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Vorwort

Die vorliegende Arbeit entstand 1994 als Dissertation an der Philosophischen Fakul-
tit der Universitit zu Kéln. Meinem Doktorvater Prof. Dr. Joachim Gaus, der das
etwas entlegene Thema mit Interesse und Unterstiitzung begleitet hat, sei an dieser
Stelle herzlich gedankt. Mein Dank gilt auch Prof. Dr. Gisela Zick fiir die freundliche
Ubernahme des Koreferates.

Dariiber hinaus bin ich einer Vielzahl von Personen und Institutionen, die am
Entstehen dieser Arbeit beteiligt waren, zu Dank verpflichtet: Wolfgang Werner und
Milena Schicketanz, Paula Modersohn-Becker-Stiftung, Bremen, fiir ihre Informa-
tionsbereitschaft und kenntnisreiche Unterstiitzung, Christian Modersohn und Antje
Noeres, Otto Modersohn Museum, Fischerhude, fiir ihr Engagement und ihre grof3-
ziigige Hilfe, Jérg Damm fiir die Benutzung seiner umfangreichen FKK-Bibliothek
Kassel, der ich viele wertvolle Hinweise entnehmen konnte, Hans-Hermann Rief,
Worpsweder Archiv, fiir einige Anregungen und Informationen.

Danken méchte ich aber auch und vor allem meinen Freunden, die durch ihre
bereitwillige Unterstiitzung zum Gelingen dieser Dissertation beigetragen haben.
Allen voran Dr. Doris Krystof, deren personliche und fachliche Unterstiitzung von
unschitzbarem Wert fiir das Entstehen dieser Arbeit waren, und meinem Lebensge-
fihrten Joachim Schwochert fiir seine nie ermiidende Aufmerksamkeit und Bereit-
schaft zur kritischen Auseinandersetzung mit dem Projeke. Fiir seine kompetente Lek-
tiire der Arbeit sei Dr. Joachim J. Halbekann herzlich gedankt, Dr. Petra Oelschligel,
Dr. Eva-Marina Froitzheim und Petra Schréder fiir ihre fachkundige Beschiftigung
mit Teilen des Manuskripts sowie Elke Wagmann fiir die miithsame Arbeit des Kor-
rekturlesens.

Meine Eltern Agnes und Rudolf Hansmann haben mein Studium stets mit An-
teilnahme verfolgt und es nicht zuletzt durch ihre finanzielle Unterstiiczung erst

ermdglicht. Thnen sei diese Arbeit zum Dank gewidmet.

Kbln, im Januar 2000 Doris Hansmann






Einleitung

Befragt tiber die Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte seines Gemildes Nu descen-
dant un Escalier — Akt, eine Treppe hinabsteigend — aus dem Jahr 1912, duf8erte Marcel
Duchamp 1966 in einem Interview mit Pierre Cabanne: »Ausgangspunke war der Akt
selbst. Ich wollte einen Akt darstellen, der sich vom klassischen liegenden oder
stehenden Akt unterschied und wollte ihn in Bewegung versetzen.«' Uber die Wir-
kung des Bildes berichtete er dariiber hinaus: »Ein Hauptgrund fiir das Aufsehen, das
dieses Gemilde erregte, war sein Titel. Man malt eben keine nackte Frau, die die
Treppe hinabsteigt — sowas ist absolut licherlich. Heute natiirlich nicht mehr, man hat
soviel dariiber geredet. Damals war das skandalds, zumal es sich dabei um einen Akt
handelte. Einen Akt muf man doch respektieren.«*

Dafl Duchamps radikale isthetische Revolution, die wie kaum eine andere
kiinstlerische Leistung das 20. Jahrhundert bestimmen sollte, beim traditionellen
Aktmotiv ansetzte und das Sujet der ihm bis dahin angetragenen respekevollen Wiir-
digung entzog, ist kein Zufall. Kaum eindrucksvoller als er hitte man zum Ausdruck
bringen kénnen, daf§ die bildende Kunst sich im Hinblick auf die Darstellung des
nackten Menschen in einer entscheidenden Umbruchphase befand: Der Akt hatte sei-
nen Status als das vielleicht »klassischstec aller Themen nun, zu Anfang des 20. Jahr-
hunderts, endgiiltig eingebﬁﬂt.3

So verschiedenartig die innovativen stilistischen und thematischen Auffassungen
des Nackten in dieser Zeit auch ausfallen mochten — eines war ihnen gemeinsam: Die
traditionelle Einbindung des Aktes in christliche oder mythologische Bildthemen
ebenso wie die Auffassung des Aktes als allegorischer Bedeutungstriger hatten zuneh-
mend an Wertschitzung verloren. War die Kunst des 19. Jahrhunderts in ihrer oftmals

