Carola Muysers ... ICh kann nicht anders ...“ oder ,Canon
paradox®“: Zur biographischen und kiinstlerischen Neu-
aufstellung der Paula Modersohn-Becker

Auf der Gendersektion des Marburger Kunsthistorikertags 2009 ging es u.a. um
den Kunstgeschichtskanon und die Frage der Kiinstlerinnenforschung.! Wenn auch ver-
halten, diskutierte man, dass es dabei nicht per se um die Ausgrenzung der Kunst von
Frauen zugunsten mannlich definierter Kunst und Kunstgeschichten geht. Die wissen-
schaftliche Beschaftigung mit den Kiinstlerinnen, so kam es aus dem Publikum, bedeutet
ebenso wenig die unreflektierte Einschreibung der Protagonistinnen in das bestehende
Regelwerk. Im Gegenteil gewahrt sie neue Perspektiven auf den Kanon sowie neue kano-
nische Positionierungen.

Das mochte ich am aktuellen Fall von Paula Modersohn-Becker verdeutlichen, de-
ren 100. Todestag im Jahr 2007 statt fand. Die Ausstellungen und Publikationen des Jubi-
laumsjahres haben einen ProzeB ausgeldst, der noch nicht abgeschlossen ist und den es
unbedingt weiter zu beobachten gilt. Von daher widme ich den vorliegenden Beitrag der
biographischen und kiinstlerischen Neuaufstellung PMBs, wobei ich das Augenmerk auf
die Frage ihrer Auswirkung auf und Bedeutung fiir den Kanon der Kunst richte. Das
schlieBt auch das Paradox mit ein, das die ,neue” Paula Modersohn-Becker riickwirkend
im Verstandnis von Kunst- und Kiinstlern ihrer Zeit erzeugt.? Der griechischen Ursprungs-
bedeutung des Begriffes ,Kanons“: Kavav, als gerade Stange, Stab, Messstab wird hier
der populare Sprachgebrauch des Kanons als Lied mit zeitlich versetzten Stimmen entge-
gen gesetzt. Denn in diesem Spannungsfeld steht das Phanomen PMB, das die Kiinstle-
rinnenforschung und ihre Verortung in den Wissenschaften um eine wichtige Perspektive
bereichert.

Keine andere deutsche Kinstlerin ist so bekannt wie Paula Modersohn-Becker
(1876-1907). Sie hinterlie 750 Gemalde, iiber 1.000 Zeichnungen, 13 Radierungen so-
wie ausfiihrliche Tagebucheintragungen und Briefe an die Familie, Freunde und ihren
Mann Otto Modersohn. Nur wenige Jahre nach ihrem Tod wurden ihr Werk und Leben 6f-
fentlich gemacht. Sammler wie Bernhard Hoetger, Herbert von Garvens, August von der

FKW // ZEITSCHRIFT FUR GESCHLECHTERFORSCHUNG UND VISUELLE KULTUR 43



Heydt und Ludwig Roselius sorgten fiir eine hochkaratige museale Unterbringung ihrer Ar-
beiten. Nur sechs Jahre nach ihrem Tod zeigte die Kunsthalle Bremen eine Retrospektive,
1917 folgte die Kestner-Gesellschaft, die auch die erste, sehr erfolgreiche Auswahl ihrer
Briefe und Tagebiicher veroffentlichte. 1919 erschien ein erster Werkkatalog aus der Fe-
der von Gustav Pauli. 1927 weihte man das von Bernhard Hoetger entworfene Paula-Bek-
ker-Modersohn-Haus in Bremen ein. In der Zeit des Nationalsozialismus galt die Malerin
als entartet, doch gleich nach dem zweiten Weltkrieg ging es mit der Popularisierung wei-
ter. Sie gehorte sogar zur Kiinstlerriege des friihen 20. Jahrhunderts, an die man auf der
documenta 1 und documenta 3 in Kassel erinnerte und kiinstlerisch anzukniipfen gedach-
te. Unter der Agide von Giinter Busch und Wolfgang Werner wurde das Werkverzeichnis
mit 750 Geméaldenummern im Jahr 1998 abgeschlossen. In allen groBen Kiinstlerinnen-
schauen war und ist sie mit von der Partie.

