet ein Besitzverhéltnis, das
hier offensichtlich geschlechtsspezifisch zu verstehen ist. Denn, so fahrt der Kritiker
im Hinblick auf die zeitgleich ausgestellten Werke Hans Thomas fort, den »wahren
Kunstschatz des deutschen Volkes« konne nur »ein reich begabter Kiinstler von ech-
tem Schrot und Korn« vermehren. Bleibe auch diesem einmal das Koénnen versagt,
so fiihre doch seine Hand »markig und klar« aus, »was ihr Herr und Gebieter«inten-
diere."” In der Gegeniiberstellung von weiblicher Diffusion und mannlicher Klar-
heit, weiblicher Schwiche und méinnlicher Stirke, weiblicher Unf4higkeit und
mannlichem Koénnen, weiblicher Unbestimmtheit und ménnlicher Bestimmtheit
usw. wird »Kunst« iiber den Kiinstler und seine méannlichen Eigenschaften defi-
niert.” In der Rede Fitgers bestétigt sich: »Kunst« konstituiert sich iiber die Abgren-
zung zum »Weiblichen«. Ist diese Abgrenzung gefihrdet, scheint auch die traditio-
nelle Definition von »Kunst« in Frage gestellt.

Das einsetzende Bekanntwerden Paula Modersohn-Beckers und ihres (Buvres
nach ihrem Tode 148t sich in drei Phasen aufteilen: von ihrem Tod bis zum National-
sozialismus, nach 1945 bis Anfang der sechziger Jahre und vom Anfang der siebziger
Jahre bis heute.

In der ersten Phase iberwog — wie auch zu ihren Lebzeiten —vor allem in der 6f-
fentlichen Presse die negative Kritik. Die Bewertungskategorien reichten von »flei-
Bigem Dilettantismus« (Dresdener Nachrichten, 1909) iiber » Trivialitit« (Kunst und
Kinstler, 1921) bis hin zur unterstellten »Degeneration kiinstlerischen Gefiihls«
(Wiirttembergische Zeitung, 1910) und wichen insgesamt nicht wesentlich von den
fur Kiinstlerinnen verwendeten iiblichen Diffamierungen ab. Neben Unfihigkeit
wurde ihr »ein zum Prinzip erhobener Kult des HiBlichen« (Berliner Reichsbote,
1909) vorgeworfen, »weiblicher Geschmack und Zartgefiihl« (Berliner Neueste
Nachrichten, 1909) wurden vermift.'*
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Jedoch ausgerechnet das von anderer Stelle eingeklagte »weibliche Zartge-
fiihl« trug Paula Modersohn-Becker Anerkennung durch eine der ersten feministi-
schen Kunsthistorikerinnen ein. Lu Mérten fiihrte die kiinstlerische Qualitit der Bil-
der Modersohn-Beckers gerade auf die »groBe Zirtlichkeit fiir alles Lebendige,
Kunstlose, Einfache, fiir Natur, Blumen und Kinder«" zuriick. Die emotionale An-
teilnahme, welche den Intellekt ausschlieBe, fiihre sie —so eine andere Einschitzung
—zu den »Urtiefen«, aus der »ihre Kunst [...] geboren« sei.'® Diese im traditionellen
Geschlechterdiskurs als speziell »weiblich« definierte Form der Aufnahme und An-
eignung kann innerhalb der Rezeption als Grundlage und Voraussetzung iberhaupt
fiir die Anerkennung Modersohn-Beckers als Kiinstlerin betrachtet werden. Auf die
auffallige Widerspriichlichkeit, da3 dieselben Muster von »Weiblichkeit« sowohl fiir
Ablehnung als auch fiir Anerkennung benutzt wurden, werde ich weiter unten aus-
fiihrlicher eingehen. '

Das aufkommende Interesse an der Kiinstlerin Modersohn-Becker, begleitet
~ von kleineren und groBeren Ausstellungen und dem Bemiihen Gustav Paulis, ein
Werkverzeichnis zu erstellen'’, verbreitete sich durch die Herausgabe der Briefe und
Tagebuchblatter. Sie erschienen erstmals 1917 in Buchform und entwickelten sich,
wie Busch in der neuesten Ausgabe von 1987 schildert, zu einem »wahren Volks-
buch«. Ein Leserkreis wurde erreicht, der zwar Anteil an den »rithrenden Herzens-
ergieBungen« einer Frithverstorbenen nahm, ihrem kiinstlerischen Werk jedoch we-
nig Aufmerksamkeit widmete.'®

Die aufsteigende Tendenz in der Popularitit Paula Modersohn-Beckers hielt
an bis zur Zeit des Nationalsozialismus, in der die Kiinstlerin nach anfinglichem
Zogern fiir »entartet« erklirt wurde: »Wo ist hier das Empfindsame, das Miitter-
lich-Frauliche? [...] Ein grauenhaftes Gemisch von Farben, idiotische Gestalten,
die als Bauern bezeichnet werden, kranke Kinder, Entartete, Auswurf der Mensch-
heit.«!® 1937 wurden siebzig ihrer Werke aus 6ffentlichen deutschen Sammlungen
entfernt.