erotischen Determinierung des nackten Kérpers noch vorwiegend auf die Inszenie-

1 Cabanne, Duchamp S. 35.

2 Ebd. S. 61.

3 Zu den vielseitigen Ausprigungen der Aktdarstellung im 20. Jahrhundert siche Ausst. Kat. Hannover
1984. Die Darstellung des nackten Menschen in der Geschichte der Kunst wird von einer fast un-
iiberschaubaren Flut von Publikationen thematisiert, die hier nur aufgefiihrt werden kénnen, sofern
sie die hier bearbeitete Fragestellung unmittelbar tangieren. Umfangreiche Bibliographien zum Thema
finden sich in: Ausst. Kat. Hannover 1984, S. 193 — 196 und Lex.LdK 1987, Bd. 1, Stichwort »Akt«
S. 84. Diese sollen hier nur um einige neuere Verdffentlichungen erginzt werden: Hudson, Bodies; Su-
leiman, Body; Saunders, Nude; Pointon, Naked; Miles, Nakedness und Adler/Pointon, Body. Auch
allgemeine bibliographische Nachschlagewerke zum Thema Kérper und Nacktheit bieten sich fiir die
kunsthistorische Recherche an. Hier seien genannt: Kuntz, Leib und Duden, Kérpergeschichte.



rungen des Weiblichen als Eva, Aphrodite, Salome und Kassandra konzentriert ge-
wesen und hatte damit den Akt durch eine Einkleidung in fremde Welten und ferne
Zeiten dem Erfahrungshorizont der Zeitgenossen entzogen,’ so entwickelte sich um
1900 ein véllig neues Bild des nackten Menschen. Kiinstler wie z. B. Edvard Munch
oder die Mitglieder der 1905 entstandenen Kiinstlergruppe Briicke stellten die tradi-
tionsreiche Aktauffassung in Frage, indem sie den Ursprung ihrer Kunst im persén-
lichen Erleben verankerten und damit dem Menschenbild ihrer eigenen Zeit anschau-
liche Gestalt gaben. Daf§ Frinzi, Marzella, Dodo und Erna als Freundinnen und
Modelle der Briicke-Mitglieder nun in ihrer individuellen Erscheinung darstellungs-
wiirdig wurden, wire zuvor nicht denkbar gewesen.6 Denn ihre Nacktheit war nicht
mehr durch tradierte oder ikonographisch festgelegte Inhalte vorgegeben, sondern
vielmehr ihrem eigenen Selbstgefiihl und personlichen Lebensverstindnis entsprun-
gen. Noch bevor der Futurist Boccioni proklamieren konnte: »Wir bekimpfen den
Akt in der Malerei, der ebenso ekelhaft und langweilig ist wie der Ehebruch in der Li-
teratur«’, erlebte die Aktdarstellung mit den Werken vor allem der expressionistischen
Kiinstler zu Beginn des 20. Jahrhunderts einen erneuten Hohepunke. Die fortschrei-
tende Identifizierung des Nackten mit dem Individuellen war dabei eines der ent-
scheidenden Merkmale des dsthetischen Wandels, nicht zuletzt aber auch des neuen
Menschenbildes. Ziel der vorliegenden Studie ist ein Beitrag zur Klirung von Ursa-
chen und Ausprigungen des hier skizzierten Paradigmenwechsels hinsichtlich seiner
geistesgeschichtlichen und kulturhistorischen Voraussetzungen sowie anhand eines
konkreten kiinstlerischen Beispiels. Den Ausgangspunkt der Uberlegungen bildet das
Werk von Paula Modersohn-Becker (1876 — 1907), das in der deutschen Kunst dieser

Zeit eine Schliisselstellung einnimmt und sich in besonderem Mafe fiir die hier auf-

4 Der minnliche Akt war im 19. Jahrhundert zunehmend in den Hintergrund getreten, der weibliche
Akt aber so sehr zu einem zentralen Kunstsymbol geworden, dafl das Wort Akt eo ipso fiir die Dar-
stellung des weiblichen Korpers stand; siche dazu Walters, Akt, Kap. »Der Mann verschwindet« S. 188
—200.

5 Die Tatsache, daf zur Legitimierung der erotischen Darstellung das Nackte in einen mythologischen
Kontext eingebunden wurde, gehdrt zu den unumstrittenen Standards in der kunstgeschichtlichen Be-
urteilung der Aktdarstellung: Der Akt — so formuliert etwa in Herders Lexikon der Kunst — »... lich
sich [...] in anderen Themenstellungen, wie der Allegorie, der Mythologie, dem Historienbild, eine
Maske«; Lex.Herder 1987, Stichwort »Akt« S. 119. Siehe auch Ausst. Kat. Hannover 1984, S. 9 und
Lex.LdK 1987, Bd. 1, Stichwort »Akt« S. 83.

6 Die Darstellung des nackten Menschen als ein eigenstindiges Genre jenseits mythologischer Verbri-
mung war von den franzésischen Impressionisten und Nachimpressionisten wie etwa Degas, Renoir
oder Cézanne vorbereitet worden und hatte dort mit dem hiufig vertretenen Sujet der Badenden be-
reits einen ersten gestalterischen Hohepunkt gefunden.