Diese Aktivitaten haben fiir ihre feste kunstgeschichtliche Positionierung gesorgt.
Zugleich spielten aber auch die Mechanismen der kunstgeschichtlichen Kanonbildung mit
hinein, wenn sie den Mitgliedern der Worpsweder Malerkolonie einschlieBlich Otto Moder-
sohn beigeordnet und wenn ihr das Rollenklischee der madchenhaften, vor Kreativitat
spriihenden Kunst- und Lebensgefahrtin, der begeisterten Epigonin der Pariser Avantgar-
de, der typisch weiblichen Geschaftsuntiichtigen, der naiv sinnlichen Tagebuch- und Brief-
autorin, der ,Prophetin“ des eigenen friihen Todes und schlieBlich der dem Kindbettfieber
geopferten Martyrerin angeheftet wurde. Perfekt paBte man sie der mannlich dominierten
Kunstgeschichtsschreibung an; perfekt insofern, als dass sie sie in keiner Weise tangierte.
Die Geschichte der Moderne und Avantgarde griinte und bliihte, ob mit oder ohne Paula.

Seitdem aber der 100. Todestag der Malerin mit zahlreichen Publikationen, groBen
Ausstellungen, Vortragen und einem Symposium in der Schwabenakademie Kloster Irr-
see begangen wurde, ist alles anders. Die Bremer Kunsthalle zeigte das Werk PMBs im
Kontext der européischen, insbesondere der franzdsischen Avantgarde.3 Das Hannover-
sche Landesmuseum lieB sie — in Gegeniiberstellung mit Otto Modersohn — als Teil eines
Kinstlerpaares auftreten, dessen produktive Synergie vor allem die Schaffensjahre 1901
bis 1904 betraf.* Das Paula Modersohn Becker-Museum im Bremer Bottcherhaus gab
Einblick in die intensive Auseinandersetzung der Malerin mit antiken Mumienportraits und
deren EinfluB auf die Moderne.?

In verschiedenen Biographien, unter denen die von Renate Berger und Barbara
Beuys herausragen, wird das Phanomen PMB entschliisselt und neu aufgezeichnet.t
Beuys zeigt die Lebenschronologie der Malerin aus emanzipationsgeschichtlicher Per-
spektive. Berger konzentriert sich auf die Parisaufenthalte der Protagonistin, die Januar

44 UNENTSCHIEDEN — PARADOXIEN DES HYPES VON FEMINISMEN IN KUNST UND KULTUR // HEFT 47 // JUNI 2009



bis Juni 1900, Februar bis Marz 1903, Februar bis April 1905 und Februar 1906 bis Marz
1907 stattfanden. Das ,Werden“ der Malerin, wie es Berger formuliert, erweist sich als
komplexes kunst- und kulturhistorisches Netzwerk. Dazu gehort auch die Lektire PMBs:
die Tagebiicher der Marie Bashkirtseff und Nietzsches Zarathustra, in der sich ihr Drang
zu einer eigenen Kinstlerinnenidentitat widerspiegelt. Noch einmal ausftihrlich geht die
Autorin auf die Moglichkeiten zur Professionalisierung ein, die sich Kunststudentinnen zur
Jahrhundertwende an den Pariser Privatakademien, der Académie Colarossi und der Aca-
démie Julian, eroffneten. Sie stellt den Aspekt der Kiinstlerpaare um 1900 heraus, der un-
ter Wahrung der mannlichen Dominanz eine gewisse Entfaltung weiblicher Kreativitat und
Kunstleistung erlaubte. SchlieBlich betont Berger die vielfaltigen Freundschaftsbande der
Malerin mit den Worpsweder Kollegen, Heinrich Vogeler, Rainer Maira Rilke, Friedrich
Overbeck und Carl Hauptmann und die innige Verbundenheit mit der Bildhauerin Clara Ril-
ke Westhoff als stil- und identitatsstiftend.

Sowohl Beuys als auch Berger wissen die Kiinstlerin aus ihrem Rollenklischee zu 16-
sen, zeigen sie in Relation zu den Gegebenheiten ihrer Zeit und riicken das Besondere,
Neue und Unerwartete in den Vordergrund. Beide Autorinnen stecken iiberzeugend ein
neues kanonisches Spannungsfeld fiir PMB ab, das ich im folgenden darlegen mochte.

