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DIETRICH SCHUBERT

WARUM MODELLIERTE LEHMBRUCK KEIN LIEBESPAAR ?

Wenn Bildhauerei den Anblick einer lebendigen Natur gewahrt,

wenn ich im Gefiihl meiner Einbildungskraft endlich keine Bildsadule mehr,
sondern als ein zweiter Pygmalion eine Elise zu umarmen glaube:

wie heilt diese Tauschung besser als Gefiihl einer lebendigen Gegenwart.
(Johann G. Herder: 4. kritisches Wildchen. 1769)

I Nicht nur in der Malerei und Graphik, auch in der Bildnerei erfuhr das Menschenpaar
als schicksalhaftes Liebespaar am Ende des 19. und im frithen 20. Jahrhundert eine deutliche
Konjunktur. Mehr oder weniger jeder Bildhauer setzte seinen Ehrgeiz daran, ein solches proto-
typisches Paar zu modellieren oder gar zu meiReln, entweder im Sinne der antiken mythischen
Paare oder der biblischen Versuchung oder in tragischem Kontext oder in gliicklicher Vereini-
gung (Anm. 1). Derartige Sujets fiihrten 1846 Charles Baudelaire im Blick auf die Salons in Paris
dazu, einen Text mit der Frage >Pourquoi la sculpture est ennuyeuse« zu {iberschreiben (Anm. 2).
Bekanntlich préferierte Baudelaire in diesem polemischen Essay die Malerei wegen ihres einzi-
gen Blickpunktes und verachtete - angesichts von James Pradier, ihrem klassizistischen Konig
- die Skulptur wegen der angeblichen Nachteile, grob und eindeutig wie die Natur zu sein, aber
zugleich unbestimmt und ungreifbar, denn »sie zeigt gleichzeitig zu viele Gesichter. Vergeblich
bemiiht sich der Bildhauer darum, einen einzigen Blickpunkt einzunehmen; der Betrachter, der
die Figur umschreitet, kann zwischen hundert verschiedenen Blickpunkten wéhlen und dabei
den richtigen versdumen [...]. Die Malerei hat nur einen Blickpunkt und schlieft alle anderen
aus, sie ist gebieterisch«. Baudelaire als Literat verkehrte hier die Uberlegenheit der Skulptur -
ihr erhéhter Realititsgrad, greifbare Gestalt im Raum zu sein, gegeniiber der Malerei als Schein
- in eine vermeintliche Unterlegenheit.

Ein Pariser Beispiel in der Entwicklung hin zum jungen Lehmbruck ist die Gruppe in Akt-
figuren Mann, Frau, Kind mit einem Haustier, betitelt Joies de la vie - Le bonheur, von Horace
Daillion, im >Salon« 188s, seit 1890 im Jardin du Luxembourg (vgl. Abb. 117), das Lehmbruck in
Paris sehen konnte, wohin er erstmals 1907 reiste. Er selbst schrieb unter eine Skizze um 1903
(FW 129) »Der Bildhauer und seine Braut - Traum und Wirklichkeit«. Ein Kommentar zu dem Lie-
bespaar erldutert diese Thematik. Ein Paar in inniger Umarmung in drei Skizzen fiir ein Grabmal-

Relief mit einer Harfe mit Strahlen zeigt das friihe Blatt von 26,5 x 50 cm (FW 150), datiert am
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19. Okt. 1903, betitelt Liebesakkord, wobei die lagernde Frau die Natur verkérpern
soll, beide gemeinsam »zwei starke, reine Menschen«. In solchen friihen Entwiir-
fen liegt, gleichsam wie in nuce, der auf christlicher Literatur basierende Idealis-
mus des kiinftigen Expressionisten, der tragisch enden sollte.

Die Zuwendung des liebenden Mannes zur geliebten Frau oder ihre leidvolle
Losung hatte Auguste Rodin in zahlreichen erotischen Gruppen wie Der ewige
Friihling, Fugit Amor, L'eternelle Idole, Der KuR, Faun und Nymphe, Paolo und
Francesca, Metamorphose des Ovid, Der Mensch und sein Gedanke realisiert,
auch als Relief am rechten Pfeiler der Porte de I'enfer (Kunsthaus Ziirich; vgl. Abb.
118), die Lehmbruck freilich zu dieser Zeit noch nicht kennen konnte. Sein pragen-
des Rodin-Erlebnis erfolgte in Diisseldorf im Sommer 1904 und spater in Paris.

