Originalveréffentlichung in: Rudloff, Martina ; Schubert, Dietrich (Hrsgg.): Wilhelm Lehmbruck : [Bremen, Gerhard Marcks-Haus, 6.2. - 30.4.2000, Berlin,
Georg-Kolbe-Museum 14.5. - 13.8.2000, Duisburg, Wilhelm Lehmbruck Museum 3.9.2000 - 4.2.2001, Mannheim, Stéddtische Kunsthalle, 17.2. - 6.5.2001],
Bremen 2000, S. 106-125

Gcl)cugtcr weiblicher Torso, 1912/13,
Bronze, Duis])urg', Wilhelm Lehmbruck Museum, Lel)m})ruclz-Nac]'\lass (Kat. 15 b)

106



Der Gel?eugte we'jl)/iclre Torso (1912) — Pyg'malions Statue
Dietrich Schubert Materialfragen, Ul)erlieferung’ und Deutung der Formg'estalt

[m Friilijahr 1913 wurde Lehmbruck vom Vorstand des Deutschen Kiinstlerbundes aufgeforclert, an
dessen Jallres—AussteHung in der Stadtischen Kunsthalle in Mannheim teilzunehmen. Vom 4. Mai
bis 30. Septeml)er zeigte der Bil(l]lauer, der damals in Paris lebte und ar]Jeitete, als die Nummern
461 — 465 seine expressionistischen I"Iaup‘cwer]ze in Cementgiissen (der Kiinstler sprach selbst auch
von ,,Steinmasse“): die grole Kniende von 1911 in einem Steinguss, die altere Grofle Stehende von
1910 in Steinguss, den Kopfeines jungen Weibes ((1 i. Kopf der Stelzenden) in einem Bronzeguss, den
kleinen weiblichen Torso von 1911, also den Hagener Torso in einer Marmorversion (heute im Wupper—
taler Museum), und als Nr. 465 die Slzulptur Gelveugter weiblicher Torso, Steinmasse."

Auch aus dieser Ausste”ung gel'lt zweifelsfrei hervor, dass Lehmbruck nicht alle Figuren fiir Bron-
zegiisse lzonzipierte, sondern mehrere Materialien als Ausdruclzstréiger seiner Figuren bzw. Formge-
stalten dacllte, besonders jedoch den verschieden getonten, feinen Cementguss (Steinguss) preferierte,
iiber dessen Bevorzugung und Vorteile er bereits 1911 gegeniiber Julius Meier-Graefe in Paris gespro-
chen hatte.” Daneben ga}) er verschiedene kleine und mittlere Werke in gel)ranntem Ton (Terracotta)
heraus, cine Materialstimme, die der nachrodin’schen Slzulptur um Maillol in Paris en’csprach (wie der
Kopf der Schreitenden, d.i. Mddcken/eopf sich wena]ena’). Dazu kommt der getonte Hartstucco/Hart-
gips fiir manche Kopfe wie den schlanken Medchenkopf (der Groflen Sinnenden) — die beide der Dich-
terfreund Hans Bethge 1916/18 besall (die Terracotta heute in der Kunsthalle Hamburg und der
sandfarbene Hartgips in Privathesitz Koln, z. Zt. als Leil1ga]3e in der Kunsthalle Mannheim platziert). %

Den Gel)cugten Torso, den Paul Westheim unkorrekt ,Geneigter Frauentorso* betitelte,* der im
Winter 1912/13 in Paris entstanden war und mit der groRen Badenden von 1913 zu den wichtigs-
ten weiblichen Torsi mittlerer GréRe gellé')rt, fel‘kigte Lehmbruck bald auch in Bronze. Im Mai 1914
stand als No. 307 dieser Torso — neben zwei weiblichen Képfen in Terracotta® — in einer Bron ze
wiederum in Mannheim in der Schau , Zeichnungen und Plastiken neuzeitlicher Bildhauer”, die Gustav
Hartlaub organisiert hatte. Sicher das g Blelche E‘cemplar auf einen Marmorsockel montiert, schickte
Lehmbruck im Herbst 1916 in seine umfangrelche Koﬂelztw—AussteHung nach Mannheim, ¢ die der
expressmmshsuhe Lyrllecr Theodor Daubler am 12. November mit einer Rede ersffnete. Dort erwarb
Lehmbrucl&s neuer Mizen in Mannlleim, der Stoff—Fa]Jrileant Saﬂy Fa“z, die Bronze und andere Pla-
stiken und Olskizzen. ”

Es existieren aullerdem mehrere Exemplare in getonten Steingﬁssen: insbesondere der rotlich
getonte Cement (fein) in einer Privatsammlung, um 1930 erworben, und vier oder fiinf Exemplare in
amerikanischen Sammlungen,‘ ferner gil)t es mindestens drei posthume Bronzegiisse.

Es diirfte inzwischen bekannt sein, dass nach Lehmbrucks Tod durch die Witwe zahlreiche Neu-
giisse in Kunststein und besonders in Bronze, um 1925 bei H. Noack Berlin—priedenau, in den 30er/
40er Jallren Bronzen bei A. Valsuani in Paris und nach 1946 Bronzen wieder bei Noack in Berlin an-
gefertig’c wurden, so dass heute die genuine, originale Gestalt des Lehmbruck’schen Werkes verdunkelt
bzw. verwissert ist.®

Wegen der Fragen und Probleme der Authentizitat und der Lebzeit—Ausfertigung seien die wich-
tigsten Provenienzen nun skizziert, ebenso wie das Schicksal zweier Exemplare, dié vor 1933 von den
offentlichen Museen in Liibeck und Stuttgart erworben und wihrend des Bildersturms der Nazis
1937 -39 l)esc]1lagna]11nt und verkauft wurden.

Der zweite Teil dieses Beitrages widmet sich sodann gellaltséistlletiscll den Fragen der ilzonogra—
p11iscll—syml)olisclwn Dimension des Gclwugten Torso, d.h. seiner Deutung im Kontext der von Lehm-

bruck l)evorzugt umkreisten Historien und Myt]wn.
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Gel)eugter weiblicher Torso, 1912/13,

Steinguss, ehemals Stuttgart, Slaatsg‘alcric
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Fiir ihre Dokumentation der von den Nazis in Stuttgart ]T)eschlag-
nahmten Kunstwerke listete Karin von Maur 1987 vier Steingiisse
des Ge])eugten weiblichen Torso — ohne MaRangal)en — auf; die Hohe
des Stuttgarter Exemplares l)etrug 92,5 cm mit dem angegossenen
Sockel (ca. 10 ¢m).? Es war jedoch nicht mehr moglich, das ehemali-
ge Stuttgarter Stiick (1921 erworben, im August 1937 fiir , entartet*
erleléirt) zu identifizieren — o]agleich wir aus den NS-Listen von
Schloss Niederschonhausen die Nr. 9655 fiir dies Exemplar haben
und wissen, dass es vom Berliner Handler Ferdinand Masller fiir $ 160
gelzau& wurde. ' Aber eine klirende Verl)indung zwischen diesem
Hindler und einem der amerikanischen Exemplare wie dem von
1963 in der O. Gerson Gallery, dem mit glinzender Oberfliche in
der Kennedy-Gar})er Collection New York 1966 (90 cm H., ehemals
Curt Valentien)" oder in der echem. Sammlung Morton D. May in
St. Louis scheint nicht mehr mi')glich zu sein; das ehemals Stutt-
garter Stiick wurde ja 1941 von Méller an Privat in Berlin verkauft.

Der Steinguss (Hartstucco?) von 91 cm Hohe im Hirshhorn
Sculpture Museum in W’ashington stammt aus der Slg. Dr. Friedrich
Bergius in Heidelberg und war spiter in der Auktion 1730 bei
Parke-Bernet 1957 die No. 38; die Oberfliche wurde iibermalt und
zeigt hassliche Streifen.

Derjenige Steinguss dagegen, der 1973 bei Parke-Bernet in der Auktion 3510 als No. 118A
versteigert wurde (Co“. Le Ray, Palm Beac}l/Florida), konnte iclentifiziert werden: Es handelt sich um

das zweite, aus dffentlichem Museumsbesitz als ,entartet* gestol'xlene Exemplar des Gelmugten Frau-

entorso, néimlich das des Liilaeclzer Museums.