Die Tochter und das dritte von sieben Kindern des Ingenieurs Carl Woldemar Bek-
ker und der Adeligen von Biiltzingslowen erhielt eine hochwertige Ausbildung, die dem
Usus der emanzipatorischen, weiblichen Erziehung jener Zeit entsprach. Doch sind es
zwei groBe Verunsicherungen in der Kindheit PMBs, die dafiir sorgten, dass die kiinstleri-
sche Kreativitat zu ihrem Lebensinhalt wurde. Zum einen erlebte sie als 10jahrige den Er-
stickungstod ihrer Cousine beim Spielen in einer Sandgrube. Zum anderen verlor ihr Vater
zur gleichen Zeit den sicheren Beamtenposten in Dresden und muBte auf eine Anstellung
als Baurat in Bremen ausweichen. Genau in dieser Phase sind die ersten kiinstlerischen
Aktivitaten der angehenden Malerin zu verzeichnen.

Das mag an Mythenbildung erinnern, wie sie die Kunstgeschichte fiir die méannli-
chen Protagonisten vorbehalt, wenn sie ihnen die schopferischen Fahigkeiten bereits in
der Kindheit andichtet.” Doch ware das im Fall PMBs zu eindimensional gedacht. Denn an-
ders als bei den mannlichen Kollegen begleitete sie die kiinstlerische Kreativitat als eige-
ne Stimme im ,Kanon“ ihres Werdegangs. Und im Unterschied zu den Kolleginnen muBte
sie sich nicht standig um die Legitimation dessen bemiihen. So wurde der 16/17 Jahri-
gen zwar die Schulung in Englisch und Haushaltsfiihrung zugedacht, die sie in England ab-
solvierte und auf die der Besuch eines Bremer Lehrerinnenseminars folgte. An beiden Or-
ten aber hatte sich die Kiinstlerin Zeichen- und Malunterricht erstritten. Niemals schien ihr
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1 Otto Modersohn: Paula mit dem chapeau gris in einen Omnibus fliichtend, Paris 1905. Kohle, 17,8x24,5
cm. Otto Modersohn-Nachlass Museumn Fischerhude.

der Sinn nach einer wenn auch modernen, so doch soliden weiblichen Berufsperspektive
gestanden zu haben. Innerlich hatte sie sich langst fiir den Bereich der Kunst entschie-
den, in dem zu der Zeit ein umfassender Geschlechtershift statt fand.

Unter dem Andrang kreativ tatiger Frauen war die Institution Kunst, die sich aus der
Kunstanschauung, der Kunstphilosophie, der Kunstkritik, der Kunstausbildung und dem
Kunstmarkt zusammensetzte, ins Wanken geraten.8 Man mochte sich nicht mehr mit dem
althergebrachten Geschlechterdualismus zufrieden geben. Nicht die mannliche Dominanz
vor der weiblichen, sondern der weibliche Beitrag zur Kunst und Kultur riickte in den Vor-
dergrund und beschaftigte mannliche wie weibliche Autoren: So Georg Simmel, Anton
Hirsch, Hermione von Preuschen, Jarno Jessen u.a. Zwar holte Karl Scheffler mit seiner
beriihmten Streitschrift ,Die Frau und die Kunst“ 1908 zum Gegenschlag aus.? Aber die
Gegenseite erkannte deutlich, dass er seine Thesen am (iberholten Ideal einer unverriick-
baren und nicht entwicklungsfahigen Weiblichkeit aufzog. Die Kunstjournalistin Sophie Do-
rothea Gallwitz widerlegte Schefflers Ausfiihrungen als wissenschaftlich verbramte Privat-
ansicht des Autors.10 Gallwitz war (ibrigens nicht zufallig die erste Herausgeberin einer
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groBeren Auswahl des schriftlichen Nachlasses von PMB!! Im Freiraum fiir ein neues Ver-
standnis weiblicher Kreativitat, Willens- und Schopferkraft suchte und fand ihre Protagoni-
stin den eigenen Weg. Als 19jahrige kam PMB an die Mal- und Zeichenschule des Vereins
der Berliner Kiinstlerinnen, dem ersten Berufsverband bildender Kiinstlerinnen in Deutsch-
land.2 Dort nahm ihr bis dato noch marginaler kiinstlerischer Drang an Kontur an. Sie
zeichnete und malte Akt, studierte in den Berliner Museen, erstellte erste Selbstbildnisse
und horte in der Malklasse ihrer emanzipierten Lehrerin, der Kiinstlerin Jeanne Bauck, von
den besonderen kiinstlerischen Weiterbildungsmaoglichkeiten fiir Frauen in Paris.