7 Umberto Boccioni; zit. nach Walters, Akt S. 211.
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gefiihrte Fragestellung anbietet: Zum einen erfolgte Modersohn-Beckers Zugang zur
Darstellung des nackten Menschen, anders als bei den etwa gleichzeitig arbeitenden
Malern der Briicke, iiber ein noch weitgehend an den akademischen Maf3stiben des
19. Jahrhunderts orientiertes Aktstudium. Zum anderen gehéren ihre Hauptwerke —
die in den Jahren 1906 und 1907 entstandenen weiblichen Akte — unbestritten zu den
innovativen Leistungen der Malerei im frithen 20. Jahrhundert.®

Die Worpswederin gehorte der ersten Frauengeneration an, die an dem ur-
spriinglich >minnlichen Privileg« des Aktstudiums teilhaben dutrfte — zu einem Zeit-
punkt jedoch, als die Akademien und die an sie gebundenen kiinstlerischen Traditio-
nen einen radikalen Bedeutungsverlust erlebten. Als ihre minnlichen Kollegen sich
bestenfalls noch mit Widerwillen der traditionellen Ausbildung unterzogen, nutzte
Paula Modersohn-Becker selbst mit zunehmender kiinstlerischer Sicherheit immer
wieder die akademischen Lehrangebote. Hinter dieser selbstverstindlichen und un-
gebrochenen Akzeptanz des zeichnerischen Aktstudiums anregende Impulse auch fiir
die malerische Umsetzung des Themas zu vermuten, erweist sich jedoch bereits bei ei-
nem nur oberflichlichen Blick auf ihr Werk als Trugschluff. Wihrend sie sich einer-
seits mit ungewdhnlicher Ausdauer und Akribie der traditionellen Ausbildung wid-
mete, entwickelte sie andererseits ihre wichtigen Bildideen weitgehend unabhingig

vom zeichnerischen Unterricht in der Malerei. Erst im Jahr 1906 wurden die bedeu-

8 »lhre Arbeit griff der Entwicklung unserer modernen Malerei voraus ...«, formulierte Bernhard
Hoetger schon 1919; Hoetger, Modersohn-Becker S. 36. Gehérte er zu diesem Zeitpunkt einer nur
geringen Zahl der Verteidiger ihrer Kunst an, so mehrten sich im Laufe des Jahrhunderts die Stim-
men, die Modersohn-Becker zu ciner wichtigen Protagonistin der Moderne erklirten. Lingst steht
der bedeutsame Rang des Beckerschen Werkes in der Geschichte der Kunst im 20. Jahrhundert aufler
Frage: Sie wurde zur »Bahnbrecherin einer neuen Kunstauffassung« erklirt (Stelzer, Modersohn-Bek-
ker S. 6); sie habe die »internationale europiische Malerei vorbereitet« und »an der Spitze der moder-
nen Kunstentwicklung in Europa« gestanden (Evers, Kiinstlerinnen S. 233), duflerten die Verchrer
ihrer Kunst. Vor allem die Gemilde der letzten Lebensjahre fanden in der kunsthistorischen Literatur
allgemeine Anerkennung als ihre Hauptwerke und herausragende Leistungen der Malerei in dieser
Zeit. Es war die Rede von einer »Handvoll fertiger Bilder, in denen sie das Problem der neuen Malerei
schon in Hinden hielt« (Haftmann, Malerei S. 102), von ihren »grofien Meisterwerke[n] aus der Zeit
von 1905 — 1907« (Heise, Modersohn-Becker S. 5), von Gemilden, »die nach Geist und Form Lei-
stungen der neuen Kunst des 20. Jahrhunderts vorausnahmen« (Reinken, Modersohn-Becker S. 141)
und von der grofen kiinstlerischen Meisterschaft Paula Modersohn-Beckers und ihrer malerei-
geschichtlichen Stellung innerhalb Europas; siche Gotte, Modersohn-Becker S. 178. Mit konkretem
Bezug auf die Aktdarstellungen duflerte Giinter Busch 1980, die Kiinstlerin habe »... in der Darstel-
lung des nackten Menschen eine neue Dimension entdeckt«; Busch, Modersohn-Becker S. 54. Zur
Rezeptionsgeschichte des Werks von Paula Modersohn-Becker siche Schneede, Rezeption; Reinken,
Modersohn-Becker S. 139 — 141; Murken-Altrogge, Modersohn-Becker 1991, S. 8 — 12 und maf3-
geblich Feldhaus, Modersohn-Becker.
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tenden Sujets der Kinderbilder, der Mutter-Kind-Darstellungen und der Selbstpor-
trits mit dem Akt verbunden.

Diesen auflergewshnlichen Gemilden mit ihrer expressiven Farbigkeit, einer an
Gauguin und Cézanne geschulten Formensprache und der damit einhergehenden
Entwicklung von einer flichigen Malerei bis hin zu geometrisch-konstruktiven Ten-
denzen, die sie unmittelbar in die Nihe von Pablo Picassos vorkubistischen Werken
riicken, steht in der deutschen Malerei des beginnenden 20. Jahrhunderts kaum Ver-
gleichbares gegeniiber. Ohne sie eindeutig einer bestimmten Stilrichtung zuordnen zu
konnen, kennzeichnen diese Werke den kiinstlerischen Standort Modersohn-Beckers
als den einer Protagonistin der Klassischen Moderne.