Die kunsthistorische Dokumentation ver-
fﬁgt inzwischen iiber mehrere Amateurfotos aus
den NS-Bestinden in Niederschonhausen um
1938/39 (vor Juni 1939), auf denen ein Raum
zahlreiche Lehmbrucks mit einer links stehen-
den Riickblickenden zeigt, " ein anderes Foto die
fiir die Auktion Fischer in Luzern am 30. Juni
1939 bestimmten Gemalde und Sleulpturen;
auf diesem Foto steht ein Exemplar des Gelvcug-
ten Torso, an dem man die No. 11000 erkennen
]eann. Es handelt sich um das Liihecker Exem-
p]ar, das 1921 von Anita Lehmbruck dorthin
geschenkt worden war und 1937 von den Na-
zis entfernt wurde (,Steinguss“ 92,5 cm Hohe,
bezeichnet ohne W.). Auf den NS-Listen stand
lc(lig]icll JTorso, Liibeck” ohne Material und

Hohe. '+

Auf der Fischer-Auktion 1939 hatte die Plastik die Nummer 75; das Material wurde m. E.
féilsclllicll mit , lerracotta“ angcgclwn, wohl weil der Farbton des Cementgusses rotlich ist. s Aber eine

(lerart schmale Figur mit diesem Soclzelstiicle kann man nicht hohl {ertigen, was beim Brennen von

Gebeugter weiblicher Torso, 1912/13, Depot ,international verwertbarer Kunst

in Schloss Niederschénhausen' bei Berlin, 1938 oder 1939

Steinguss, \Vasllinﬂlon, Hirshhorn Museum
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44 - 46

Ton notwendig wire. Aulerdem kommt es beim Brennen zu einem Materialschwund von ca. 10 %, so
dass die Figur nur 72 cm hoch sein diirfte; sie ist aber 83 c¢m hoch plus Sockel.

Linlzs im Hintergrund (]cs Raums fﬁr Luzern lling (1as Gcmé‘il(lc Lellm]n‘uc]es, 1\’1art/1a (Ol a. Lw.,
in Luzern die Nummer 73, heute wieder Lellml)rucle-Museum). Auf einem anderen Foto sind die
drei Lehmbruck-Plastiken mit den be-
scl1lagnallmten Barlachs vereint, rechts
die Licgen(le von Matisse, im Iliulcrgrun(l
Gemailde von Kokoschka und Dix.'® Da
der Aulztionsl\’atalog in Luzern die Abb.
42 hei Westheim anga]), verweist uns dies
auf die Problematik der Bronzc-Excmpla—
re. Dabei stehen fiir die Probleme dieses
Materials die Lebzeit-Giisse hinter den
poslllumen Giissen nach 1920, die die
Witwe in zahlreichen Excmp]arcn anferti-
gen lielg, besonders um 1924 —26, aber
auch in den 30er und 40Qer Jal]ren und
nach dem Zweiten \Y’cltl\’ricg.

Unseren Gclvcugtcn weiblichen Torso
ga]a es zur Lebzeit Lehmbrucks nur in ei-
nem Bronze-Excmplar, das der Mannhei-
mer Stoff-Fabrikant Sau_\r Falk 1916 aus
der Rctrospclzlivc der (lurligcn Kunsl]m”c
erwarb und Westheim 1919 in seiner Mo-
nograp]lic als Abb. 42 bekannt machte,
links am dunkelroten Sockel signiert: ,W. LEHMBRUCK?". Dieses Excmplar ging nach der Firmen-
pleite Falks im Oktober 1919 an P{rum]er, der einen Teil des Falk-Besitzes leatklftcl =

Die anderen Bronzen sind postllume Giisse ohne die kiinstlerische Kontrolle des Bildhauers. Als
Anita Lehmbruck zahlreiche Steingiisse verkauft hatte (z. B. 1921 in /\usstc“ungcn in Miinchen und
Dresden), um Gelder fiir die teuren Mctaugﬁsse zu l)c]eommcn, lieR sie etliche L\Y’crlec ihres Mannes
daraufhin in Bronze gieRen. An Paul Westheim schrieb sie im Ju]i 1926: ,,... nachdem ich samtliche
Bronzen gemacht hatte und erleannte, dass ich mit der Summe (Gcl(l) nicht ausreichen wiirde ... "
Bereits um 1920 lieR die Witwe fiar P Cassirer bei der Firma H. Noack Berlin-Friedenau gicRL'n, und
zwar unter Noacks Werknummer 4205 ,5 [_ekmbrug“ (vcrmutlicll die kleine Sinnende ). i

Ein Gel)eugter Torso wurde im Jahre 1925 bei H. Noack, Berlin-Friedenau, als Posten 6067 ge-
g(')ssen. Anita Lehmbruck verfﬁgte also auch hier iber eine Gussform oder lieR von einem lixcmplar
die Negativ‘form abformen. In dieser Zeit entstanden die l)uislmrgcr Kniende und der En'lporstcigcna’e
fﬁng/mg in Bronze (alter Steinguss in der Staatsgalcric Stuttgart; post]mmc Bronzen in l)uis])urg und
Zﬁl‘ich, Kunstllaus) und andere Formen.

I Ein Schlaglicht auf die p()stlmme \’bl'viclféilligllxlg von Lehmbrucks Qeuvre sei hier noch hin-
SlChth der Riickblickenden von 1913/14 gegel)cn: Neben der pnsllmmen Bronze von um 1925 (llcu-
te Wilhelm Lehmbruck Museum) ' existieren alte Stcingﬁssc aus der Dresdner Sl\’ulplurcnsannnlL111g
(Sl,(l)?ofr(?lo-r})eg.-llg371‘”elwlltarlil“’ 1939 an Fer(l. i\/li')”cr), (lcr Slg. Joscpl1 ”aul)ricll (cr\v. 1()25, Mu-

eum Ludwig, Koln), der Slg. Gebhardt (clwmals blg. Hans Bclllgc?), in der Galerie M. Werner Koln
(ehem. Gal. Weylle, New Yorle) und das nachweislich 1916 in Mannheim ausgcslc“lc lixcmplar in
mattem, l)eigc-ri')tliclwm Steinguss aus der Slg. Mug(lan, heute im Kurpl‘ﬁl‘/isclklcn Museum zu Hei-
(lel})erg, ohne Zweifel das beste Stiick aller [\)L'iclelv/ic/ec\nalcn. ‘

l)epot sinternational verwertbarer” Kunst

in Schloss Niederschénhausen bei Berlin, 1938 oder 19 39
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Daneben gil)t es ca. 0 in gleicller Asthetik gefertigtc Steingiisse mit einer Patinierung aus Ton-
erde und Scl]ellacle-\’)rdi'mnung, die alle mit dem Exemplar der Familie Manfred Lehmbruck iiber-
cinstimmen — macht allein 13 Exemplare. In einem Brief vom 31.8.1932

aber schrieb Paul \Westheim, der es wissen musste:

,Lieber Jaco]),
Ich }wslh'tigc, daf die in Deinem Besitz befindliche Plastik von Wilhelm Lehmbruck
die Riickblickende (Abb. 32 und 33 in meiner Monographie) im Dezember 1917 von
Dir in meinem Beisein von dem Kiinstler gelzauﬁ worden ist. Ich erinnere mich, daR
damals Lehmbruck sagte, es gﬁbe von der Plastik nur drei A})giisse.
Mit bestem GruR

Paul Westheim.“*

Von dem Ge/peugtcn weiblichen Torso kennen wir heute — auRer dem
alten Guss von vor 1916 aus Sa“y Falks Sammlung — mehrere Bronzen:
im Besitz der Familie mit einer Hohe ohne den Marmorsockel von 82 cm
(sog. ,,Naclllass“, eine Bezeiclmung, die fiir postllume Giisse irrefithrend
ist), im Duislmrger Wilhelm Lehmbruck Museum, in amerikanischem Pri-
vathesitz und in der Kunsthalle Karlsruhe. Im Jaln‘e 1972 wurden in Whas-

l)ington/ Boston in der Lellml)rucle—Retrospelztive, die R. Heller einrichtete,

die Bronze aus der Kunsthalle Karlsruhe und die Bronze der Slg. Andrew
S. Keck (\‘(’aslﬁngton), 1945 erworben von der Galerie E. Weylle, New
Yor]-z, ausgestc“t. 2 Sehr wahrscheinlich handelt es sich bei letzterer um das Exemplar von Sa“y Fa“z,
das nach dem Konkurs des Fabrikanten 1919 iiber P. Pfrunder an I. B. Neumann verkauft worden war.