Zwei Orte wurden ihre kreativen Schnittstellen: Das vom zentralen Kunstgeschehen
bewuBt abgeschottete Worpswede, wohin PMB im September 1898 iibersiedelte und die
JKunsthauptstadt” Paris, wohin es sie ab 1900 immer wieder zu langeren Aufenthalten
zog. Um 1900 klang nochmals der Wunsch der Familie nach einer soliden weiblichen Er-
werbstatigkeit fiir die Tochter durch. Man wollte, dass Modersohn-Becker als Aupair-Mad-
chen nach Paris gehen bzw. als Gouvernante flir ihren Unterhalt sorgen sollte. Beides er-
folgte nicht. Stattdessen fand die junge Frau in Worpswede, wo die einfache, schlichte
Darstellung der Worpsweder Landschaft und Bevolkerung Thema war, sofort zu ihrem ei-
genen Stil. Ohne Umschweife zeigte er sich inihren auf Grundformen und —farben konden-
sierten Moor- und Heidelandschaften, in der simplen Formensprache und den verhaltenen
Farben der Bildnisse sowie der ganzen Pracht der Alltagsgegenstande ihrer Stillleben. In
Auseinandersetzung mit der damals angesagten Pariser Kunstszene: den Nabis, van
Gogh, Cézanne und Gauguin, sowie mit den Alten Meistern im Louvre und der antiken und
auBereuropaischen Kunst brachte sie ihre Bildersprache dann zur Perfektion. Vollig Neu-
es kam nicht mehr hinzu; Modersohn-Becker hatte bereits ihr eigenes Reservoire an Moti-
ven, Farben, Formen und den Malduktus mitgebracht.

Als die Kinstlerin 1901 Otto Modersohn heiratete, wurden die beiden Kanonstim-
men ihres Werdegangs neu gemischt. Nun riickte die Kunst in den Vordergrund, fiir die
PMB z.B. einen Kochkurs als Ehevorbereitung bald wieder abbrach. Mit selber Konse-
quenz organisierte sie sich ihren Worpsweder Ehealltag. Ein Dienstmadchen befreite sie
vormittags und nachmittags von den hausfraulichen Pflichten, so dass sie in ihrem Atelier
auf dem Briinjes-Hof bis zu achten Stunden taglich malen konnte. lhre Stieftochter Els-
beth aus Modersohns erster Ehe begleitete sie oft und wurde gleich als Modell engagiert.

Noch eine dritte Stimme fiel zeitweise in den Kanon PMBs ein, es war die von Otto
Modersohn. Sichtlich profitierte der elf Jahre Altere vom Zusammensein mit seiner zwei-
ten Ehefrau. Malerisch befreite er sich von der ornamentalen Strenge seiner durch den Ju-
gendstil gepragten Landschaftsgemalde, die Formenauffassung wurde direkter, die Far-
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ben wurden heller und die Motive verspielter: Kinder, Puppen, Tiere und Alltagsgegenstan-
de bevolkern seine qualitativ hochwertigen Bilder der Jahre 1901 und 1904. Witzig, ja
fast karikaturesk fallen seine Zeichnungen von PMB aus, die einen Moorgraben mit Malge-
pack durchwatet, ins Atelierfenster einsteigt, Schlittschuh lauft, mit einem neuen Hut
durch Paris stapft, eine Ziege melkt oder Morgengymnastik treibt. Die junge Frau war ihm
mehr als eine junge, lebensspriihende Partnerin, wie es die Kunstgeschichte, also der
»Kanon“ festschreiben wollte. Unvoreingenommen sah er ihr Konnen und Talent: ... Sie
ist eine echte Kiinstlerin, wie es wenige gibt in der Welt, sie hat etwas ganz Seltenes”,
hieB es in seinem Tagebuch vom 15. Juni 1902.13