Der eigentliche Durchbruch zur Anerkennung der kiinstlerischen Arbeiten
Paula Modersohn-Beckers fand erst nach dem Zweiten Weltkrieg statt. Die Kiinstle-
rin wurde wiederentdeckt und emphatisch als Wegbereiterin »der Moderne« gefei-
ert. Es sei ihr Verdienst, als »erste kiinstlerische Kraft in Deutschland [...] die deut-
sche Kunstentwicklung um die Jahrhundertwende wieder mit der .allgemeinen euro-
péischen verkniipft« zu haben; Modersohn-Becker sei eint_e Ze;tlang der »neuen
Kunst« sogar »weltweit« vorangeschritten.”’ Seit 1947 1aBt sich ein reges Bemiihen
feststellen, das (Buvre der Kiinstlerin einem breiten Publikum vorzustellen, und es
verging bis 1960 fast kein Jahr, in dem es nicht eine Ausstellung mit ihren Werken zu
sehen gab. Die Bedeutung Modersohn-Beckers fiir »die Moderne« 1n.De.:utsc.hIa’nd
stand auBer Zweifel. Allerdings gab es differierende Einschatzungen hinsichtlich ih-
rer Binordnung in die kunstgeschichtliche Entwicklung, die als Stilabfolge verstan-
den wurde. So betrachtete Schmidt sie in seiner Kunstgeschichte als Vorlé}lferm des
Expressionismus.? Stelzer und andere wiederum verwehrten sich gegen eine solghe
Zuordnung, da »das protesthafte, individuelle Aufbegehren fier Expressionisten ihr
trotz gewisser formaler Verwandtschaft fremd«* gewesen sei. Auch he.:ute noch la§-
sen sich bei einem Gang durch museale Sammlungen derartige Ve.runSI.cherungen in
der Einordnung ihrer Bilder erkennen. Offensichtlich bestétigt sich hier, was Uwe
M. Schneede 1976 feststellte, daB die kunstwissenschaftliche Erforschung der Werke
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Paula Modersohn-Beckers noch weitgehend am Anfang steht. Dies fithrt Schneede
u.a. auf das Fehlen eines vollstindigen (Euvrekatalogs zuriick, der einzelnen Spe-
zialuntersuchungen Vorschub leisten konnte.” Das Fehlen einer kunstwissenschaft-
lichen Forschungsgrundlage im Falle Modersohn-Beckers ist um so bemerkenswer-
ter, als bereits in der Mitte der siebziger Jahre auf eine relativ kontinuierliche Rezep-
tionsgeschichte von ungefahr fiinfzig Jahren (die Zeit des Nationalsozialismus ausge-
nommen) zuriickgeblickt werden konnte. Es mag jedoch durch die Analyse der Re-
zeptionsgeschichte und ihrer Bewertungsmuster verstdndlicher werden.

Seit den spiten siebziger Jahren artikulierte sich ein neues Interesse an der
Kiinstlerin. Paula Modersohn-Becker geriet ins Blickfeld feministischer Forschun-
gen. Unter anderem spielte hierbei die Suche nach einem authentischen Ausdruck
weiblicher Erfahrungen und ihrer asthetischen Umsetzung eine Rolle. Auf den ver-
schiedenen Kiinstlerinnenausstellungen® waren ihre Werke vertreten. Unabhingig
davon wurde Modersohn-Becker an ihrem 100. Geburtstag 1976 mit einer groen
Ausstellung in der Kunsthalle Bremen gewiirdigt.

Ihre Reproduktionsgeschichte — die Verteilung der Sujets

Spatestens seit dem Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit von Kunstwerken
ist die Kunstgeschichte Teil der Medienkultur. Sich der modernen Formen der
Kunstvermittlung bedienend, ersetzt sie »das origindr Authentische durch die Ord-
nung einer symbolischen, scheinhafte Authentizitit produzierenden visuellen Erleb-
niskonfiguration« und zwar »aus dem Blick eines an Reproduktionsvorgaben ge-
schulten Verzeichnis- und Klassifikationsinteresses.«* Die Frage nach dem Ver-
zeichnis- und Klassifikationsinteresse im Falle Paula Modersohn-Becker war Anlaf3
fiir eine empirische Untersuchung. Ich wollte wissen, wie das bestimmende, weit
verbreitete Bild zustande kam, nach dem Paula Modersohn-Becker vor allem Kin-
der- und Mutter-Kind-Bilder gemalt habe. In welcher Weise haben die Publikatio-
nen durch fotografische Reproduktionen dieses Bild produziert und reproduziert,
und inwiefern sind diesem durch Reproduktionen geschaffenen Bild gar die Kunst-
geschichtlerInnen selbst aufgesessen? Der Vergleich von werkinterner und kunstge-
schichtsinterner Gewichtung (mittels Reproduktionen) von Bildthemen erwies sich
als aufschluBreich. Die werkinterne Verteilung der Sujets ergab die Auszahlung des
noch in Vorbereitung befindlichen (Buvrekatalogs.? Fiir die Ermittlung der kunst-
geschichtsinternen Verteilung wurden jene Monografien ausgewihlt, die das Ge-
samtwerk der Kiinstlerin beriicksichtigen, um so Manipulationen, die sich durch die
Setzung eines bestimmten Themas im Vorfeld ergeben, auszuschlieBen. Ubrig blie-
ben dreizehn Monografien von 1919 bis 1989. Hier das Ergebnis:

Am hiufigsten malte Paula Modersohn-Becker Landschaften. Sie nehmen fast
ein Viertel ihres (Buvres ein (23,7 % ) und sind damit am stirksten im Vergleich zu al-
len anderen Themengruppen in ihrem Gesamtwerk vertreten. Das zweithdufigste
Sujet bilden die Médchenbildnisse (19%), gefolgt von den Kinderbildnissen
(14,7%), Frauenbildnissen (10,5 %) und Stilleben (9,3 %). Rund jedes 20. Bild ist
ein Selbstbildniss (5,1 %). Genreszenen aus Worpswede sind mit 3,1 % vertreten.
Gleich haufig mit jeweils nur noch 2,8 % wurden Tierstudien, Portrits von Freunden
und Familienangehdrigen und Mutter-Kind-Bilder von der Kiinstlerin gemalt. Alle
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Verteilung der Sujets in Prozentangaben
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anderen Bildmotive nehmen sich, gemessen an ihrer Anzahl, verschwindend gering
aus.

Vergleicht man nun die Gewichtungen innerhalb des (Euvres mit jenen in den
bis 1989 erschienenen Monografien, so sind die Differenzen beim Thema »Land-
schaften« am auffilligsten. Sie sind innerhalb der kunstgeschichtlichen Literatur
knapp 17 % seltener vertreten als werkintern. Dagegen stehen die Mutter-Kind-Bil-
der und Selbstbildnisse, die im Vergleich zum (Euvre fast dreimal so oft abgebildet
werden. Ebenso haben die Stilleben und Médchenbildnisse ein grofleres Gewicht als
werkintern. Dies ist besonders bei den Madchenbildnissen evident; sie sind die im
Durchschnitt am héufigsten abgebildete Themengruppe in der Literatur.

Aussagekriftig ist auch ein Vergleich der Monografien untereinander, zusam-
mengefalBt nach den historischen Phasen der Rezeption. Die Differenzen sind spe-
ziell bei den Midchenbildnissen, Stilleben und Selbstbildnissen gravierend. Die An-
zahl der abgebildeten Midchenbildnisse ist in den Monografien von 1951-1959 am
héchsten. Jede dritte Illustration zeigt ein Méddchen. In der ersten Monografie nach
dem Zweiten Weltkrieg nehmen sie sogar 40 % aller Abbildungen ein. Vor dem
Zweiten Weltkrieg erscheinen sie auf jedem vierten Bild, von 1980-1989 nur noch auf
jedem fiinften bis sechsten Bild, was der werkinternen Relation entspricht. Auch die
Stilleben gehoéren nach dem Zweiten Weltkrieg zu den beliebtesten Reproduktionen
der Arbeiten Modersohn-Beckers, wihrend sie in den achtziger Jahren seltener als
Zuvor reproduziert werden. Das Interesse fiir die Selbstbildnisse ist in den ersten bei-
den Rezeptionsphasen relativ konstant. Dies dndert sich in den achtziger Jahren: Ih-
re Anzahl verdreifacht sich. Bei den Landschaften ist eine relativ kontinuierliche Zu-
Nahme in der Abbildungshiufigkeit zu konstatieren. In den Monografien von 1919-
1932 sind sie lediglich mit 1,8 % vertreten, von 1980-1989 mit 9,6 % . Trotzdem rei-
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chen sie auch in der jiingsten Rezeptionsphase noch ldngst nicht an den Platz heran,
der ihnen ihrer Héufigkeit entsprechend innerhalb des Werkes (23,7 %) zukommt.

Zusammenfassend 14Bt sich feststellen, daf neben den Stilleben” gerade jene
Bildthemen in der Reproduktion von besonderer Relevanz sind, die nach traditio-
nellen Vorstellungen das Feld von »Weiblichkeit« abstecken: Méadchen-, Frauen-,
Kinderbildnisse, Mutter-Kind-Darstellungen und schlieBlich die Selbstportréts. Sie
finden in der Reproduktion eine stirkere Betonung als ihnen ihrer Haufigkeit ent-
sprechend im Werk Modersohn-Beckers zukommt. Besonders eklatant wird dies im
Hinblick auf die im Werk am starksten vertretene Themengruppe der Landschaften,
die trotz zunehmenden Interesses seit den achtziger Jahren insgesamt in der Rezep-
tion nur eine marginale Rolle spielt. Damit wire Stelzers Behauptung, die Land-
schaftsdarstellungen bildeten den »geringsten Teil ihres Schaffens«, widerlegt. Die
»ganz untergeordnete Rolle, die er diesem Bildthema zuordnet, entsprache der Ge-
ringschitzung Modersohn-Beckers selbst, die sich darin zeige, dafl die Landschaften
»ausnahmslos auf Pappe gemalt und unsigniert« sind. Dem ist entgegenzuhalten,
daB die Kiinstlerin haufig, auch bei anderen Bildthemen, Pappe als Malgrund ver-
wendete und viele Gemélde unsigniert lieB. Aber selbst wenn Stelzer Recht haben
sollte, daB Modersohn-Becker ihre Landschaften selbst nicht fiir signierwiirdig hielt,
kann dies noch lange nicht als Begriindung fiir ihre Vernachléssigung durch die
KunsthistorikerInnen ausreichen. Wie die Ausstellung der Landschaften im Jahr
1982 gezeigt hat, kam Paula Modersohn-Becker schon in ihrer frithen Schaffenspha-
se, in der die meisten Landschaften entstanden (bis 1903), zu einer fiir jene Zeit auf-
fallend modern anmutenden Behandlung der Bildfldche und des Bildraumes, die in
Abgrenzung zum damals populdr werdenden Impressionismus zu sehen ist. In einem
eng gewahlten Bildausschnitt erscheinen die Landschaften als ein tektonisch durch-
komponiertes Gefiige von Farben und Formen. Der illusionistische Bildraum ist auf-
gegeben zugunsten einer malerisch nuancierten, zur Abstraktion neigenden Fla-
cher;gtruktur mit Bildausschnitten, die herkommlichen Perspektiven zuwiderlau-
fen.