Eine Bronze von ebenfalls 82 cm Hshe auf grau geﬂccl\’tcm Marmor-
Sockel besitzt die Familie Lehmbruck, postllum gegossen. ™ Eine weite-
re postllumc Bronze aus dem Besitzfundus der Familie befindet sich als
Dauerlcil]ga]w im Wilhelm-Lehmbruck-Muse-
um l)uislmrg‘, auf graularﬁun]iclwm Sockel
von 10 cm Hohe montiert, 82 cm hoch (nic]lt
84 cm, wie teils angcgcl)cn), nicht lﬁczciclmct,
kein Giclgcrslmnpcl. Dieser Standort ist sinn-
vn”, weil bereits vor 1933 von der Witwe im
[)uislmrgcr Museum eine Bronze plalzicrt war,
die 1937 lacsc]l]agnallml (NS-No. 15150),
aber spater mit anderen Plastiken von den Na-
zis zuriicl&gcgclwn wurde.

Das Ifxcmplar der postlmmcn Bronzen,
das heute in der Kunsthalle Karlsruhe steht (aur
dunkelrotem Soclecl), ist von besonderem In-
teresse, weil es in einem erstaunlichen Coup der

Witwe im Jaln’c 1930 iiber die Leiterin der

Staatlichen Kunst]m”c, Dr. Lili Fisclwl, einge-
tauscht wurde gegen einen Steinguss des Ha-
gener Torso plus 4000 Mark, die sich die Witwe

zusi‘it'/_lic[] lwzalllcn lieR. Das Stiick stand kurz vor diesem Handel in Wies-

l)a(lcn in einer /\usslc”ung im Nassauischen Kunstverein; die ersten \’cr[mn(”ungcn fithrte der ({ortigjc

Dir. Schenk von Sc]n\'cinslwrg. % Dass die Karlsrullcrin Dr. Fischel diesen Tausch und den zusitzli-

Rﬁcl\'l)licl‘-._-mlcr 1913/14, L‘lcl)cug'lcr weiblicher Torso, 1912/13,
Steinguss, K(’iln, Museum Lml\\'ig‘ Bronze, I)uisl)urg‘, Wilhelm Lehmbruck Museum

(lcl)cugtcr weiblicher Torso, 1912/13,

Brnnzu, Besitz der Familie Lehmbruck
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Ge})eugter weiblicher Torso, 1912/13,
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chen Preis dem Ministerium gegenii])er am 23. Mai 1930 damit })egrﬁndete, der Steinguss sei ,eine
minderwertige Ausfertigung® (aber 1920 durch Dr. Storck von Paul Cassirer erworben!) und die
,,grbRere und schonere Bronze des Gebeugten weiblichen Torso (lagcgen ,,erstlzlassig“, lasst den Schluss
zu, dass Fischel nichts von Lehmbruck verstand und sie solche Pseudo-Argumente von der Witwe des
Kiinstlers ge]ie{er’c bekam. Damit erreichte die Witwe zwei Ziele: Sie erhielt neben dem Geld noch ei-
nen alten Torso in Steinguss, von dem sie wiederum eine Gussform abnehmen leonnte; und sie platzierte
in einem angesehenen Museum in Baden eine (post11ume) Bronze, womit sie ihre Strategie, Lehm-
bruck habe alle Figuren fiir Bronzen leonzipiert, wiederum in die Offentlichkeit hinein erweiterte. *

Die Karlsruher Bronze (ohne Gussmarke), bezeichnet ,LEHMBRUCK", misst ohne Sockel
81,5 ¢cm und wurde auf dunkelroten Stein von 8,5 cm Hahe (wie das alte Exemplar ehemals Falk)
montiert.* Anita Lehmbruck wusste offensichtlich nocl'l, dass der Bildhauer diesen Torso in einem
Exemplar in dieser Asthetik auf Jrotem” Marmorsockel ausgefﬁhrt hatte. Denn als Lehmbruck im
Oktober 1916 an Gustav Hartlaub fiir seine Mannheimer Ausste“ung eine handscllriﬂliche Liste
schickte, stand beim gebeugten Frauentorso der Zusatz ,mit rotem Marmorsockel”.

Da dieses Stiick nicht im Besitz der Witwe war, wie das 1930 von ihr in Karlsruhe eingetausch-
te, sondern 1919 an I. B. Neumann ging, konnte es identisch sein mit derjenigen Bronze auf dun-
kelrotem Sockel, die 1945 in New York von Weyhe weiterverkauft wurde (Coll. Keck, Washington).
Dies wire das einzige Le}Jzeit—Bronze-Exemp]ar; die anderen sind von um 1925/28.

Soweit zu den Fragen nach den Bronzen. Nun zu den Steingiissen zuriick. Im Nacllgang auf
die 2. verbesserte Auﬂage meiner Monograpllie, auf meine FAZ-Artikel und die Lellml)rucle-Ausstel-
lung, die Michael Werner 1992/93 in New York und Koln eim‘ichtete, fiir welche er keinen Gel)cug-
ten weiblichen Torso leihen oder erwerben leonnte, mochte ich hier einen noch unbekannten Stein-
guss vorstc“en, der sich in rheinischem Privathesitz befindet: rotlich getonter Steinguss (massiy, d. k.
kein Hohlraum), bezeichnet auf dem Sockel ,LEHMBRUCK®, 92 ¢m hoch mit dem Socleel, der in
einem Stiick mit der Figur gegossen wurde. Die Provenienz ist Gal. Alfred Flechtheim Berlin; seither

in der Familie des jetzigen Besitzers. ™
I1.

Der Gel’»eugic weibliche Torso zeigt eine Formgcstalt, ¥ deren Beziige sich nicht in der Frontalaufnah-
me, sondern in Blickwinkeln scl1rﬁg von halb links und von halb rechts erschlieRen. * Das alte Archiv-
foto des cl)cmaligen Stuttgarter Steingusses (1937 I)csclllagnallmt, heute in Privall)esi’tz) offenbart
seln‘ sclli')n ({ic Ncigung l)zw. Bcugung (lcr Frauen(igur, von (Icr W. Sc]mell meinte, sie E’illnele einem
einzelnen Bauelement einer , Gliederarchitektur”. Der tiefere Gehalt der Gestalt war bereits um 1930
beim Biograpllcn August Hoff verschiittet, wenn er damals schon eine Autonomie der Form unter-
stellte: Lehmbrucks Torso sei von ungemeiner Kiithnheit und habe das Neigen und Sicll-Bcugcn qals
reine, sozusagen absichtslose p]as{isclw Bewegung gc]n‘aclﬂ“. ' Wie sich zeigen wird, war dies bereits
am Gehalt vor])cigerc(lct. Lehmbruck hat keine Form ohne psycllologisclwn Sinn realisiert.

Trotz des vom Bildhauer L’onxipicrten Sockels (l)ci den Steingiissen in einem Guss) zeigt die Ge-
stalt tatsichlich eine dewisse Labilitit; man kénnte auch von einem fiktiven, imagindren Schwebezu-
stand sprcc]wn. Der raumlich-sinnliche Eindruck im Betrachter formiert sich zu der Frage, weshalb
oder wohin sich diese Fraucnfigur lwugt. Die Schlankheit, ja Langung der Gestalt cntspricllt dem
cxprcssinnistisc]lcn Stil Lehmbrucks, der Detailreduktion und ,,déformation”, die inshesondere in dem
Meisterwerk des Emporsteigenden Jiinglings realisiert wurden, um 1913 modelliert, aber wegen Ernst
Barlachs Widerstand in der Freien Secession statt 1914 erst 1916 dort in Steinguss ausgestellt. &

Am /\nllilz, das der Betrachter in der Konfiguration mit den torsierten Armen beachten muss,

nehmen wir einen schmerzlichen Zug wa]n-, der durch Asymmetrie des Gesichtes und den nach rechts
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gezogenen Mund zustande kommt. Aufféillig sind die extrem a})getrennten Arme und ihre Stummel,
die nicht den glatten Schnitt wie der Torso der Schreitenden (aucl'l: ,,Méi(lchen, sich umwendend“) und
wie die Biiste der Knienden zeigen. In eins mit der leichten Neigung des Leibes erinnern sie an die
im Louvre von Lehmbruck geseliene antike Venus von Milo, ohne damit eine formalistische Her-
leitungs-Kunstgeschicl'lte betreiben zu wollen; vielmehr scheint es mir wesentlicher, die Al)stéindig-
Leit ‘der Werke zu erlzennen, d. h: die Unterschiedlichkeit der Gehalte bei g]eichen oder élmliclwn
Topoi. Die Perspeletive, in die Lehmbruck seinen Frauentorso stellte, besitzt namlich letztlich eine
gﬁnzlich andere Dimension. Sein Werk entstammt einer mehrfigurigcn Vision, in welcher sich das
Weib zu einem verlangendem Manne llinal)neigt bzw. —})eugt.