Seine Frau hingegen befriedigte der Wirkungsraum, den ihr diese Ehe bot, nicht.
Scheinbar aus bloBem Arger iiber ihre hausfraulichen Pflichten resiimierte sie: ,Es ist mei-
ne Erfahrung, daB die Ehe nicht gliicklicher macht. Sie nimmt die lllusion, die vorher das
ganze Wesen trug, daB es eine Schwesterseele gabe. Man fiihlt in der Ehe doppelt das Un-
verstandensein, weil das ganze frithere Leben darauf hinausging, ein Wesen zu finden, das
versteht... Dies schreibe ich in mein Kiichenhaushaltebuch am Ostersonntag 1902, sitze
in meiner Kiiche und koche Kalbsbraten“.14 Tatsachlich aber ermoglichte ihr die Partner-
schaft mit Modersohn die ,lebensnotwendigen” Parisreisen. Im Friihjahr 1903 und 1905
ging es erneut dorthin, wo sie Kontakt mit dem Ehepaar Rilke pflegte, Auguste Rodin ken-
nenlernte und auch mit Modersohn eine produktive Zeit verbrachte. Er akzeptierte die in-
spirierende Kraft, die Paris seiner Partnerin verlieh. Dort und in der Folgezeit in Worpswe-
de schuf sie zahlreiche hervorragende Stillleben, deren Alltagsobjekte noch einmal mehr
auf die Grundformen und -farben herunter geschmolzen waren. Beipflichtend hielt Moder-
sohn in seinem Tagebuch fest: ,,... und an der Seite Paula mit ihren meisterlichen Stilleben
und Skizzen, das kihnste und beste an Farbe was hier in Worpswede je gemalt.” Und ,Pau-
las herrliche Stilleben haben mich ganz gefangen genommen, mit ihnen verglichen besteht
nichts. Das wuBte ich eigentlich schon lange.“1> Auf den Traum der Malerin von einem ge-
meinsamen Leben in Paris, lieB sich Modersohn jedoch nicht ein. Er blieb Worpswede als
seiner kreativen, wirtschaftlichen und familiaren Anlaufstelle verhaftet.

Die Kanonstimme des Kiinstlerpartners hat noch einen anderen Missklang. Dieser
veranlaBte die Malerin im Februar 1906 endgiiltig nach Paris zu gehen und sich von ihrem
Mann zu trennen. Sie richtete sich ein Atelier in der Avenue du Marne ein, besuchte den
Anatomieunterricht und die Kunstgeschichtsvorlesungen an der Ecole des Beaux-Arts —
von der dortigen seit 1900 eingerichteten Damenklasse wuBte sie wohl nichts!® — be-
freundete sich mit Bernhard Hoetger, hatte wahrscheinlich eine Affare mit Werner Som-
bart, unterhielt regen Kontakt mit dem Ehepaar Rilke und stiirzte sich in die Arbeit. Bis An-

48 UNENTSCHIEDEN — PARADOXIEN DES HYPES VON FEMINISMEN IN KUNST UND KULTUR // HEFT 47 // JUNI 2009



fang 1907 entstanden etwa 90 neue Bilder, lebensgroBe Akte, Portraits, Selbstbildnisse,
Mutter-Kinddarstellungen und Stillleben. Ihr Lebens- und Schaffensrausch war ein Befreiu-
ungsschlag, den Berger und Beuys erstmals nicht nur kiinstlerisch interpretieren.1” Deut-
lich bringen sie zur Sprache, dass zwischen dem Ehepaar Modersohn gravierende sexu-
elle Probleme geherrscht hatten. In der Verlobungszeit im Sommer 1900 bestand PMB
auf Enthaltsamkeit, dann aber verhinderten ,Angstlichkeit* und ,Nervositat*, wie es Mo-
dersohn seinem Tagebuch und spater Carl Hauptmann anvertraute, den Sex zwischen
den Partnern, und zwar bis zum Trennungsversuch der Malerin.8 Spielte Modersohn sei-
ne Hemmungen herunter und schob sie auf zu viel Arbeit und die nervliche Gereiztheit sei-
ner Frau, so machte PMB keinen Hehl aus ihrer korperlichen und seelischen Enttau-
schung. ,Lieber Dr. Hauptmann, haben Sie mich lieb, trotzalledem. Ich kann nicht anders.
Ich habe mich ganz in Otto Modersohns Hande gelegt und habe 5 Jahre gebraucht, um
wieder frei davon zu werden. Ich habe 5 Jahr neben ihm gelebt, ohne daB er mich zu sei-
ner Frau machte, das war Tierqualerei. Und wenn er jetzt leidet, so habe ich wahrlich mei-
nen Teil schon vorher gehabt. Mein Geflihl ist im Augenblick so zu ihm, daB ich garnichtim
Stande ware, mit ihm ein Kind zu bekommen, auch mdchte ich garnicht, daB mein Kind in
seiner Nahe aufwiichse. Er ist Philister und unfrei nach jeglicher Richtung. Trotzdem sind
es wohl die finf schonsten Jahre meines Lebens gewesen, die ich in Worpswede war ..."
schrieb sie dem Freund, der sich um die Versdhnung des Paares bemiihte, allerdings Par-
tei fiir Modersohn ergriff.12 Ubrigens wurde dieser Brief, der iiber die sexuelle Problema-
tik des Paares Klartext spricht, erstmals in der DDR-Ausgabe der Briefe und Tageblicher
PMBs im Jahr 1982 veroffentlicht.