Die starke Gewichtung von Madchenbildnissen und Stilleben nach 1945 ver-
weist auf den gesellschaftlichen Kontext nach dem Nationalsozialismus, auf ein star-
kes »Bediirfnis« nach »Reinheit«, »Unschuld« und »Tugend« (die symbolische Les-
art fiir »Méadchen«) und auf die Wiederbelebungsversuche einer »deutschen Moder-
ne«. Das Stilleben als bevorzugtes Experimentierfeld moderner Bildfindungen ge-
riet in der Reproduktion zum Ausweis der »Modernitit« Modersohn-Beckers, un-
terstiitzt noch durch den in der Rezeption hiufig angestellten Vergleich mit den Still-
leben Cézannes.”

In den achtziger Jahren, mit dem Aufkommen feministischer Ansitze in der
Kunstgeschichte, setzt eine Verschiebung in den bis dahin gingigen Gewichtungen
ein. Zwei Entwicklungslinien lassen sich unterscheiden: Einerseits kommt es zu ei-
ner Ausweitung des Blickfeldes auf vernachlissigte Bildthemen im Werk Moder-
sohn-Beckers. Andererseits wird die Frage nach dem Selbstverstéindnis Paula Mo-
dersohn-Beckers als Kiinstlerin zwischen den herrschenden Weiblichkeitsvorstel-
lungen und dem ménnlichen Bild des Kiinstlers neu formuliert. Hier werden die
Selbstbildnisse wichtiger und auch haufiger abgebildet. Vier von fiinf seit 1980 publi-
zierten Monografien iiber Paula Modersohn-Becker wurden von Frauen geschrie-
ben.
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2 Paula Modersohn-Becker, LandstraBe mit rotem Haus, um 1902, Pappe, 42:55 cm, Kunsthalle Bremen

Insgesamt zeigt die Untersuchung der Reproduktion und ihrer Geschichte, da3
in den ersten beiden Rezeptionsphasen bis Anfang der sechziger Jahre bevorzugt je-
ne Werke Paula Modersohn-Beckers fiir die Veroffentlichung ausgesucht wurden,
die nach traditioneller Einschitzung ihre »Weiblichkeit« bestétigen. Innerhalb die-
ser Zuordnung ergeben sich in den verschiedenen kunsthistorischen Kontexten un-
terschiedliche Interessenschwerpunkte. Inwieweit sich Veroffentlichung und Wer-
tung entsprechen, soll die Analyse der Rezeption zeigen.

Das weibliche »Genie«

Eine AuBerung Uphoffs von 1919 enthilt bereits Charakterisierungen, die fiir die
Rezeption Paula Modersohn-Beckers in den ersten Jahrzehnten nach ihrem Tod re-
levant bleiben sollten. Uphoff betont, daB »Paula Modersohn-Becker [...] als Kiinst-
lerin nicht ihr Frauentum« verloren habe; sie habe »keine ésthetischen, moralischen
und sonstigen Mafstidbe« gehabt, »bei deren Verwendung das Dasein stets irgend-
Wie zu kurz« komme. »Die Schénheit in der Kunst, [...] der Grad der Lebendigkeit,
der Vollkommenheit des Kunstwerks« resultiere bei ihr aus der inneren Anteilnah-
me, aus dem »Durchfithlen« des Wesens, aus »der Stirke des Erlebens aller Ereig-
nisse und Dinge.«*° Uphoff bestatigt zunéchst die intern angenommene Ambivalenz
zwischen Frau- und Kiinstler-Sein, erklért dariiber hinaus jedoch die vermeintlich
»Weiblichen« Eigenschaften zur kiinstlerischen Potenz. Hier vollzieht sich ein be-
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merkenswerter Vorgang: Dieselben »weiblich« definierten Eigenschaften, welche
im Geschlechterdiskurs iiblicherweise zur Aburteilung der kiinstlerischen Leistun-
gen von Frauen herangezogen werden, dienen hier zur Begriindung ihrer Anerken-
nung. Diesem Phdnomen begegnen wir auch bei anderen Autoren. So findet bei
Biermann lobende Erwiahnung, daB das Werk Modersohn-Beckers sich »frei von al-
lem griiblerischen Drum und Dran« zu erkennen gebe und allein »der Stufenleiter
des Gefiihls entstiegen« sei.®! Hetsch macht als den »Ursprung und Quell«, »Leit-
stern und begnadeten Segen« der Kunst Modersohn-Beckers »eine ehrfiirchtige und
fromme Haltung [...] dem Leben gegeniiber« und »unwégbaren Gefiihlsreichtume«
aus. Dariiber hinaus férdere eine geradezu »aus innerer Notwendigkeit empfundene
Bereitwilligkeit ihres Herzens, in die Natur sich vollig zu versenken« ihre kiinstleri-
sche Produktivitit.”® Die teilweise geradezu als religis begriindete Veranlagung
Modersohn-Beckers dem Leben gegeniiber erfordert —so legen es die Zitate nahe —
allein die passive Hingabe der Kiinstlerin, um den kiinstlerischen Schopfungsprozef3
in Gang zu bringen. Die kiinstlerische Umsetzung geschieht nicht in Form geistiger
Durchdringung und Eroberung, welche ménnlichen Kiinstlern nachgesagt wird, son-
dern die Kiinstlerin gibt von sich, was ihr von »Natur« aus gegeben ist. Noch deutli-
cher wird dies in AuBerungen Paulis iiber die »Natur« der Kiinstlerin, er meint, »da3
sie ihre Werke nicht so sehr vermoge eines Entschlusses schaffe, als daf3 sie vielmehr
sie hervorwachsen lasse wie Pflanzen aus dem gesegneten Mutterschof der Erde.«*
Die kiinstlerische Produktivitit Modersohn-Beckers wird mit Wachstumsprozessen
in der Natur assoziiert, die Natur wiederum mit biologischer Weiblichkeit vergli-
chen. Anstrengung und Arbeit scheinen in der Beschreibung negiert, statt dessen
wird ein Bild von der sich selbst reproduzierenden Natur vermittelt. Hier wird ein
zeittypisches Denken offensichtlich, fiir das Scheffler, Simmel oder Scheler beispiel-
haft sind.* Demnach zeichnet sich die biologische »Bestimmung« der Frau zur Mut-
terschaft auf allen Ebenen des weiblichen (Bewuft-)Seins durch ein reproduktives
Potential aus. Genau diese reproduktiven Féhigkeiten, die iiblicherweise »méann-
lich-wahrhafter« Kunst entgegengesetzt werden, sind hier zur Qualitit umdefiniert.
Die konstruierte Opposition zwischen »Weiblichkeit« und »Kiinstlertum« bleibt da-
mit erhalten. Das Ergebnis der empirischen Untersuchung bestétigt sich: Die Verof-
fentlichung Paula Modersohn-Beckers als Kiinstlerin ist an bestimmte Weiblich-
keitsschemen gebunden, die selbst in den Formen positiver Wiirdigung reproduziert
und verfestigt werden. Zu welchem Zweck?