,,Verzweiﬂung“ und ,,Sclzmerz“ sind die Konnotationen, die Lehm})ruclz auf versclliedenen seiner
Zeichnungen und Entwiirfe einbrachte. Offenbar hatte der Kiinstler eine in(livi(lualpsyclmlogische
Tendenz (Synclrom) zu Melancholie und tragischer Lel)enserfahrung und Lebensdeutung bereits seit
Diisseldorfer und Pariser Zeiten, was die Neigung zu Themen bzw. Sujets wie Sim‘ﬂut (Mutter ihr
Kind sclziitzena’), am Grabe des Geliebten (Zeichnung fiir ein Heine-Denlemal), Verzweiﬂung (Gipspla-
stik um 1908), ScMagende Wetter u. a. belegt. Inshesondere der Konflikt zwischen Geist (Seele) und
Leib (Sexus) fithrte zu unlosbaren Spannungen.® Diese charakterisierte sein Ziiricher Arzt Prof.
Bruno Bloch nach dem Selbstmord Lehmbrucks in einem Brief vom 8.6.1919 an Fritz von Unruh so:

»Mir ist, als ich letzthin wieder einmal durch die Ausstcllung I(l.i. Ziirich ]()l()l ging, einiges sehr cin(lriicl-z-
lich klar geworclen. Vor allem das Bedriickende und tief P‘ssimistische, was in den Motiven und oft auch in der
Ausfﬁhrung bei Lehm}aruc]e vorwaltet, ganz })esonders in (len Arbeiten der letzten Jal]rc. Es gclxt enisc]lib‘(lt‘"
ein Bruch durch das Schaffen Lehmbrucks. Und zwar sitzt der Konflikt bei ihm sehr tief und ist ganz in der
Anlage und in der Personlichkeit verwurzelt. Ich bin jetzt ii]»crzeugt, daf seine Krankheit und seine Familien- und
sonstigen Verhiltnisse nur duflere Anléisse, nicht Ursachen fiir den Zusammenbruch waren und ich verstehe jetzt
auch, warum z. B. alle meine Versicherungen, dal er gelwilt sei, ihn nicht iil’)crxeugtcn, oder warum er den Kon-
flikt mit der Frau nicht einfach durchhauen hat. ... Das ist, weil er tief innerlich den Zwiespalt in sich trug zwi-
schen einer spezifisch kiinstlerischen Sendung und den widerstrebenden Triehen ... Das ,Gotische’ ist bei ihm
die ekstatische U}Jerwindung des Fleisches, des Ki’)rperlicl‘wn iilaerhaupi. Aber der Konflikt an sich ist natiir-
lich nicht einem bestimmten Zeitalter angehﬁrig, sondern a“gemein menschlich. Lellmluruclz hat ihn wohl tie-
fer empfunclen als irgeml ein anderer unter den Modernen. Die Frage ist, warum er ihn nicht iil)crwin(len

konnte. Wohl weil ihm auf der einen Seite der religiése Halt fehlte ..., auf der anderen Seite das Beialwmle einer

Renaissance-Kampfnatur cos =

Wie auch in anderen Fillen hat Lehmbruck seinen Arbeitsprozess als einen Wechsel zwischen
Zeichnungen, Plastiken und Graphiken/Radierungen fluktuierend betrieben.* Das heiflt, in den
Zeichnungen und Skizzen entwarf oder umbkreiste er die verinnerlichten Themen wie Weib und Mann,
Paolo und Francesca, oder Stoffe wie Prometheus, Siegfried mit Scllwert, Adam und Eva als WSiin-
de des Lebens* oder der ,verlorene Sohn* usf., ferner die bekannten Mytlwn oder Historien wie Leda,
Bathseba, Susanna im Bade, Kleopatra. Die Radierungen fixierten oft die mehr oder minder in Lehm-
brucks Geist/ Gedichtnis gestaltete Vision bzw. ,mneme", d. h. das innere Bi](l, das sich aus Erinne-
rung und Phantasie zusammenfﬁgt: * Tanz, Versuclmng, Appan'tion (nacll Mallarmé), Frauenrauh,
Auferstehung, Pygmalion, der tote Mann, Francesca und Paolo usf.

In den bildnerischen Formen der dreidimensionalen Gestaltung isolierte Lelqm]nrucle sodann ei-
ne prototypiscl'xe Figur bzw. verdichtete das literarisch weitere Thema in nur einer lwrausgc](')stcn,
zentralen Gestalt als Brennpunlzt: Ze By héingt die Badende von 1913 mit den tradierten Vorstcllungcn
und Konnotationen des gemalten Themas ,Susanna im Bade* zusammen,

Dabei kam es oft zu einer erstaunlichen Verlenappung der 'Figurcn, zur Konzentration hzw. tor-
soartigen Verdichtung: Der spite, um 1917/18 modellierte weibliche Torso (lange als , Fragment” be-
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zeic}lnet), den Wilhelm Weber als Lehmbrucks ,,Dap}me“ vor dem Hintergrunc.l der tragischen Bezie-
hung zur 19-jéil'xrigen Elisabeth Bergner erlzannte, 7 ist ein signifileantes Exempel dieser expressio-
nistischen Ver(lichtung bzw. ,,Dichtung“ (wie sich Carl Einstein ausdrﬁclete). Damit unterscheidet sich
das Werk Lehmbrucks deutlich von dem Barlacl'xs, der sein Verhaftetsein im naturalistiscll-genreméifgi-
gen, lzunstgewerblichen Erzihlen nicht iiberwinden konnte.

In einigen Fillen Lehmbruck’scher Gestaltfindung und Gesta/t-Verwana’/ung, wie ich das Prinzip
bereits 1969 nannte, kénnen jedoch chemals den Rahmen bildende Themen nicht genauer fixiert
werden, so fiir die groRe Kniende von 1911 oder fiir die Riickblickende von 1914. Letztere héingt lose
mit den Rahmenthemen Venus frigicla und Susanna zusammen, kénnte sich aber auch mit der se-
mantischen Dimension einer fliichtend vertriebenen Eva nach dem Siindenfall verlzniipfen lassen. ®
Fiir den Gebeugten weiblichen Torso ist im Lichte der breiten literarischen Themenhorizonte in den
Zeiclmungen bei Lehmbruck eine scllliissige These zu finden. Der Bildhauer lsst aus dem Stoff der
Kiinstlerfabel Pygmalion mit seiner gemeiRelten Statue, deren Verlel)endigung er — nach Ovids Fr-
z&hlung — ersehnte und beim Altar der Venus erflehte, das Paradigma der Gattung Sleulptur schlecht-
l1in, ¥ die weibliche Gestalt, also die hildnerische Erfindung Pygmalions, heraus: Der Gcl;eugte weibli-
che Torso ist Pygmalions Kunstfigur (,,Galatllea“), die sich von ihrem erhshten Socleel, auf welchem
sie in der ilzonographischen Tradition steht, zu dem sie anbetenden Kiinstler l)eugt, um dessen ge-
wiinschte Umarmung anzudeuten oder zu erwidern (cla sie lebendig wurde). Der hohere Realitéitsgrad
der ,,Bilclséiulen“ (J (€ Her&er) gegeniil)er der zweidimensionalen Malerei, die bloRe Mlusion l)leilvt, ist
in der Geschichte Ovids bewusst und konnte von Lehmbruck auch auf seine Arbeit l)ezogen werden.

Es brauchen hier nicht alle Pygmalion-Darstellungen von Falconet iiber Schadows Zeicllnung
(Berlin), das Gemalde von Gérome, die slzulpturale Gruppe am Grand Palais in Paris von Paul Gasq*®
bis zu Auguste Rodins Gruppe in Bronze und Marmor vorgefﬁl'lrt
werden. Rodins Plastik von um 1887/88 zeigte deutlich eine Ho-
hendifferenz zwischen der stehenden Galathea und dem tief knien-
den, in Anl)etung verharrenden
Bildhauer (Bronze, Musée Ro-
din, Paris).