Es wiirde zu weit fiihren, hier einzugehen auf andere franzésische Beispiele
von Liebespaaren und KuR-Gruppen wie von Jean-B. Carpeaux das Paar Daphnis et
Cloé, Albert Bartholomé Adam und Eva, von Jean-Léon Gérome Pygmalion, Ernest
Damé Fugit Amor (Marmor im Petit Palais Paris) bis hin zu Constantin Brancusis
Variationen des KuR-Themas. Schauen wir auf deutsche Beispiele, die auch weniger
gut erértert sind, und erinnern wir den Satz von Willi Wolfradt, der einzelne Leib,
der menschliche Kérper, befreit von Umgebung und von Beiwerk, sei das Thema der
neuen, modernen Plastik (Anm. 3). In der Bauhaus-Universitdt zu Weimar steht ein
schwebendes, sich erotisch umschlingendes Paar,
1907 in Marmor gemeilelt vom heute fast ver-
gessenen Adolf Briitt (vgl. Abb. 119). Das entriickte
Schweben in dieser Art suggeriert nicht nur die
Uberwindung der irdischen Schwere des Fleisches,
es verweist den Betrachter zugleich auf das klas-
sische Liebespaar, welches Dante und Vergil im 2.
Kreis des >Inferno« erblicken: Paolo Malatesta und
Francesca da Rimini, der paradigmatische Stoff
des 19. Jahrhunderts, den schon mit historischen
Kostiimen Ingres und Delacroix in kontrastieren-
den Formen darstellten. Gegensitzlich dazu be-
tonte Fritz Klimsch in seiner Liebespaar-Gruppe,
die er 1904 in Diisseldorf in der Deutschnatio-
nalen Kunstausstellung prasentierte (Anm. 4),
eher die leibliche Determiniertheit der getrenn-
ten Weib und Mann, die ihre verlorene Einheit
als (urspriinglich) ganzes Wesen - Anthropos -
wieder zu erlangen suchen. Zugleich visualisierte
Klimsch die von Friedrich Nietzsche propagierte
Uberlegenheit des Weibes im sog. >Krieg der Ge-
schlechter¢, wenn die Frau innerhalb der Manner-
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Gesellschaft ihren naturhaften Instinkten folgt (Oben:) Abb. 117 | Horace Daillion: Joies de la vie « 1885 « Marmor « Jardin du Luxembourg, Paris;

und die Méanner psychologisch beherrscht und
ausbeutet (Anm. 5). Die traumhafte Einheit zeigte ~ Bauhaus-Universitit, Weimar
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(Links:) Abb. 18 | Auguste Rodin: Menschenpaar in der Hollenpforte « Um 1889/1900 « Bronze
Kunsthaus, Ziirich; (Rechts:) Abb. 19 | Adolf Briitt: Die Nacht « Bis 1907 « Marmor, Héhe 200 cm



Abb. 120 | Fritz Klimsch: Triumph
des Weibes - Um 1903/1904
Verschollen

Briitt mit seiner Skulptur Die Nacht tiberzeugend, wahrend Klimschs Gruppe die negative
Psychologie der Geschlechter zeigt, ndmlich wie der Titel lautet, den Triumph des Weibes (vgl.
Abb. 120); Lehmbruck konnte sie 1904 sehen.