Durch die Konstruktion einer spezifisch »weiblichen« Variante des »Genies«
bleibt nicht nur das »méannliche« Schopfertum in seinen Grundfesten unangetastet,
dartiber hinaus werden neue »Griinde« fiir die Ausgrenzung angefiihrt. Die Verban-
nung der Kiinstlerin in die eingeschrankten Sphéren »weiblicher« — vermeintlich na-
turhafter — Kreativitdt garantiert den Erhalt der Geschlechtertrennung in der Kunst
und damit die traditionelle Verbindung von »Ménnlichkeit« und Kunst.

Die »Mutterbotschaft« — der Konflikt
Der Kult der Frau als Mutter dufert sich nicht nur in Bewertungen Modersohn-Bek-
kers Kunst, sondern auch in Beschreibungen ihrer Biografie. Als ihr »eigentliches«

Ziel erscheint schlieBlich das Muttersein selbst. Thm habe sie alles untergeordnet:

18 kritische berichte 4/93



»Ein Motiv erklingt in dem Herzen Paula Modersohn-Beckers zutiefst beseligt
und hold: die Verkiindigung der Mutterbotschaft, die Verklidrung des ewig frommen
Mysteriums um Mutter und Kind. In dem sich ihr eigenes Leben selbst heilig erfiillte
und dem ihre Kunst zeit dieses Lebens dienend sich weiht. Vor dem sie in Demut an-
betend kniet, vor dem sie in Andacht sich ehrfiirchtig beugt, wo sie ihm irgend be-
gegnet.«®

Bemerkenswert ist die hier gemachte Anspielung auf die biblische Erzihlung
von »Mariae Verkiindigung«. Unterstellt wird ein geheimes Wissen: die »Verkiindi-
gung der Mutterbotschaft«. Damit eréffnet sich ein weiterer Assoziationsraum: Ma-
ria, von Gott auserwihlt, den Gottessohn, den Heilsbringer der Menschheit zu gebi-
ren, weiht ihr Leben dieser Aufgabe. Gott in Demut gehorchend, empfingt sie von
ihm durch Vermittlung des »Heiligen Geistes« die Leibesfrucht, welche auszutragen
ihr auferlegt ist. Die »Mutterbotschaft«, als das »ewig fromme Mysteriumc, ist laut
Hetsch das von Paula Modersohn-Becker internalisierte Movens fiir die Kunstpro-

duktion und werde als zentrales Thema ihrer Kunst fortlaufend reproduziert. Mit
den Assoziationen von Demut, Andacht, Anbetung und Ehrfurcht wird auch Mo-
dersohn-Beckers kiinstlerische Arbeit zu einer gleichsam sakralen Kulthandlung —
und zwar notwendig so lange, bis die Kiinstlerin selbst Mutter wird. Da8 sie selbst
Mutter wird, scheint damit Hohepunkt und »heilige Erfiilllung«. In einer teleologisch
anmutenden Konstruktion wird die Mutterschaft der Modersohn-Becker in der Be-
schreibung Hetschs zum Leitfaden ihrer Biografie. Ihrem Leben als Mutter wird al-
les andere und eben auch die Kunst untergeordnet. Diese Form der riickwirkenden
Auffidelung von Lebensgeschichten ist uns aus den Kiinstlermonografien hinldng-
lich bekannt —mit dem kleinen, aber gewichtigen Unterschied, daf3 das »reife Werk«
als Ziel und Ausgangspunkt der Erzédhlung im Falle Modersohn-Beckers mit der Ge-
burt ihres Kindes benannt wird.