Auch aus dem Schaffen
Lehmbrucks sollen nur eini-
ge charakteristische Skizzen als
Belege angesprocllen werden.
Bereits frith hatte der junge
Lehmbruck Kenntnis von dem
Bildl)auer-Mytl'los nach Ovids
,,Metamorplmsen“: Um 1902/
04 zeichnete er einen verzwei-
felten Kiinstler am Tiscl], auf
dem vor ihm eine kleine weibliche Figur im Licht steht. Die
l)eigescllriel)enen Titel lauten ,Der chr:)[e/“ — Ein Traum" —
wPygmalion“. Um 1908/ 10 entsteht eine Zeichnung im Stil
der kurvenden Striclle, die einen knienden Mann rechts vor
einer nackten Frauengestalt auf einem kleinen Sockel zeigt

(Duis})urg, Lellm])ruclz—Naclllass);“ der Habitus der Adora-

tion ist unverkennbar.
Immer wieder hat den Bildhauer das fiir kiinstlerisches Schaffen geradezu paradigmatische Thema

})esclléif‘tigt: Eine weibliche Figur wird durch tiefer stehende oder hockende Méinnergestalten angel)etet;

Auguste Rodin, Pygmalion mit seiner Statue Pygmalion und Galathea,
(Galathea), um 1880/90 1908-1910 (LN, Frithwerk Nr. 182)
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die Arme konnen die Briicke bilden zwischen beiden Geschlechtern oder diese Ver})indung {ehlt,

die Lehmbruck im kleinen Relief der Tanzenden mit dem Titel Vcrsuckung gestaltete und die Fritz

Behn in seinem Paar Zwei Menschen hasslich manieristisch betonte. **

Eine Skizze betitelt Lehmbruck Schmerz, wobei sich das Weib steil zu-

V i rﬁclelellnt; hierin erkennen wir eine mer ewiir(lige Nihe zu Fritz Klimschs

: Marmor Triumph des Weibes von 1903, der in Diisseldorf 1904 ausgestellt

war, ** und somit von Lehmbruck geselwn wurde. Sollte seine Skizze mehr

als zehn Jalnre spater aus der Erinnerung entstanden sein, ein Stiick mne-

monischer Kunst? Oder handelt es sich um zufﬁ”ige Gleichheit der Ge-
staltﬁndung?

Zweifellos wollte Lehmbruck die naturalistischen Formen der nicht-
avantgar(listischen Plastik des Wilhelminismus il])erwin(len, auch die sei-
nes Lehrers in Diisseldorf, Karl Janssen; ** aber die ["”)erwimlung betraf
vor allem die Themen des Historismus und die Darste”uugs—Formen,
nicht die — iiberzeitlichen — Stoffe der durch Nietzsche und Freud aktu-
ellen Gescl11echter{ragen.45 Dies zeigt auller dem Beispicl Klimschs auch
die Plastik Lebenssehnsucht von Harro Magnussen, um 1895 entstanclen, Gips fiir Marmor (heute

verscho“en):“‘ Ganz dhnlich wie in Skizzen Lehmbrucks kniet ein nach 12&')1'pcrlic11er und seelischer

Liche verlangender Mann (]ﬁngling) vor einem
edlen Weibe (Madchen), das auf zwei Stufen

stehend (und stol z) nur zégernd dem unter

ihr befindlichen Mann nachzugCImn scheint. g i \ »"'7% )
Die Thematik der Sehnsucht nach der l)egcllr- i P 4
ten Frau ist bei Magnussen und Lehmbruck A AT i W ‘:
die gleiche, zumal Lehmbruck sich nach der b

=0

jungen Bergner verzehrte — aber die Formen

sind natiirlich in Lehmbrucks Zeichnungen

I S -
P N

expressionistiscl1,

also moc{ern, ver-

lenappt, abstrahie-

(¢

v
~
"
y
gen — werden zwei verschiedenen Haltungcn einer Gestalt (Pygmalioll)

erpro})t. Die Konnotationen dieser Krei(lezeiclmung sind links ,stiirmende Krieger", rechts ,, Pygma-
fion*. * Die Vermiscllung der Bildhauer-Fabel mit dem aktuellen Krieg in Europa bleibt, wie andere
Gesichte Lellml)ruclzs, dunkel bzw. aenigmatiscll.

ren(l, verdichtend.
Eine andere Skiz-
ze (LN 471/Handler No. 282) ist betitelt ,,Pygma/fon “= Die Sclm/a,",
wobei sich die Frau, deren Kop{ in zwei verschiedenen ”altungcn konzi-
piert ist, zum tiefer hockenden Mann neigt, dessen Kopf in drei Ebenen
ﬁ})er]egt ist. Dies ist die zentrale Kon{iguration —die Ncigung der Frauen-
figur zur emporsc]lauemlcn Mi"inncrfigur. Ein weiteres Blatt in I)uis]&urg
(LN 550) zeichnet die Konstellation nach rechts: Das geneigte Weib und
die Arme zweier Méilmcr[iguren vereinen sich. Ohne Zweifel meinte

Lehmbruck nicht zwei Anl)ctcn(lc, vielmehr — wie in manchen Radierun-

Aus dem Komplcx aller Studien ragen die Ra(licrungcn Pygma/ion und Die Sclm/a’ Ilcmus; in letz-
terer hat die gel')eugte Frauen{igur Erinncrungcn an Brancusis viel diskutierte Knicn(lc, die Frauen-

figur La Priére ven 1908/10 (in Paris 1910 ausgestc“t), wacllgcru[cn. Von gcsla]lcrisclwr K]arllcil

Fritz KlilllSCll, Triumpll des W’cil)cs, 1903
Schmerz, 1916 (H. 402)

l]dl"l"() Magnusscn. I_el)cns(lurst, um lS()S
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LN 471: Pygmalion / Die Schuld, 1913 (H. 282) LN 550: Pygmalion, 1913 (H. 281)
Pygmalion, 1914 (Kat. 49) Die Schuld, 1913 (Kat. 44)
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wird ebenso die Zeichnung LN 882 in Duisburg, * die Lehmbrucks reduzierten Stil der Ziiricher Zeit
zeigt: Mit wenigen S‘crichen, unter Verzicht auf Details ist nun das Wesentliche der Vision umris-
sen, der sehns{ichtige Kiinstler unten, die angebetete Frau auffallend
hsher mit geneigtem Kopf ohne Antlitz, in einer vereinheitlichten
Schulter-Naclzen-Kopf—Linie, die Arme fragmentarisclq nur angecleutet.
Hier erweist sich Lehmbruck als ein Meister der Reduktion (nicht Ab-
stralztion), der in der Tradition von Delacroix zeichnet. Dies })elegt auch
eine weitere Kreideskizze LN 697, die einen knienden Mann vor einem
Weib zeigt, das in zwei unterschiedlichen Haltungen - gebeugt und sich
abwendend — gegeben ist.*

Diese Beispiele mogen geniigen, um zu loelegen, dass geméi[g den
expressionistischen Gestaltungsprinzipien Lehmbrucks der Gebeugte
weibliche Torso als eine Verclich’cung bzw. Reduktion des Rahmenthemas
,,Pygmalion und seine Statue* zu sehen und zu verstehen ist. Welche
Rolle dieses Thema fiir den verzweifelten Kiinstler in den ]ahren 1917/
19 gespie]t haben cliirfte, ist nicht schwer zu erkennen. Einerseits war
es das immerwihrende Thema, das davon handelt, dass der Bildner
eine Figur schagt, deren Animation er sehnlichst wi'mschte, darin die
Ul)erlegenheit der sul)jelztiven kiinstlerischen Realisation gegenﬁker den
Zufillen der Natur implizierend. Andererseits kam die Tragilz der uner-
widerten Liebe Lehmbrucks zu Elisabeth Bergner 11in7_u, die sich dem
Kiinstler nicht nur nicht hingab, sondern sich letztlich entzog; auch
Albert Ehrenstein, mit dem sie von Ziirich nach Wien ging, musste
spater diese Erfahrung machen. In Ziirich lernte sie Lehmbruck durch
Ehrenstein kennen, wo sie im Februar 1918 in August Strinc”aergs
,Rausch“ die Henriette spielte. Lehmbruck sah auf der Bithne (liejeni-
ge Konstellation, die sein Leben })edeutete, ein Kiinstler in Paris zwi-
schen zwei Frauen, der miitterlichen Jeanne und der erotischen, jungen
Kiinstlerin Henriette. Besonders die Szenen innerhalb der Rausch-In-
szenierung mit , Maurice im Mantel“ am Tisch und mit einer extrem
ge})eugten Sitzfigur, bei der die , drei oder vier Wirbelknochen“ hervortra-
ten, beschiftigten den Kiinstler (Blatt Rausch VIII). Da sich Lehmbruck 1918 mit der Venuskrank-
heit Lues ansteclete, wie Fritz von Unruh und Otto Flake iiberliefert 11a})0n, wurde seine ”of{nung
auf ,,Er/b’sung“ aussichtslos — o]agleich sein Arzt Bruno Bloch von ,,gelmilt“ schrieb.

Dies ist der psychologische Hin‘cergrund fiir die Entstellung der vielféi]tigen Visionen, deren Kom-
positionen verwandt scl'leinen, aber letztlich im Gehalt different sind.