Der Konflikt des kreativen Paares spiegelt wider, was sich in Kunst- und Kiinstlerbild
der Zeit und beziiglich des Geschlechtershifts auftat. Bis zu einer ganz bestimmten Gren-
ze hatte PMB in Worpswede und in der Ehe zur Selbstbestimmung und Selbstentfaltung
gefunden. Doch erst mit dem Schritt nach Paris lebte sie sich personlich und kiinstlerisch
vollends aus. Soziale Griinde lieBen sie den Partner und seine bedingungslose Zuneigung
nicht ganz aufgeben, Modersohn finanzierte einen GroBteil des Pariser Aufenthaltes. Of-
fenkundig suchte und schatzte Modersohn die kreativen und geistigen Anregungen, die
Lebensfreude und Mobilitat seiner Partnerin.20 Viel weniger als ihre Familie sah er sie in
der Rolle der Braten schmorenden, das Stiefkind hiitenden und seine Pinsel auswaschen-
den Gattin. Ihre produktive Energie sollte jedoch vor seinen Augen und stets in greifbarer
Nahe gelebt werden, so dass er bei Bedarf selbst Zugriff darauf haben konnte. Zweifels-
frei bedeutete das fiir den zurlickhaltenden, kiinstlerisch etablierten und familiar soliden
Mann bereits ein groBes Experiment und Zugestandnis. Fiir PMB blieb das Zusammensein
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mit Modersohn als inspirierend, als sie auf der Suche nach ihrer Identitat war. Die ,Entdek-
kung“, dass auch sie ein Anrecht auf Begehren hat, dem Modersohn nicht nachkam, eroff-
nete ihr eine eigene Welt.

Zieht man in Betracht, dass PMB stets Schicksalsschlage mit Kreativitat bewaltig-
te, erschlieBt sich ihre immense Bilderproduktion in den besagten Parismonaten einmal
mehr. lhre Selbstportraits mit Schmuck, Hut und Schleier, Friichten und Blumen sowie als
Akt oder Halbakt sind von einer ganz besonderen Sinnlichkeit. PMB zeigt sich aufrecht,
schon, erotisch und so, als ob sie sich auf Brautschau befinden wiirde. Das vieldiskutierte
Selbstbildnis zum 6. Hochzeitstag beschwort meines Erachtens keine Schwanger-
schaft.2! Vielmehr offeriert die halbnackte, geschmiickte junge Frau mit dem ernsthaften
Gesichtsausdruck und dem méadchenhaften Korper, den sie auf natiirliche Weise beriihrt,
ihre sexuellen und ideellen Fahigkeiten. Zu diesen Selbstportraits gibt es kein mannliches
Pendant, denn die sinnlich-erotischen Kompetenzen hatten die Kollegen PMBs ganz an
die Aktmalerei verauBert. So nehmen ihre Selbstbilder den Raum einer volltdnenden Solo-
stimme im Kunstkanon der Zeit ein, was die Ausstellung in der Bremer Kunsthalle eindeu-
tig zeigte. Fast genauso verhalt es sich mit ihren Mutterkind-Darstellungen, auf denen sie
ungeschont und fast unerbittlich diese spezifische biologisch-schicksalhafte Zweisamkeit
zum Thema macht. Den Bildern gehen die Idealisierung und Beschworung einer Schon-
heit von Mutter und Kind ganzlich ab, die ihre mannlichen Kollegen, u.a. Maurice Denis, Pi-
casso oder Gauguin zu einem Hauptmotiv der modernen Kunst gemacht haben.