In einer anderen Beschreibung wird ebenfalls von einem unhintergehbaren
Drang zur Mutterschaft gesprochen. Tegtmeier beschreibt: »Ein inbriinstig tiefes
Sehnen, Mutter zu werden, lebte in ihr, und immer wieder spricht dieses Verlangen,
das Selbst in sich fortzupflanzen, aus ihren Briefen und Tagebuchblattern. Und dann
prallten ihre zweifachen Naturen, die sich immer wieder eckten, hart aufeinander,
und Mensch [bzw. Frau, d. V.] und Kiinstler standen sich in heiem Ringen gegen-
liber.«*® Pauli bezeichnet den »Konflikt ihres Lebens« als »unvermeidlich [...] und
tragisch, denn keiner hatte ihn verschuldet.«<’’ Die »Natur, die fiir die Charakteri-
sierung der kiinstlerischen Titigkeit wichtig war, wird hier fiir die Beschreibung ei-
nes Konflikts herangezogen, derin anderen Darstellungen weiter ausgedeutet wird.

Der friihe Tod — das Opfer

Paula Modersohn-Becker starb drei Wochen nach der Geburtihrer Tochter im Alter
von 31 Jahren an einer Embolie. Folgen wir den Autoren, scheint der »natiirliche«
Konflikt im Tod seine »natiirliche« Losung gefunden zu haben.

Auch Pauli folgert aus der »immer wieder« vorgenommenen Gestaltung des
Themas »Mutter und Kind«, da Paula Modersohn-Becker »zu sehr Weib« gewesen
sei, »um sich nicht nach der hochsten Bestimmung ihres Geschlechts zu sehnen«.
Doch noch in der »Erfiillung« nehme das »hoher GesetzmaBigkeit« folgende »Men-
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schenschicksal« seinen Lauf und so mége »es denn wohl sein, daf3 Paula Modersohn
im rechten Augenblick starb«, denn, so gibt Pauli zu bedenken, »hétte sie es ver-
mocht zu altern und allen Hemmungen der engen hiuslichen Existenz zum Trotz
nach neuen Zielen fortzuschreiten?«*® Paulis Einwand, daB eine beengte hausliche
Atmosphire den kreativen Entfaltungsprozef nicht gerade férdere, scheint berech-
tigt. Nur gerét ihm die historisch gewordene gesellschaftliche Rollenverteilung, nach
welcher der Frau der private hausliche Bereich als Haupttatigkeitsfeld zugewiesen
wird, zum Problem von »Natur«. Diese zu iiberwinden sei fiir Paula Modersohn-
Becker unmoglich gewesen, da sie eben »zu sehr Weib« gewesen sei. Indem die Ge-
schlechterdifferenz als Naturschicksal gesetzt wird, dient sie schlieBlich als unausge-
sprochener Beweis dafiir, dal Frau-Sein und Kiinstler-Sein doch letztendlich unver-
einbar seien. Sie starb »im rechten Augenblick« kénnte so verstanden heilen: —nicht
zu friih, denn sie hatte schon neues Leben in die Welt gesetzt, —nicht zu spét, um eine
»schlechte Mutter« zu werden und weiterhin ihre Kunst zu entwickeln — oder wo-
moglich beides zu leben: Kunst und Familie.

Schaeffer dauBlert, daB Paula Modersohn-Becker als »ménnische, im Geiste
zeugende Ausnahme ihres gebiarenden Geschlechts [...] die Erfillung des natiirli-
chen Daseins verhiillt« geblieben sei und formuliert die Frage, ob es »nicht ergrei-
fend und schicksalhaft ddmonisch zugleich« sei, daB sie »noch weggerissen wurde
mitten aus der Erfiillung?« Denn die eigentliche »Erfiillung« sei nicht das Gebéren,
sondern das Muttersein, »aber Paula Modersohn muBte im Kindbett aufstehen,
gehn und nicht wiederkehren.«* Laut Schaeffer erringt Modersohn-Becker auf-
grund ihrer kiinstlerischen Tétigkeit einen Ausnahmestatus innerhalb ihres »geba-
renden Geschlechts«. Die Kiinstlerin bewegt sich, so suggeriert Schaeffer, auf Mén-
nerrevier, jenseits der Grenzen ihres »natiirlichen Daseins«. In dem Moment je-
doch, wo sie ihrer »weiblichen Bestimmung« gerecht wird, scheidet sie aus dem Le-
ben oder genauer: »mufB« sie aus dem Leben scheiden. Die Formulierung »schicksal-
haft ddmonisch« unterstellt eine innere GesetzméBigkeit, einen hoheren Sinn, der
im Tod verborgen liege. Worin kénnte er liegen? Der Tod ist zugleich der Zeitpunkt
der Geburt bzw. der Mutterwerdung der Kiinstlerin und kennzeichnet einen Ablo-
sungsvorgang: Paula Modersohn-Becker wechselt von einem »im Geiste zeugen-
den« Metier, namlich der Kunst, als einer sprichwértlich Gedanken, Ideen, Bilder
oder auch Bedeutung erzeugenden und damit geschlechtsspezifisch den Ménnern
vorbehalten Tatigkeit in das ihr eigentlich zugedachte, dem Leben verhaftete »weib-
liche Fach« iiber. Paula Modersohn-Becker 16st ihre »Weiblichkeit« nicht mehr in
der Kunst ein (vgl. Hetsch: Die Kunst Modersohn-Beckers als materialisierte Form
der »Mutterbotschaft«), sondern im Leben fiir die Hervorbringung neuen Lebens.
So erscheint in der Verklarung und Uberhohung den zitierten Kunsthistorikern der
Tod als »sinnvoll«, als Regulativ zur Wiederherstellung der (patriarchalen) Ord-
nung. Die Anerkennung der Kiinstlerin artikuliert sich iiber den Tod, néimlich dar-
tiber, daB sie die Kunst »opferte«, um sich dem zuzuwenden, was ihre eigentliche
»Bestimmung« ist. Der Opfermythos ist bekanntes Muster der Legendenbildung, er-
fahrt jedoch in der Rezeption Modersohn-Beckers eine geschlechtsspezifische Um-
deutung: Wahrend der Kiinstler sein Leben der Kunst »opfert«‘“’, »opfert« die
Kinstlerin nicht nur ihr Leben, sondern auch ihre Kunst dem (neuen) Leben.
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Die Riickfiihrung der Kiinstlerin ins Bild — das Grabmal