Die Faszination durch die Bergner, der die moralische Versto&mg durch die eigene Frau Anita
komplementar entsprach,s“ brachte den Bildhauer in eine innere Lage der Vcrgcl)]iclllzcit der Anbe-
tung. In Pygmalions Fal)cl ist (lie Sel’msucl'lt nacll (ler Kunst{’igur zcntral; sie verwan(lelt sicll ZWar,
aber sie ist natiirlich keine reale Frau, sondern bleibt ein Artefakt. Lehm]')ruclz konnte die /\spclzte
also in seinem seelischen Haushalt vermischen. Er befand sich in einer doppelten Weise in einer pyg-
malionschen Situation: als Bildhauer ohnehin und als,Menscll, der die Bergner crstrel)te, aber nicht
erreichte. Deshalb im Jahre 1918 die verschiedenen Skizzen sitzender Frauen, vor denen ein Mann
verzweifelt kniet. Wobei die Figuration der Pieta, der Maria mit dem toten Christus, als Symlwl des
Kriegsster})ens 1915-1918 nur éiuRerlic}l verwandt erscheint: Die ge})eugte Frau hierbei ist eine Ge-
wandfigur, die sich dem Toten zuneigt. [m Gehalt des Pygma/ionsto[[cs strebt der Mann aufw'drts, die
Frau beugt sich halb zu ihm (Zeicl1n11ng LN 281). Wieder anders die Szene, in welcher sich der Bild-

LN 882: Pyg’ma]i()n und seine Statue, um 1914/16 (H. 816)
LN 697: Stehende Gestalt, gc])cugt und Hockender, um 1918 (H. A5)
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Gebeugter weiblicher Torso, 1912/13, -
Steinmasse, Privatbesitz (Kat. 15 a)
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hauer selbst mit der jungen Bergnef meinte. Offenbar hatte Lehmbruck in seinem Atelier, wo sie
ihm Modell sall, ein zentrales Abweisungserle})nis durch die 19—Jéil1rige erfahren. Das Olbild, das
M. Lahusen niichtern als Sitzende una’]iing/ing fihrt, lzorrespondiert zweifellos mit der kleinen Zeich-
nung zu Holderlins ,,Alabitte “ wobei die Frau noch steifer wirlet, der Mann noch verzweifelter; im Ge-
halt sind beide identisch. Im Gegensatz zu Magnussens hoffendem Jiingling ist der in Lehmbrucks
Olskizze véllig verzweifelt vor den Knien der Angebeteten platziert. Es kann sich nur um die entschei-
dende Erlzl'alrungslage Lehmbrucks gehandelt hal)en, kniend vor dem Gast ((las Modell Bergner), in
welcher er die A})weisung erfuhr.®" Es handelt sich im Grunde um Bergner und Lehmbruck, aber na-
tiirlich in vera“gemeinernder Typisierung (lzeine Portrits). Doch die gera(le Stirn-Nasen-Linie der
weiblichen Figur stimmt mit den zeichnerischen Bildnissen der Bergner iiberein. ¥

Dass der Gel»eugte weibliche Torso spdter als Metapher in Lehmbrucks kiinstlerischem Selbstver-
standnis fungierte, belegt die Radierung von um 1917/18, Ode an den Genius, in der der Gestiirzte als
Jcarus” vor dem gel)eugten Torso, in etwas strengerer Form, susammenbrechend und sterbend kniet.

Lehmbruck wuchs also in einer mehrfachen Weise geradezu in das altllerge})racl’lte, ileonogra—
phisch geworclene Thema vom Bildhauer und seiner Statuen-Frau hinein. Das Thema war ihm Exem-
pel fiir die nicht vollkommene Bezielnmg der Geschlechter, fiir die Spaltung von seelischem und
lzérperlichem Sein. Die ideale Harmonie der Kérper und der Seelen hat Lehmbruck anders gestaltet,
namlich im engen Parallelismus von Weib und Mann wie in der Raclierung Paolo und Francesca oder
in streng parallelen Kbpfen, also auch in Linienharmonien. Seine Konkretionen aber des Pygmaliun—
Stoffes in Zeichnungen, Radierung und Plastik erhellen seine in(lividualpsychologisclw Situation,
erhellen sein geistiges Kiinstlertum, d. h. seine Position, die iiber eine experimentellc Formalkunst
ala Archipenko hinausging, namlich — wie bereits Hermann Beenken 1944 schrieb® —, dass in Lehm-
brucks Schaffen das Problem der Form und das Problem der menschlichen Existenz zutiefst in eins
fielen. Das lleiRt, dass Lehmbruck statt eine Formkunst eine Existenz-Kunst schu{, womit seine Vor-
lauferrolle fiir spdtere Kiinstler, etwa fiir Giacometti, deutlich wird. Darin mag die Faszination seiner
Kunst seit 1919 bis heute lneruhen, = I)esonders auf Kiinstler der Postmotlerne, die diese Synthese su-

cllen, aber sie nicht mehr erreicllen, da sie sich dem kapitalistiscllcu Kunstmarkt-Betrieh und seiner
]agd nach Novititen anpassen.

1 Kata/ng der ]akres—Aussl‘c//ng Deutscher Kiinstlerbund, Mannheim 1913, No. 465; Schubert 1990, S. 319.

2 Lehmbruck tonte die Steingiisse ]wigc, ockerfarben, l)lﬁu‘icl\-gmu, rotlichbraun, grau, so dass pl'z‘lL’“:’Cll bei ver-
schiedenen f\usformungcn iuwcils ein Original entstand, was man bei Bronzegiissen nicht sagen kann. Uber das GcsprﬁclI
Lehmbrucks mit Meier-Graefe iiber Steinguss (,Zementguss“) siche den Artikel zum 50. Geburtstag (Meier-Graefe 1932),
alwgedmckt wieder in Schubert 1990, 309 f. 3 Siche die Farbtafeln IX/1. und XI. in Schubert 1990.

4 Westheim 1919, 2. Auﬂagc 1922, Abb. 42 (Bronze auf dunkelrotem Marmorsockel, links signiert ,W. LEHM-
BRUCK; ehemals Besitz von Sa”y Falk, Mann]wim); Schifer 1915, S. 297 (gluiclws Foto).

5 Vergleiche dazu das Ausstellungs-Verzeichnis in Schubert 1990, S. 320.

6 Siehe Mannheim 1916: 25 Plastiken, 11 O]sleizzun, Radierungen und Handzeichnungen, Text von Th. Daubler;
I?‘ichl jede der al*pgcl)i](]ctun Plastiken war auch ausgestellt (Biiste der gr. Sinnenden auf dem hinteren l‘mscllldi)? die Nicht-
Ul)creinstimmung von Katalogun mit den /\M)il(lungcn ist seit 1914 (Galerie Levesque, Paris) ein uniiberwindliches Problem
fiir die spatere }:urscllllllg In unserer Zeit haben das Lehmbruck-Museum und die Familie auch leider l\ﬁu{ig ein [Exump]ar in
einem anderen Material ausgcstc“t, als es alugcl)ildct wur(lc, was unwissenschaftlich ist.

7 Mannheim 1916, No. 7 ,,gehcugter Torso Bronze (annotiert in einem ”anduxcmplar Hartlaubs: ..l'crL‘aufl Falk )5

In der KH Mannheim haben sich die f\u[stu“ungcn von Gustav Hartlaub an Lehmbruck iber die zahlreichen Verkiufe
aus dieser Ausstc“ung im Winter 1916/ 17 erhalten; vgl. Schubert 1988, S. 199-200; besonders die Arheit von Susanne
Schiller und Roland Dorn iiher Falk (Schiller/Dorn 1994), S. 170, No. 158, altes Foto nicht mehr vorhanden (K. Hille,
Mannlleim, listete dariiber hinaus die anderen Excmplarc in anderen Museen au(, wobei es zu zahlreichen Fehlern lmm).

8 Vgl meine FAZ-Artikel (Schubert 1998 und Schubert 1991 ); s. auch Anm. 25.

9 Maur 1987, D 38, No. 50, das ehem. Stuttgarter Excmp‘ar (Hartgips? oder Cement?), Hohe 92,5 cm mit Sockel-
stiick, bezeichnet am Sockel »LEHMBRUCK®, erworben 1921 von der Galerie Schaller, Stuttgart.
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10 Die Kenntnis der NS-Inventarnummern verdanke ich der freundlich-leonegialen Hilfe von Andreas H\'.inelze, Potsdam,
im Brief von Juli 1988. - Vgl. zu Ferd. Méller das Buch von E. Roters: Galerie Ferdinand Moller, Berlin 1984, S. 295. — Im
Archiv Méllers (Berlinische Galerie, Berlin) entnahm ich einer Liste, dass eram 15.1.1941 den ge])eugten Torso fiir 3000 Mark
an den Architekten v. Steinbiichel in Berlin verkaufte. Ein Foto von circa 1940 findet sich im Nachlass MﬁHers, auf das mich
dankenswerterweise Wolfgang Wittrock hinwies.