Nachdem sich unmittelbar zuvor die Interpretationen des Weiblichen noch vor-
wiegend zwischen »femme fatalec und »femme fragilec bewegt hatten, gab Modersohn-
Becker dem weiblichen Akt eine neue gehaltliche Dimension: den Ausdruck des Na-
tiirlichen und Elementaren. Mit den attributiven Beigaben von Bliiten und Friichten
und einer archaisch anmutenden Gebirdensprache zeugen sie von einem Kérperver-
stindnis, dem eine ginzlich neue Auffassung des Nackten zugrunde liegt. Mit diesen
Hauptwerken iiberschreitet die Worpsweder Malerin die Grenzen der bis zu diesem
Zeitpunke iiblichen Einbindung des Nackten in die Malerei auf radikale Weise — sie
markieren einen bedeutenden Beitrag zur Darstellung des Aktes in der Avantgarde des
friihen 20. Jahrhunderts.? Dies gilt vor allem fiir Modersohn-Beckers geradezu revo-
lutionire Selbstbildnisse im Halb- und Ganzakt, die hier untersucht werden sollen.
Diese Gemiilde sind die ersten Beispiele der Bildgattung im 20. Jahrhundert: Noch
vor Richard Gerstl (1908) und Egon Schiele (1910) hatte sie bereits 1906 in einem
nahezu lebensgrofien Gemilde eine Selbstinszenierung im Ganzakt vorgenommen
und sich damit einem zu diesem Zeitpunkt noch kaum bekannten und durchaus bri-

santen Bildthema zugewandt. Paula Modersohn-Becker war nicht nur die erste Frau,

9 Die mannigfachen kiinstlerischen Einfluffaktoren, die im Werk Paula Modersohn-Beckers zur Wir-
kung kamen, wurden hinsichtlich Ikonographie und Formenrepertoire bereits in einer Reihe von Ver-
offentlichungen untersucht. Dabei legten die Ausstellungen zum hundertsten Geburtstag der Kiinst-
lerin im Jahre 1976 in Bremen und Wuppertal die Grundlage; siche Ausst. Kat. Bremen 1976. Die
wesentlichen monographischen Verdffentlichungen sind: Busch, Modersohn-Becker; Murken-Alt-
rogge, Modersohn-Becker 1980; Perry, Modersohn-Becker und Uhde-Stahl, Modersohn-Becker 1989
und dies., Modersohn-Becker 1991. Eine vollstindige Bibliographie kann hier aufgrund einer immen-
sen Flut von Aufsitzen und Publikationen von nur marginalem Erkenntniswert nicht vorgelegt wer-
den, es sei jedoch auf die bis zum Jahre 1979 nahezu vollstindige Bibliographie in der Veréffentlichung
der Briefe und Tagebiicher der Kiinstlerin verwiesen (Modersohn-Becker, Bricfe) sowie auf das 1998
publizierte Werkverzeichnis der Gemilde. Wie andere nach Abschluff dieser Dissertation verdffent-
lichte Titel konnte das Werkverzeichnis hier keine Beriicksichtigung finden, es sei aber der Vollstin-
digkeit halber erwihnt.
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die sich selbst nacke portritierte, sondern sie war mafSgeblich daran beteiligt, einem
Sujet zu Ansehen zu verhelfen, das auch aus der Hand minnlicher Kiinstler bis zu die-
sem Zeitpunkt als eine Raritit in der Geschichte der Kunst gilt.

Was Paula Modersohn-Becker zu dem iiberaus innovativen Schritt veranlafite,
eine bildliche Inszenierung ihres eigenen nackten Leibes vorzunehmen, ist bislang un-
geklirt.'® Zwar entstanden vor allem in den 1980er Jahren einige profunde Analysen
zu den spiten Akten und Selbstakten der Kiinstlerin,'! ihnen liegt jedoch in erster Li-
nie der Versuch zugrunde, die Bildauffassungen anhand giingiger kunst-immanenter
Vorgehensweisen zu entschliisseln, indem Attribute, Gebirdensprache und Kompo-
sition auf ihre ikonographische Herkunft und symbolische Ausdruckskraft unter-
sucht wurden. Dem Phinomen der Nacktheit selbst als Bildzeichen wurde in den Un-
tersuchungen ein bestenfalls untergeordneter Platz gewidmet. Zu selbstverstindlich,
so scheint es, war die Darstellung des Aktes als Bestandteil und Aufgabe der Kunst, als
dafl man einer neuen Dimension der Nacktheit explizit nachforschte.