Die Grabmalsfigur Paula Modersohn-Beckers, die von Bernhard Hoetger entwor-
fen und 1917 als SteinguBkopie auf dem Worpsweder Friedhof aufgestellt wurde*!,
liegt in antiker Gewandung mit entbloBtem Oberkérper auf einem altardhnlichen
Sockel. In ihrem SchoB sitzt in Analogie zu Max Klingers Stich »Tote Mutter«
(1889)* ein kleines Kind, das einen Apfel — symbolisch als Lebenskugel zu deuten —
in den Hinden hélt. Auf eine Charakterisierung der Gestalt als Paula Modersohn-
Becker wurde bewuBt verzichtet, auch deutet nichts auf ihre Profession als Kiinst-
lerin hin. Paula Modersohn-Becker wird als sterbender Mutter ein Grabmal gesetzt.
Der aufgerichtete Oberkorper wird durch die leichte Nackenbeugung in eine gegen-
laufige Bewegung umgeleitet. So ergibt sich der Eindruck, die Liegende richte sich
auf und sinke zugleich zuriick. Das entspannte Gesicht ist dem Himmel zugewandt.
~Das Kind in ihrem SchoB nicht mehr wahrnehmend, wirkt die Frauengestalt bereits
abwesend. Tegtmeier verweist auf das im Grabmal zur Anschauung gelangte beson-
dere Leid der Kiinstlerin, Gebirende und Sterbende gleichzeitig zu sein, wendet die
ergreifende Szene jedoch ins Allgemeingiiltige, wenn er das Grabmal zum Mahnmal

3 Das Grabmal Hoetgers fiir die
Kiinstlerin Paula Modersohn-
Becker, 1910-14: »impleo...«
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umdeutet: »Voll stummer Ergriffenheit steht der Beschauer vor dieser Gruppe; Le-
ben und Tod reichen sich hier liebevoll die Hinde, und den Beschauer mahnt die
vorwurfsvolle Frage der Toten: >Ist ein Fest schoner, weil es langer ist?««* Das sta-
tuarische Bild des »Weiblichen«, das hier an die Stelle der Kiinstlerin Paula Moder-
sohn-Becker getreten ist, kann gelesen werden als Allegorie auf die innere Gesetz-
maBigkeit von Leben und Tod, als Verkorperung des Lebenszyklus’, als Symbol des
Naturkreislaufes. Hier scheint sich etwas zu wiederholen, was als allgemeinere
Struktur in der Konstruktion des Kiinstlers bereits analysiert wurde. Einer langen
Tradition beziiglich der Geschlechterimplikationen folgend, dient das »Weibliche,
als das Gegeniiber des méannlichen Kiinstlers, sowohl der Inspiration (als »Muse«)
desselben, als es auch in seiner Funktionalisierung als Projektionsfldche das patriar-
chale Ordnungssystem selbst widerspiegelt. Ausgrenzung und Idealisierung bedin-
gen sich. Mit der Riickfithrung der aktiv schaffenden Kiinstlerin ins erhéhte Bild der
Anschauung wird die tradierte Ordnung der Geschlechter symbolisch wiederherge-
stellt, in der Frauen allein als gleichsam im Jenseits erhohte und kultisch verehrte
»Objekte« der Kunst vorgesehen sind, aber als »Subjekte« schwerlich einen Platz
fanden.

Die innere Erneuerung des deutschen Volkes — die 20er und 30er Jahre

Indem das »Weibliche« als Bild gewissermafBen reetabliert wird, kann es schlieBlich
auch als Metapher zur Erneuerung der Ordnung fungieren.