11 Siehe New York 1966, No. 63, Abb. S. 47 (clas Exemplar der Coll. Kennedy Garber, N. Y) dann in der Auktion 2837
Parke-Bernet 16. 4. 1969, lot 54. — Das Examplar, Steinguss 33 inches, mit einem geﬂecleten Sockel, das 1963 in der Galerie
Otto Gerson, New Yorlz, als No. 10 gezeigt wur(le, ist m. E. nicht mit jenem identisch.

12 Maur 1987 (wie Anm. 9), No. 50; — siche ferner den Katal()g ,,Bilclersturm im Behnhaus Ll'il)eclz", Liibeck 1987,
No. 14 (al)er falsches Foto repmcluzierl:, niamlich nach Westheim 1919, 42, statt eines Archiv{otos).

13 Hier handelt es sich um die Riickblickende aus dem Dresdner Albertinum (Sc}lu})ert 1990, Abb. 259; die anderen
Fotos mit Lehmbruck Abb. 256-258). Auch an dieser Stelle danke ich Mario A. von Liittichau fiir die kollegiale Hilfe hinsicht-
lich dieser Fotos.

14 In Los Angeles 1991/92, 'S. 161 findet sich ein altes Foto (SMPK, Berlin, Roters-Liste 383), das deut-
lich die Nummer 11660 vom Liibecker Exemplar zeigt; der Sockel ist flacher als der vom Stuttgarter Stiick.

15 Luzern 1939, No. 75: Terracotta, Hohe mit Sockel 93 cm, Liibeck, signiert auf dem Sockel ,LEHMBRUCKY;
man schrieb von ,edler Harmonie der Formgel)ung“. Das Werk wurde an R. W. Berdeau, New York, verkauft und kam sodann
1973 in die gen. Auktion.

16 Schubert, D.: Otto Dix. Reinbek 1980, 3. Aufl. 1991, 4. verbess. Auﬂage 1996; stephanie Barron: Die Auktion in
der Galerie Fischer, In:.Los .r’\ngelcs/ 1991/92 (wie Anm. 14), S. 135-145; Zusc]’xlag, C.: ,Entartete Kunst“ — Ausstellungs-

strategien im Nazi-Deutschland. Worms 1995. 17 Schiller/Dorn 1994, S. 170.
18 Die Kenntnis dieses Briefes (Nach]ass \Xestheim jetzt Berlin, Akademie der Kiinste) verdanke ich der Hilfe von Herrn
Dr. Lutz Windhsfel, Basel; vgl. Schubert 1990, S. 306; Windhasfel 1995. 19 Vgl. Schubert 1988.

20 Brief Westheims an Jag,ol) \‘(olf{:, Fran“urt, im Archiv von Gal. Daniel Blau, Miinc}mn, dem ich fiir die Kopie zu
Dank verpflichtet bin. Die Zahl d r ¢ i stimmt mit meinen jahrelangen Recherchen iiberein; bis 1918 kam ein vierter Steinguss
hinzu: in der Ausst. der Freien Secession Berlin ab 15. Mai 1918 gezeigt (Sclml)ert 1990, S. 322 Verzeichnis der Ausstellun-
gen) und rasch verkauft, wie Lehmbruck an Bct]wge, der schon ein Exemplar gelzauft ]mttc, schrieb.

21 Heller 1972/73, No. 25 (Karlsruhe) und No. 26 (Slg. Keck, 82 cm Hohe ohne Sockel, mit Sockel 36 inches), dieses
Excmp[ar war Februar-Marz 1939 in der Ga“cry Marie Harriman in New York die No. 10, ,,Bending Figure“. Die groRe ameri-
leaniscllc Ausste”ung von 1972, wurde verkiirzt von Werner Haftmann in die Natinua]galcrie Berlin ﬁl)crnommen, die Bronze
des Gelaeugtcn Torso aus Karlsrulw c]nrt Kat. No. l(), (lie Al)l). 19 je(]och ein Foto der Bronze von Guido Lellml)ruclz, Stuttgart.

22 Zum an'/.c-Exemplar in der Familie Lcllml)rucl-z vergleicllc die diversen Fotos: Duisl)urg 1955, No. 26; Duis-
burg 1964, S. 53, und Berlin 1973, No. 16 (das Karlsruher Stiick war ausgestellt, aber abgebildet als Abb. 19 das
Exemplar von Guido Lehmbruck mit hellen Flecken auf dem rechten Scllcnlze]); siche ferner die Abb. in E(lin[)urg}l 1979,
No. 14; Duishurg 1981, Abb. S. 73 und Moskau/ Leningrad 1982/1983, Abb. 8. 39.

230t ”Ein(”cr, in: Duis]mrg 1964, S. 25; Salzmann 1981, Abb. 53 - das lwuligc Exemplar, und Abb. S. 10 - ein
altes Foto vor 1933 mit dem chemaligen Bronzccxcmplar; l)uisburg 1981, No. 35 als ,Lehmbruck Nachlass“; Gotha 1087,
No. 19, zwei Abb. Foto Kirtz, Duisburg.

24 Akten im Gen. Landesarchiv Karlsruhe unter 441; Kopicn in meinem Archiv. — Die Kunsthalle Karlsruhe besal
(von Paul Cassirer) zwei rotliche Steingiisse (,.Kunststcin“), den Hagencr Torso und den Kopf der gr. Stehenden weiblichen Figur
(Gcscnlelcr qucnleup[), der crlm]lcn Hicl), beide im Ja]m: 1920 vom Direktor Fr. W. Storck crworlwn, der Lehmbruck person-
lich seit 1916 kannte.

25 Der Briefwechsel zwischen Ferdinand Maller und Anita Lehmbruck im Ja]lr 1947, dem die Vorwiirfe Mo”urs, die
Witwe habe das Werk Lehmbrucks ,verwassert”, zu entnehmen sm(l, lu.stallgl letztlich die post}lumun Aktivititen der Witwe
vo“lzommun (Kopicn in meinem 1\rclliv); ich werde den M(i“cr-Brie{ im vollen Wortlaut in meinem Cataloguc raisonné pul)—
lizieren (vgl. den Artikel in der FAZ vom 13. Febr. 1998).

26 Schubert 1990, S. 152; Holsten 1994, S. 78

27 Handschriftliches Verzeichnis Lc]lm]n‘ucles im Archiv der Kunsllm“e Mannl\cim, 1988 von mir eingesellen (\'gl. Schil-
ler/Dorn 1994, S. 170, No. 158).

28 Der Besitzer erlaubte den Blick von unten, wo sich ein Flechtheim-Aufkleber befindet; also die Gal. Flechtheim als
Verkiufer um 1930/31; Flechtheim zeigle in seiner Schau Weihnachten 1931 als No. 5 einen solchen Torso. Ich danke auch
hier Frau Anne Bliimel, Ziirich, fiir ihre l'u’iu}'igun Hilfen, ebenso dem Besitzer des Torsos. Ferdinand Miiller besaR nach 1937
den Steinguss aus der Staatsgalerie Stuttgart, verkauft 1941 in Berlin (siche oben Anm. 10).

29 Das Werk wurde u. a. behandelt von S. Salzmann in E(]inl)urg]l 1979, No. 14, von Schnell 1980, S. 107 f., und
von Lahusen 1997, S. 102 (8. 223) und S. 116 (S. 229), im Titel ungenau ,geneigter Frauentorso®, Abb. 108 und Abb.
120, wobei die Verfasserin iibersah, dass es sich um zwei verschiedene Bronzc-Exemplare handelt. Das Olbild ihres Kat. 31,
das cher eine Figur wie die Fru‘\u Sinnende zeigt, und das sie von einer Gouache von August Macke a[’)]eltet ist m. E. nicht
mit (lLr \Lu’plur (]Ls FL]’)LU sten Frauentorso” in (lnrclzttn BL/llE zu l)rmy.n \u,lc bLl//Ln in dLl‘ (.n.staltsmlu un(l (lcatali-

lm(!un Lehmbrucks sind zwar untereinander ihnlich und scheinen verwandt, aber nach ihrem Gehalt sind sie letztlich
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jeweils fein bzw. sehr sensibel unterschieden. Damit stellt sich der kunstgesc}lichtlicheu Auslegung ein zentrales methodisches
Problem: die Beaclntung der unterschiedlichen Gehalte bei gleichen oder dhnlichen Topoi. Eine A]’)lcitungs-Kunstgesc}lichte iiber-
sieht haufig diese Pramisse. Das gilt besonders fiir Willi Lehmbruck (Lehmbruck 1969) und fiir die Thesen von Salzmann 1976.