Dieser an traditionellen kunsthistorischen Methoden ausgerichtete Zugriff auf
die Aktdarstellungen der Kiinstlerin bleibt aber im Hinblick auf die hier vertretene
Fragestellung von nur begrenzter Aussagekraft, da er weder den Blick auf die Beson-
derheit in der Auffassung des nackten Korpers noch die Genese des Selbstaktes im
Werk kliren konnte. Wie aber war es maglich, dafl Modersohn-Becker der Akedar-
stellung des beginnenden 20. Jahrhunderts so entscheidend neue Formulierungen ge-

ben konnte? Wo lagen die Quellen fiir ihr innovatives Aktverstindnis, das mit dem

10  Giinter Busch wurde das>Problem Selbstakt«im Falle Modersohn-Beckers gar nicht erst zum Problem.
Er schrieb iiber die spiten Gemilde der Kiinstlerin: »In paradoxer Spannung verbinden sie unmittel-
bare, personale Nihe, Ahnlichkeit und sprechende Lebendigkeit im Ausdruck [...] mit einer dufleren,
maskenhaften Entriickung ins Uberindividuelle, allen Menschen Gemeine, die jeden Beschauer im
Angesicht des Todes auf Distanz verweist. Eben dies aber suchte und fand die Kiinstlerin in ihren Men-
schenbildern — in ihren Selbstbildnissen zumal. Daf3 sie bei solchem Bestreben in duflerster Konse-
quenz zum Aket-Selbstbildnis gelangte, ist verstindlich: das nackte Ich als Verkdrperung menschlicher
‘Wahrheit gewinnt damit den Charakter des Exemplarischen iiber alles Personale hinaus. Was Albrecht
Diirer in seiner berithmten Zeichnung in Weimar zuerst gewagt hatte, was Victor Emil Janssen in sei-
nem Hamburger Bild kaum weniger kiihn wiederholte, was Lovis Corinth in gewissen >Rollenselbst-
bildnissen« als Bacchant oder Bohemien mehrmals paraphrasiert hat — Paula Modersohn-Becker hat
es als erste und bisher einzige Frau im Sinnbild gestaltet: sich selbst als Kreatur«; Busch, Modersohn-
Becker S. 48.

11 Renate Berger verdffentlichte 1982 Forschungsergebnisse ihrer Dissertation; siche Berger, Malerinnen
S. 274 - 290. Ellen Spickernagel betrachtete Mutter-Kind-Darstellungen und beriicksichtigte auch
spite Akte; siche Spickernagel, Modersohn-Becker. Auch Gisela Gétte legte einige neue Erkenntnisse
zu den spiten Akten Paula Modersohn-Beckers vor, die in mehreren Veréffentlichungen der letzten
Jahre Aufnahme fanden: Gétte, Nabis S. 13 — 20; dies., Modersohn-Becker 1987, S. 128 — 131; dies.,
Liegende; dies., Modersohn-Becker 1989 und dies., Selbstbildnisse. Auferdem sei verwiesen auf
Brahms, Modersohn-Becker.
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nackten Selbstportrit ein neues und fiir das 20. Jahrhundert wesentliches Thema der
Aktdarstellung hervorbringen konnte?

Um der Lésung dieser Fragen niherzukommen, bedarf es eines neuen Ansatzes.
Dieser liegt in der umfassenden Einbezichung eines bislang von der Forschung un-
beriicksichtigten Aspektes im Hinblick auf die Kiinstlerin: ihre Auseinandersetzung
mit einem verinderten Korperbewufitsein, wie es um 1900 als Reaktion auf eine
krankmachende Industriegesellschaft und die Korperfeindlichkeit der Wilhelmini-
schen Gesellschaft entstanden war. Paula Modersohn-Becker zihlte um die Jahrhun-
dertwende zu den ersten Protagonisten einer praktizierten Nacktkultur, die unter dem
Zeichen der Lebensreform das Kérpererlebnis im Nackesein neu entdeckten. Schrift-
liche Aussagen der Worpswederin belegen, daf§ sie bei Licht- und Luftbad, Freiluft-
gymnastik und rituell zelebrierten Nackttinzen einen unmittelbaren Zugang zu
ihrem Korpererleben und einem damit verbundenen neuen Subjektverstindnis ent-
wickelte.

In der kunsthistorischen Auseinandersetzung mit Paula Modersohn-Becker wur-
den diese Fakten zwar nicht véllig iibergangen, kamen aber als Motivation fiir ihr ma-
lerisches (Euvre bislang nicht in Betracht.'? Sie wurden bestenfalls in einem biogra-
phischen Kontext als Bestrebungen erwihnt, »sich von den iiberkommenen Tabus zu
befreien«'? oder marginalisiert als »harmlose[n] »Kiihnheitenc einer frithen >Freikor-
perkultur, wie sie zum eher komischen Bilde der Zeit gehérte ...« 4, Die Nacktkultur
des frithen 20. Jahrhunderts war jedoch noch keine reine Freizeitbewegung, sondern
hatte sich in Reaktion auf die vehemente Korper- und Sexualfeindlichkeit des priiden
Wilhelminischen Zeitalters zu einer umfassenden Reformbewegung mit einer Viel-
zahl von ideologischen Implikationen und einem kulturrevolutioniren Impetus ent-
wickelt.!® Allein der universale lebensreformerische Charakter dieser Wiederentdek-
kung des Korpers bietet Anlafl genug, darin eine nicht zu unterschitzende
Inspirationsquelle fiir Modersohn-Beckers Auffassung des Nackten zu sehen, die als
Motivation fiir ihre Selbstinszenierung durchaus in Frage kommt.