Wie in den zwanziger und dreiiger Jahren mit dem » Weiblichen« Hoffnungen
auf Bestand und Erneuerung verkniipft wurden, wird z.B. deutlich an Ausfiihrungen
des Soziologen Schelers. Er schreibt, die Frau stehe »mit der ruhsamen Gelassenheit
eines Baumes [...] vor der ruhelosen Dramatik der Mannergeschichte — immer be-
dacht, die groBen einfachen Grundlagen festzuhalten, die unsere gattungsmafige
Existenz zu eigen hat.«* Das »Weibliche« wird in seiner Konnotation der Natur, des
Dauernden und Bestehenden zum rettungsverheiBenden Modell in einer von
Verlustiangsten und Ortlosigkeit gekennzeichneten, hektischen modernen Zeit. Vor
allem nach dem verlorenen Ersten Weltkrieg ist der Bedarf an Gegenbildern offen-
bar grof, wofiir die »Entdeckung« Modersohn-Beckers beredtes Zeugnis liefert.
Uphoffs Staunen dariiber, daB in einer Zeit, in der »schon die Krankheit der Selbst-
verneinung und des Zweifels an allem« zehrte, in der »ein sterbendes Menschenzeit-
alter noch einmal alle Stadien der Geschichte fiebernd reproduzierte und eine Ein-
tagsgroBe um die andere hastig aus sich gebar [...] diese Frau ohne Aufwand und
Aufsehen ihr zeitloses Werk« vollbrachte®, vermittelt zugleich die Idealisierung des
Autors. »Die Frau« als das Seiende*® wird im Getriebe des modernen GroBstadtzeit-
alters gleichsam zum reorganisierenden, stillschweigenden Zentrum. Die Ausfiih-
rungen Uphoffs lesen sich zugleich wie ein Aufruf, im Interesse des Gemeinwesens
die eigenen »engen Interessen« zuriickzustellen, um unter dem Modersohn-Becker-
schen Vorbild zu »harmonischem Wirken« zuriickzufinden. Die Vorbildfunktion
muf der symbolischen »Opferung« der Frau nicht widersprechen. Wie das Grabmal
Hoetgers zeigt, werden Neuanfang/Geburt und »Opfer«/Tod im Bild der »Weiblich-
keit« in unlosbarer Einheit verbunden. Dies 148t sich als Struktur des Opfergedan-
kens fassen: etwas muf} aufgegeben oder hingegeben werden, damit etwas anderes,
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neues entstehen kann. Pauli konstatiert, das »eigene Wesen« Modersohn-Beckers
sei »ausgeldscht und voéllig eingegangen in die Seelen dieser Kinder, dieser derben
Menschen und Greise.« In der »mystischen Verschmelzung« mit den von ihr darge-
stellten Bauern habe die Malerin ein »Denkmal« fiir »einen ganzen Volksstamm« ge-
schaffen.*’ Die Kiinstlerin ist »ausgeloscht«, entstanden ist statt ihrer ein Denkmal.
In solcher Rede werden Werk, Leben und Tod iiberh6ht —zum »Opfer«, welches fiir
den Fortbestand, in diesem Fall des deutschen Volkes, zu erbringen sei.*®

Die Mirtyrerin im Kontext der 50er Jahre

Nach 1945 kommt es in der Rezeption Modersohn-Beckers zu einer Wiederbelebung
des Opfergedankens, wenn auch ungleich verdeckter und vor dem Hintergrund ei-

_ner verdnderten politischen und kulturellen Situation in Deutschland. Paula Moder-
sohn-Becker wird als exponierte Wegbereiterin der Moderne rehabilitiert und gefei-
ert und zwar unter besonderer Betonung ihrer nationalen Herkunft. »Zwei Franzo-
sen, ein Hollander, ein Norweger und ein deutsches Madchen leiten um 1900 eine
Bewegung ein, aus der die Kunst unserer Tage hervorgehen wird.«*’ Thr Name riickt
ebenbiirtig neben die »GroBen« der Kunstgeschichte: Cézanne, Gauguin, van Gogh
und Munch. Doch dringt sich die Vermutung auf, dal die Rehabilitierung nicht al-
lein der Person Modersohn-Beckers und ihrem Werk gilt, sondern dariiber hinaus
der Begriindung »einer Moderne« in Deutschland nach dem Nationalsozialismus.>
Auffillig ist, daB die Kiinstlerin im Zusammenhang ihrer nationalen Identitat haufig
als »Médchen aus einer norddeutschen Provinz«’! oder gar als »junges Madchen
[...], das [...] dem deutschen Expressionismus den Weg bereitete«*”, bezeichnet
wird. Der frithe Tod der Kiinstlerin mit 31 Jahren wird von den Autoren zum Anlaf3
genommen, Paula Modersohn-Becker nicht aus dem Madchenstadium heraustreten
zu lassen. Die Betitelung Modersohn-Beckers als »Médchen« kann symbolisch gele-
sen werden fiir »Reinheit«, »Unschuld« und »Tugendhaftigkeit«.”® So erscheint Pau-
la Modersohn-Becker wie eine Personifikation eines »unschuldigen Deutschlands«.
Wenn dariiber hinaus ihr Leben als »schwer«, »beengt« und gar »schmerzensreich«**
beschrieben wird, so 148t sich nicht nur mater dolorosa assoziieren, die den Erloser
gebiert, sondern man kann auch an Erzihlungen von Mértyrerinnen denken, die un-
schuldig die Schuld anderer »abgearbeitet« und durch ihr »Opfer« zur Erl6sung bei-
getragen haben.” »Da ist wirklich etwas von >den Miittern¢, ein neuer Anfang in
Form und geistigem Gehalt.«*®
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