30 Eine Fotograﬁe von Lehmbruck selbst, die seine Optilz ]:)elegt, haben wir in Schifer 1915, S. 297 (das spitere Exem-
plar Fallzs). Auf die Wichtigkeit der Frage der Hauptansichten und der richtigen Sicht des Betrachters hat bereits Badt 1920
in seinem grundlegen(len Beitrag zu Lehmbruck hingewiesen; — Schubert 1990, Tafel 92.

31 Hoff 1936, S. 44, Abb. Seite 38 (eine Bronze der Sammlung Anita L.).

32 Siche das Ausstellungsverzeichnis in Schubert 1990, S. 321: Freie Secession, Herbst 1916, No. 374, keine Bronze,
sondern , Kunststein® (wie der Kiinstler selbst sagte).

33 Als Beleg hatte ich bereits den Brief von Prof. Bruno Bloch (Zﬁricl’x) an Fritz von Unruh iiber Lehmbrucle von
1919 publiziert (Marbach, Dt. Literatur-Archiv, siehe Schubert 1990, S. 303); vgl. auch Lahusen 1997, S. 171. Seinerzeit
hatte ich Bruno Bloch, den Professor fiir Dermatologie und Venerologie an der Universitat Ziirich 1916-1933, bei dem Lehm-
bruck 1918 in Bel‘lan(ﬂung war und der eine kleine Sinnende (riit]. Steinguss) von ihm in Ziirich erwarl), verwechselt mit
Iwan Bloch, dem Berliner Analytiker.

34 Vgl. Schubert 1969. — Der Meinung von E. Petermann, die Raclierungen hitten nichts mit den Plastiken zu tun,
bin ich bereits frither entgegengetreten (Schubert 1970; Schubert 1977).

35 Dazu bereits Ril)ot, Théodule: Limagination creatrice, Paris 1901, Bonn 1902.

36 Zu den Olskizzen und Gemalden und den Beziigen zwischen Plastiken und Entwiirfen vgl. Margarita Lahusen: Su-
sanna und Bathseba (1913), in: Infoblatter IV, WLM Duiskurg, 1987, S. 12; Schubert 1990, S. 194; Margarita Lahusen:
Zur Malerei Lehm}:)ruclzs, in: Heilbronn 1981, S. 80-85, sowie Lahusen 1997. Die Badende von 1913 existiert in mehreren
alten und posthumen Steingiissen: Kunsthalle Mannheim, erworben 1917; Privatbesitz (erworben 1922 in Dresden), Museum
Augsburg, WLM Duis]:)urg, Sprengel Museum Hannover, Museum Halle, Kunstmuseum Diisseldorf (zerhrochcn) und in
mehreren posthumen Bronzegiissen; in meinem Catalogue raisonné werde ich die einzelnen Nachweise liefern.

37 Wel)er, Wilhelm: ,,Wolle die Wandlung...“, zur Dap}me von Lehml‘)ruclz, in: Heilbronn 1981, S. 66 f.

38 Schubert 1988 (wie Anm. 7); Lahusen 1997, S. 122 f. und 160 (Abb. der Riickblickenden chem. E. Weyhe, New
Yorlz/ M. Werner, Kﬁln).

39 Zu den Aspeleten der Thematik vgl. Gorsen, Peter: Das Bild Pygmalions, Reinbek 1969; Schneider, Mechthild:
Pygmalion — Mythos des schépferischen Kiinstlers, in: Pantheon, 45. Jg. 1987, 111 £; Bliim, A.: Pygma]ion — Die Ikonographie
eines Kﬁnstlermytl'xos', Berlin 1988; ferner Dorrie, H.: Pygmalion — ein Impuls Ovids und seine Wirleungen, Opla(len 1974;
Sternl)erger, Dolf: Heinrich Heine und die A})schaf{ung der Sﬁn&e, 2. Aufl. Diisseldorf 1976, Kap. T ,,Marmorl)ilder", uml
inshesondere zur Dimension der Statuen-Belel)ung und Erotisierung vgl. Bitschmann, O.: Pygma]ion als Betrachter (,,cler
erotisierte Betrachter”), in: Kemp, W. (Hrsg.): Der Betrachter ist im Bild, Ksln 1985, S. 191 {.

40 Schubert 1990, Abb. 35-37. '

41 Duishurg WLM, Nachlass No. 182 (Frithwerk); Ziirich 1990, S. 18 (K. Lepper) als ,Paolo und Francesca“, aber
ich sehe Pygmalion und Galathea in dieser Szene.

42 Vgl. die Abb. in Schubert 1990, 137-138.

43 Handler 1985, No. 402, auf 1916 datiert; die Slzu]ptur von Klimsch in: Katalog GroRe Kunstausstenung Dﬁsscld()rf
1904, No. 1922.

44 Dresch, ]utta: Karl ]anssen und die Diisseldorfer Bildhauerschule (Diss. Universitit I'[eicleu)erg). Dﬁsseldor‘(‘ 1989.

45 Vgl. dazu mein Kapitel iiber die prototypischen Liebespaare, in: Schubert 1990, S. 169 ff.

46 Damals reproduziert in: Meisterwerke Deutscher Bildhauerlzunst, Berlin o.J. (1899), Mappc VI, 1.

47 No. 281 bei Handler 1985; Schubert 1990, Abb. 35; Lahusen 1997, S. 195.

48 Die Radierungen bei Petermann 1964, No. 87 und 63 (s. auch Lahusen 1997, S. 90 im Kontext der ]agemden
Mic}xelangelesken Figuren, aber ohne ,,Pygmalion" Zu nennen); die Zeicl‘mung LN 882 in Heilbronn 1981, No. 55 und
Abb. 44; Handler 1985, No. 816, datiert 1918; Ziirich 1990, No. 73 (wie hei Handler auf 1918 datiert!); Schubert 1990,
S. 85 f. mit fig. 2 (seitenverlzehrt). Uupu]aliziert ist eine Zeiclmung in Blei von 31 x 20 cm, betitelt ,,Pygmalion Lit()gra{ie“,
die in Ziirich 1990 ausgestellt war: LN 667, bei Handler 1985 No. 522 und sehr verwandt No. 521.

49 Handler 1985, No. A 5; Kreide 31 x 24 ¢m.

50 Flake, Otto: Es wird Abend — Lebensbericht, Frankfurt/Main 1980, S. 251, und Bergner, Elisabeth: Bewundert viel
und viel gescholten = Erinnerungen, Miinchen 1978, S. 35-38; Lehmbrucks Frau soll von einer ,,Strafe Gottes"” gcsme[Wﬂ
haben, womit sie den Mann moralisch verstieR. Die Bergner, welche Lehmbruck portritieren wollte, mehrmals zeichnete
(auch Radierung), meinte in ihrem Buch, dass die sog. Betende Lehmbrucks (1918, ein Steinguss in der KH Hamburg) ein
zweiter Portrit-Anlauf gewesen sei; sehr wahrscheinlich zeigt die Plastik die Bergner in einer fiir Lehmbruck zentralen Szene
aus ,Rausch”. Siche ferner die Zeugnisse von Studer (Goll), Claire: Ich verzeihe leeinem, Bern/Miinchen 1978; Vlker, Klaus:
Elisabeth Bergner — das Leben einer Schauspielerin, Berlin 1990, S. 48 {.; Lahusen 1997, 169 {.

51 Lahusen 1997 hat den diffizilen Kontext mit den Abb. 243-246 schr gut visualisiert. Die Frauenfigur in der
Pygmalion-Zeichnung beugt sich anders als die sitzende Frau in den anderen Blittern.

52 Handler 1985, No. 676-684; Ziirich 1990, No. 38-40; Schubert 1990, Abb. 214.-15; Lahusen 1997, Abb.
210-212 und 244. 53 Beenken 1944, S. 490-492.

122



Grolle Sinnende, 1913/14,
Rronzc, Lehmbruck-Nachlass in Familienbesitz

(Kat. 18)



Biiste der Grollen Sinnenden, nach 1914,
Getonter Gips, l)uis})urg, Wilhelm Lehmbruck Museum (Kat. 20)
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Biiste des I‘:mpurslcig’cu(lcn li'lng']ing's, 1913-16,

Iurralz()lla, Kunstmuseum \Vinlcrllnn’ (K.\l. 21)
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