Mit ihrer weitgehenden Ausgrenzung kérperspezifischer und lebensreformeri-

scher Aspekte bildet die Auseinandersetzung um Paula Modersohn-Becker keine Aus-

12 Zwar weisen sowohl Gisela Gétte als auch Maria Linsmann im Zusammenhang mit den Selbstakten
Modersohn-Beckers darauf hin, daf die Kiinstlerin Anhingerin der Freikérperkultur war, gehen je-
doch nicht ausfiihrlicher auf dieses Thema ein; siche Gétte, Nabis S. 22, Anm. 32 und Linsmann, Mo-
dersohn-Becker S. 107.

13 Reinken, Modersohn-Becker S. 19.

14 Busch, Modersohn-Becker S. 55.
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nahme: In der gesamten Kunstgeschichtsschreibung — und nicht nur dort!® — fiihrte
das Phinomen Nacktkultur als ernstzunehmender wissenschaftlicher Gegenstand
lange Zeit ein Schattendasein. Diese Ignorierung kulturhistorischer Aspekte des
Nackten ist symptomatisch fiir eine kunstwissenschaftliche Forschung, die den Akt
als Gegenstand ihres Interesses zumeist ausschlieflich nach kiinstlerischer Herkunft,
Entwicklung und symbolisch-allegorischen Implikationen untersuchte und damit
Nacktheit als Folie abstrakt-allgemeingiiltiger Ideale jenseits ihrer realhistorischen
Prisenz betrachtete.

Maéglicherweise ist es dem umfassenden Wandel im alltiglichen Umgang mit
dem nackten Korper zu verdanken, wie er sich seit der Mitte der 60er Jahre des
20. Jahrhunderts sukzessive entfaltete, daf$ sich auch in der wissenschaftlichen Aus-
einandersetzung mit der Nacktheit inzwischen eine Modifikation abzeichnet. Sie be-
schreibt ihren Gegenstand zunehmend unter neuen Primissen und nimmt das Nackte
nicht mehr als ein iiber alle sozialen Differenzierungen erhabenes Ideal wahr, sondern
vielmehr als ein wandelbares Phinomen innerhalb gesamt-gesellschaftlicher Katego-
rien."” Von essentiellen Verinderungen dieser Art blieb die Kunstwissenschaft niche
unberiihrt: Auch hier zeichnet sich zunehmend eine Kritik an der rein kunst-imma-
nenten Methode zugunsten einer stirkeren Beriicksichtigung der kulturhistorischen
Dimensionen der Nacktheit ab: »Kulturhistoriker wie auch Kulturhistorikerinnen

miissen —, betonte Detlef Hoffmann 1989, »haben sie es (beruflich) mit dem nackten

15 Es ist bemerkenswert, daf§ in der Literatur zu Modersohn-Becker fast ausnahmslos von >Freikérper-
kultur« die Rede ist. Méglicherweise liegt diesem sprachlichen Ausdruck eine falsche Vorstellung tiber
Stellenwert und Ausprigung der frithen Nacktkulturbestrebungen zugrunde, die eine Verharmlosung
und Marginalisierung nahelegt. Der Begriff sFreikdrperkultur« ist geeignet, den Blick auf die Kérper-
kulturbestrebungen der Jahrhundertwende insofern zu verfilschen, als er bereits rein sprachlich den
Gedanken an eine Freizeitbewegung nahelegt, wie sie im fortschreitenden 20. Jahrhundert betrieben
wurde. »Freikérperkultur« wird zwar als Oberbegriff fiir simtliche Facetten verwendet, wurde aber erst
nach dem Ersten Weltkrieg geprigt. Historisch genau sind daher im Zusammenhang mit dem Beginn
der Bestrebungen um die Jahrhundertwende allein die Begriffe »Nacktkultur< und >Nudismuss siche
Krabbe, Lebensreform S. 95 und Kénig, Nacktheit S. 145 und S. 351/352, Anm. 3.

16  So betonte Giselher Spitzer noch 1983: »... im Bewufitsein der meisten Zeitgenossen ist JFKK« und
»Lichtbewegung« immer als ein Randphinomen verstanden worden, als ein nicht ganz ernstzuneh-
mender Kérperkult von Auflenseitern«; Spitzer, Naturismus. Und selbst Wolfgang Krabbe, der 1974
eine philosophische Dissertation zum Thema »Gesellschaftverinderung durch Lebensreform« vor-
legte, glaubte die Auswahl seiner schriftlichen Quellen aus dem Umfeld lebensreformerischen Gedan-
kenguts rechtfertigen zu miissen: »Unter der Perspektive einer ideologiefreien, d. h. gegenstands-
orientierten Wissenschaftstheorie, deren Intentionen auf wertfreie und damit interpersonal giiltige
Aussagen hinauslaufen, wurde aus einem Quellenreservoir geschépft, »das geschichtsisthetischer Ei-
genschaften groflenteils entbehrt«. Allerdings darf der »Wert eines historischen Verfahrens nicht nach
dem geistigen Rang der zu Grunde liegenden Quellen bemessen« werden, sondern allein nach der>Er-
kenntnisqualitit der Zeugnisseq, nach Methode, Zielsetzung und Erfolg des jeweiligen Arbeitsgangs«
Krabbe, Lebensreform S. 11.
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Kérper zu tun — danach fragen, wie in der jeweiligen Zeit am jeweiligen Ort mit dem
Kérper oder (was etwas anderes sein kann) mit dem Bild davon verfahren wurde.«'®