Es blieb nicht viel Zeit, die neu gewonnene Stimmgewalt im eigenen Kanon und dem
Kunstkanon auszukosten. Nach ausgiebigem Ringen entschied sich PMB zur Riickkehr
nach Worpswede und an die Seite Modersohns. Grund war die soziale Absicherung ihrer
kiinstlerischen Arbeit, wie die Malerin der Freundin Rilke-Westhoff lakonisch mitteilte.22
AuBerdem war sich das Paar sexuell naher gekommen. Der Beweis, die gemeinsame
Tochter Mathilde, sollte am 2. November 1907 geboren werden, 14 Tage spater starb
PMB im Kindbett. lhr Kunsterbe war bei Modersohn in sicheren Handen. Doch auch im
Persdnlichen hatte man PMB gerne noch eine weiterfiihrende Kanoneinheit gegonnt. Die
Heimkehr nach Worpswede und das friihe Lebensende haben den bittren Beigeschmack
eines Rollbacks in geordnete kanonische Verhaltnisse. In ihrem Todesjahr betrat eine an-
dere weibliche Personlichkeit die 6ffentliche Bihne: Clare Waldorff (1884-1957), die Arz-
tin werden wollte, in Hannover ein Gymnasium flir Madchen besuchte und nun mit flam-
mendrotem Haar, einer spottisch hochgezogenen Augenbraue und im Etonboy-Anzug
schnoddrig-freche Chansons zum Besten gab. In den Berliner Clubs, Kabaretts und Varie-
tés raumte sie mit den Trimmern des Geschlechtershifts aus PMBs Zeiten auf. Mit Ach

50  UNENTSCHIEDEN — PARADOXIEN DES HYPES VON FEMINISMEN IN KUNST UND KULTUR // HEFT 47 // JUNI 2009



Jott, wat sind die Manner dumm, Wer schmeiBt denn da mit Lehm, Raus mit den Mannern
aus dem Reichstag, Das war sein Millioh, Nach meine Beene is ja janz Berlin verriickt, We-
gen Emil seine unanstand’ge Lust, Kuno der Weiberfeind, Morgens willste nicht und
abends kannste nicht oder Er ist nach mir verriickt nannte sie ,,das Kind beim Namen* und
begeisterte das Berliner Publikum. Uber ihren groBten Hit schrieb Kurt Tucholsky: ,Butt-
rig, quakend und tugendsam singt sie erst eine Menge Dinge, ob und wie und wo — und auf
einmal, lber die bewegten Kopfe der lachenden Zuschauer und durch den Zigarrenrauch
und den Larm briillt ihre Stimme andante: ‘Hermann heest a..." Und noch einmal, leiser:
,Hermann-heest-a..." Und verhallend: ,Hermann-heest-a..." Und gleich wieder weiter, wie er
tanzt und schnarcht und ,selbst noch im Traume nach mir quast er... Hermann heest a...!
Und dieses Piano ist so ulkig angelernt, so wenig adaquat der Briillstimme, daB man fas-
sungslos ist. Wie ringt sie sich dieses Piano, jenen Sopran ab? Einen Sopran, der so hoch
ist, daB sie gleich kippeln wird, g, gis, a, b... Gottseidank, gerettet! Sie singet, wie der ber-
liner Spatz singt, unbekiimmert, frech — und dann (Stimme, von innen, verhallend: ,Her-
mann heest a...”*.23

Ob PMB es spater doch einmal gewagt hatte, Herrmann mit Otto gleichzusetzen? Ich
mubB gestehen, dass ich diese Stimme in ihrem Kanon vermisse, der damit um so mehr be-
weisen konnte, wie lebendig, paradox und wissenschaftswiirdig zugleich die Forschung
Uber Kiinstlerinnen ist. Sie fordert die kanonische Kunstgeschichtsschreibung heraus und
kann als dessen kritische Instanz fungieren. Den Kanon bedarf sie insofern, als dass sie
seinen ,Kiinstlergenies” die Existenzberechtigung eines Ottos oder Hermanns zuerkennt
und damit auch auf den mannlichen Kiinstler eine neue Sichtweise bietet.
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