Parallel zu der Forderung nach einem erweiterten methodischen Repertoire im
Rahmen der kunstgeschichtlichen Untersuchung von Aktdarstellungen lassen sich
auch vereinzelte Tendenzen zur Beriicksichtigung von Lebensreform und Kérperkul-
tur in den Reflexen auf die bildende Kunst beobachten:'” Birgit Sonna etwa machte
die Reformbewegung in ihrer Dissertation zum Ausgangspunket der Analyse von Oskar
Schlemmers Werk. Sie konnte belegen, daf} die Asthetik der Korperkultur mit ihren
Paradigmen eines neu geformten, von moralischen und kérperlichen Einengungen be-
freiten Leibes das Menschenbild des Kiinstlers iiber rein motivische Entlehnungen
hinaus entscheidend geformt und beeinflufit hatte.?* Wo ausgewihlte Aspekte des
Nackten im Leben zur Grundlage einer kunstwissenschaftlichen Betrachtung wie die-
ser erhoben werden, tritt das klassische Instrumentarium kunsthistorischer Forschung
zugunsten eines methodischen Vorgehens zuriick, das interdiszipliniren Charakeer
trigt und in diesem Falle die allgemeine Kultur-, Sitten- und Sozialgeschichte dabei

ebenso beriicksichtigt wie ausgewihlte Aspekte der Sport- und Tanzgeschichte.

17 Auch in der soziologischen Forschung riickte die Nacktheit in den Mittelpunkt einer wissenschaftli-
chen Untersuchung: Oliver Kénig begab sich mit seiner Dissertation unter dem Titel »Nacktheit. So-
ziale Normierung und Moral« in die Auseinandersetzung mit einem bis dahin von der Soziologie so
gut wie nicht beachteten Gegenstand. Er ging davon aus, »daf§ Nacktheit trotz ihrer »Randposition:
den gleichen sozialen Differenzierungen unterworfen ist wie die Bekleidung. [...] Die Randposition
bedeutet [....] nicht, dafl sie auflerhalb des sozialen Systems steht und dort eine cigene Welt von Regeln
fiir sich beanspruchen kénnte (Urspriinglichkeit, Natiirlichkeit, Tiernatur usw.)«; siche Kénig, Nackt-
heit; S. 11 (Zit.) und S. 30.

18 Hoffmann, Mensch S. 22. Ein Verlassen der engen, fach-immanenten Perspektive der Kunstge-
schichte bestimmte eine Tagung zum Thema des nackten Menschen, die im November 1988 von der
»Evangelischen Akademie Loccumc« veranstaltet wurde. Sie zeichnete sich dadurch aus, dafl sie auch
fachfremden Ansitzen mit soziologischen, theologischen und psychoanalytischen Fragestellungen gro-
Ben Raum gab und damit »iiber den fachlichen Tellerrand« hinausschaute — so formuliert im Editorial
der Kritischen Berichte, die in einem thematisch orientierten Heft mit dem Titel »Der nackte Mensch«
die Tagungsbeitrige abdruckte; siche Kritische Berichte; S. 3 (Zit.).

19 Nur wo Kiinstler selbst sich dezidiert als lebensreformerisch engagiert verstanden hatten, riickten bis-
lang Nacktkultur und Lebensreform im Kontext der bildenden Kunst ins Blickfeld. Es ist symptoma-
tisch, daff Kiinstler wie Karl Wilhelm Diefenbach (1851 — 1913) und sein Schiiler Hugo Hoppener
(1868 —1948) — bekannt geworden unter dem Namen Fidus — vor allem in Publikationen besprochen
wurden, die sich mit dem Phinomen der Lebensreform selbst auseinandersetzten; siche Krabbe, Le-
bensreform, Kap. »Die Kunst der Lebensreform« S. 105 — 108 und Spitzer, Naturismus, Kap. »Die-
fenbach« und »Fidus« S. 29 — 41. Umfassende monographische Untersuchungen wie die von Frecot/
Geist/Kerbs, Fidus und diejenige von Jost Hermand, Fidus bilden dabei die Ausnahme.

20  Siehe Sonna, Schlemmer. Sie unterscheidet sich damit wesentlich von fritheren Anniherungen an das
Thema: Ilona Petzold beispielsweise legte 1983 in Halle eine Dissertation mit dem Titel »Kérperkultur
und Sport in der deutschen Kunst des 20. Jahrhunderts« vor, bei der sie sich jedoch auf eine rein mo-
tivgeschichtliche Untersuchung von Sportdarstellungen beschrinkte; siche Petzold, Kérperkultur.
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Im Hinblick auf die vorliegende Arbeit legt die Biographie Paula Modersohn-
Beckers ein derartiges Vorgehen nahe. An ihrem Beispiel aber — so die hier vertretene
These — werden Symptome virulent, die sich méglicherweise als konstitutiv fiir den
Wandel der Aktauffassung in der Kunst um 1900 erweisen. Dabei geht es nicht um
konkrete motivische Entlehnungen aus Sport oder Korperkult — es geht vielmehr um
den Nachwetis, daf§ eine Ausrichtung der Kiinstler an den Manifestationen des Nack-
ten im Leben zu diesem Zeitpunkt die Funktion des traditionellen Modellstudiums
akademischer Herkunft weitgehend abléste. Denn es ist bezeichnend fiir das friihe
20. Jahrhundert, daf§ die Kiinstler sich nicht nur von den akademischen Traditionen
abwandten, sondern auch bei den Befreiungsversuchen von moralischen und kérper-
lichen Zwingen in vorderster Front anzutreffen sind.

In ihrer Absage an ein Modellstudium akademischer Provenienz, das sie als grof3-
ten Antipoden zum lebendigen Leben empfanden, zeichnet sich eine grundlegende
dsthetische Wende ab. Denn als letzte und héchste Stufe des akademischen Curricu-
lums hatte das Aktstudium bis weit ins 19. Jahrhundert nicht nur den Zweck zeich-
nerischer Ausbildung verfolgt, sondern war mit dem Einstudieren literarischer und
historischer Posen bei weitem iiber die Vermittlung rein formaler und technischer
Methoden hinausgegangen. Das sogenannte Studium nach dem Leben war in eine
konsequente hierarchische Stufenfolge integriert, die umweglos zur malerischen Um-
setzung fithrte und fiir die Einbindung der nackten menschlichen Figur in die Histo-
rienmalerei einen erheblichen Stellenwert einnahm. Was also bis dahin als unabding-
bare Voraussetzung fiir die Darstellung des Nackten gegolten hatte, wurde von einer
jungen avantgardistischen Kiinstlergeneration zum Inbegriff einer veralteten und
iiberkommenen Kunstauffassung erklirt.

Es ist kein Zufall, daf} etwa die Maler der Briicke in ihrem 1906 programmatisch
formulierten Anspruch, unmittelbar und unverfilscht das wiederzugeben, was sie
zum Schaffen driingte,21 beim traditionellen Aktstudium ansetzten. Sie lehnten es mit
Vehemenz ab, sich dieser akademischen Ausbildungsstufe zu unterzichen, wihrend sie
gleichzeitig mit den Aufenthalten an den Moritzburger Seen die isthetischen Quali-
titen des bewegten unbekleideten Kérpers im Einklang mit der Natur und mit dem
anderen Geschlecht entdeckten. Von dem befreiten Leib als Symbol eines neuen

Lebensideals, das den jahrhundertealten, verstaubten »Muffc akademischer Doktrin

21 Aus dem 1906 von Ernst Ludwig Kirchner in Holz geschnittenen Programm der Kiinstlergruppe
Briicke; siehe Ausst. Kat. Berlin 1979, S. 50.
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abschiittelte, versprachen sie sich ebenso wie andere Kiinstler ihrer Zeit das kreative
Potential fiir eine innovative Kunst des Nackeen.

Aber nicht nur die Kiinstler selbst, sondern auch die Propagandisten und Ver-
treter der Lebensreformbewegung verstanden ihre programmatischen Bemiihungen
um die gesellschaftliche Etablierung einer Nacktkultur zum Vorteile der Kunst. Es gilt
daher, auch die kulturhistorischen Primissen zu untersuchen, die fiir die Wiederkehr
des Nackten im Leben zu diesem Zeitpunkt wirksam wurden.?? Das reformerische
Gedankengut der Nackt- und Kérperkuleur riicke dabei ebenso ins Blickfeld wie die
konkreten praktischen Aktivititen zur Riickfithrung des Nackten in eine zeitgends-
sische Gesellschaft, die den menschlichen Kérper bis dahin mit einem fast vollstin-
digen Nackttabu belegt hatte.

Liefle sich nachweisen, daf§ die Verflechtungen der bildenden Kunst mit dem
umfassenden kulturhistorischen Wandel des Korperbewufltseins bereits in der geistes-
geschichtlichen Dispositon der Epoche selbst angelegt sind, wiirde das hier gewihlte
methodische Vorgehen nicht nur als Schliissel zum Verstindnis von Paula Moder-
sohn-Beckers Selbstakten in Betracht kommen: Méglicherweise kénnte es auch bis-
lang unbeachtete Aspekte im Schaffen anderer Kiinstler der Zeit offenlegen —auch da,
wo die Werke selbst keine konkreten motivischen Anklinge an den Nackt- oder Kor-

perkult erkennen lassen.

22 Janos Frecots Aussage aus dem Jahre 1976: »Die Lebensreformbewegung gehort zu den am wenigsten
erforschten psycho-sozialen Phinomenen der jiingsten Vergangenheit« (Frecot, Lebensreformbewe-
gung S. 138), liflt sich angesichts einer Reihe von neueren Publikationen zum Thema Nacktkultur
und Lebensreform so nicht mehr aufrecht erhalten, die aus verschiedenen wissenschaftlichen Berei-
chen vorgelegt wurden; siche Krabbe, Lebensreform; Spitzer, Naturismus; Andritzky/Rautenberg,
Nackt; Konig, Nacktheit; Duerr, Nacktheit und Ziegler, Nackt.
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