In der Diisseldorfer Internationalen Kunstausstellung von Sommer 1904 brachten die Ver-
anstalter als Sonderschau ein beachtliches Kontingent von etwa sechzig Rodin-Skulpturen -
Rodin reiste sogar nach Diisseldorf -, darunter auch die groBe KuB-Gruppe in einem GipsguR
(Anm. 6), das sicher damals wie heute populérste Liebespaar des franzésischen Meisters, um
1886 modelliert, in Briissel ausgestellt, als erster Marmor ein Pariser Staatsauftrag 1888, ausge-
fiihrt von Jean Turcan, im Jahr darauf im >Salon« der >Société Nationale des Beaux-Arts« gezeigt,
jedoch nicht innerhalb der groRen Rodin-Ausstellung in Paris 1900, zu der auch viele Deut-
sche pilgerten (Anm. 7). Das sich kiissende Paar zeigt die mythischen Liebenden Francesca und
Paolo im Moment der Ablenkung von ihrer Lektiire, dem Lancelot-Roman, durch den Beginn
einer zirtlichen Umarmung: Sie beugt sich fiir den erwarteten KuR zu ihm und umfaRt seinen
Nacken, wihrend er noch zégernd einen etwas steifen Riicken hat, aber seine rechte Hand
bereits auf ihren Leib legt; der linken Hand entgleitet das Buch. Wahrend manches Werk Rodins
auf Unverstédndnis bei den Deutschen traf, emotionalisierte man sich, wie Rudolf Klein 1904,
angesichts des Gipses des Kusses: »Ein Gedicht in Marmor, ein entmaterialisiertes Verschmel-
zen zweier Seelen, und dabei eine Gruppe so reich an Ansichtsflachen, deren sich immer neue
ergeben, geht man im Kreise um sie herum. Und wie Licht und Schatten wirken, darin ruht die
geisterhafte Beseelung« (Anm. 8). Der Diisseldorfer Kunsthistoriker Paul Clemen riihmte das
Herauswachsen aus dem Block und die Geschlossenheit der Gruppe, aber sie sei »der Schrek-
ken aller Photographen. Weil sie keine Hauptansicht hat, bietet sie auch keine eigentliche
photographische Ansicht [...] man miiBte eigentlich zehn Ansichten von verschiedenen Seiten
nebeneinander stellen.« (Anm. 9) Anne-Marie Bonnet hat sich in einem Text und einer Ausstel-
lung besonders intensiv damit befaRt und neue Blicke auf die mehransichtige Plastik Rodins
er6ffnet (Anm. 10).

In der auch von Mai bis Oktober 1904 laufenden kleineren Rodin-Ausstellung in Dres-
den fehlte das Werk Le Baiser (Anm. 11). In Diisseldorf dagegen inspirierte dieses harmonische
Liebespaar einen jungen, noch unbekannten Schiiler der Diisseldorfer Kunstakademie namens
Wilhelm Lehmbruck, der férmlich — wie er schrieb - in der Ausstellung lag (Anm. 12). Das besagt

eigentlich bereits alles.

ie deutschen Kiinstler waren seit 1900 von Rodins leiblich bewegten und zugleich
D beseelten Figuren derart fasziniert, daB sie in Rodins Bann gerieten, von dem man
sich jedoch wieder kontradiktorisch — wie Hoetger 1904/1905 - befreien mufRte, um nicht zum
Epigonen zu werden (Anm. 13). Dagegen schauten die akademischen Kunsthistoriker tiberwiegend
auf Bdcklin und Thoma und erkannten nicht die Modernitat und Bedeutung Rodins. Ausnahmen
waren Georg Treu, der Archdologe in Dresden, der friih, um 1897/98, Werke Rodins ankaufte, Paul
Clemen von der Diisseldorfer Akademie, der mit Kunststudenten im Jahr 1900 eine Exkursion
nach Paris unternahm (darunter Bernhard Hoetger), der Kunstschriftsteller Julius Meier-Graefe
und vor allem der Philosoph Georg Simmel, der bereits 1902 einen erhellenden Essay tber
Rodin publizierte (Anm. 14).
Nun hat sich durch die Lehmbruck-Literatur, seit seinem Freitod im Friihjahr 1919 im Berli-

ner Atelier und seit Paul Westheims erster Monographie von 1919, ein Gedicht gezogen mit dem
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Titel Vor Rodins KuR, das als Lehmbrucks Arbeit gilt, jedoch sicher nur in seinen Papieren bzw.
aus seinen Papieren von der Witwe Anita dem Schriftsteller Paul Westheim ibergeben wurde,
so daR es bis heute in diversen Biichern und Katalogen figuriert (Anm. 15). Meines Erachtens
handelt es sich aber nicht um ein eigenes Schriftstiick, weil es stilistisch von Texten Lehmbrucks
durch den poetischen Reim-Rhythmus zwischen Melodie und Harmonie abweicht, und weil es
offenbar um 1900/1902 vor dem Marmor-Exemplar in Paris verfalt worden war - wihrend
Lehmbruck in Diisseldorf einen Gips sah; auch in Prag 1902 stand ein Gips-GuR. Der Autor des
Gedichts miite noch bestimmt werden. Im iibrigens beschreibt es die Figuren unkorrekt:

Sie neigt sich zu ihm hin,

Der fest sie an sich zieht mit starken Armen,

Um Herz am Herzen zu erwarmen [...]

Sie gibt sich hin, genieRBt empfangend ganze Seligkeit,

Und rein, verklarend strahlen ihre Marmorglieder.

Sie lachelt lauschend, neigt sich zu ihm hin,

Als lausche sie den tiefen Herzensliedern [...]

Lehmbruck beschiftigte auch von Beginn an die Spaltung des Menschen-Wesens
Anthropos in zwei Geschlechter und alle Fragen ihrer Anziehung, Liebe, todgeweihten Eros
oder Trennung ebenso wie die christliche Ideologie des Siindenfalls. Wihrend
seiner Italienreise in Genua 1905 betitelte er eine Zeichnung im Skizzenbuch »Das
Ratsel der Siinde - des Lebens« (vgl. Abb. 121; LehmbruckMuseum, Duisburg;
Anm. 16). Folgerichtig stehen auch Eva und Adam in seinem Schaffen am Anfang.
Und am Ende steht die Zerrissenheit des Mannes zwischen den beiden Polen
des Weibes, des guten miitterlichen Weibes und des bésen als Vampir, der ego-
istischen Ausbeuterin des Mannes. Lehmbruck erfuhr dies sozusagen am eigenen
Leibe, und zwar zwischen Anita Lehmbruck einerseits und Elisabeth Bergner
andererseits; und er konnte darliber in August Strindbergs Biihnenstiick
»>Rausch¢ lesen und bei den Auffiihrungen desselben im Ziircher Theater im
Februar 1918 wihrend des Spiels der Protagonisten sehen: Die junge Bergner, die
er seit der Mascha-Rolle in Tolstois Drama >Der lebende Leichnam« vergebens
liebte, spielte in Strindbergs Stiick die Rolle der verfiihrerischen Henriette. Dabei
skizzierte Lehmbruck verschiedene Szenen aus dieser Auffiihrung mit der Bergner,
ferner auch im Juni 1918 in Shakespeares >Wie es euch gefalltc (Anm. 17).

Ein tradiertes Sujet fir das skulpturale Liebespaar, insbesondere seit Falco-
nets stillicher Gruppe Pygmalion et Galatée von 1763, und zugleich das Paradigma der Bild-
hauerei, der Statuen-Belebung, das auch Rodin formte, war die Ovid-Fabel vom Bildhauer Pyg-
malion und seiner Statue, die sich auf sein Flehen bei Venus hin schlieBlich verwandelte und
verlebendigte (Anm. 18). Zur Zeit des plastischen Ideals der Goethezeit wurde die Differenz
zwischen Natur-Werk und Kunst-Werk angesichts des Pygmalion-Sujets scharf gezogen. August
Wilhelm Schlegel meinte in seinen Berliner Vorlesungen 1801, da die Geschichte als Anspie-
lung auf die Wunder der Skulptur, d. h. ihren hohen Realitdtsgrad, Wahrheit besitze (Anm. 19).
In Rodins Werk von 1889 (vgl. Abb. 122) kniet der bértige Bildhauer vor seiner erhéhten Figur, die
den Kopf jedoch zur anderen Seite neigt, nicht zu ihm hinunter, er umarmt sie an den Beinen
und kiiRt ihre Bauchdecke (Anm. 20).
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Abb. 121 | Wilhelm Lehmbruck:
Das Rétsel der Siinde des Lebens
Um 1905/1908 « Skizze in Kreide,
21x 13,5 cm « LehmbruckMuseum,
Duisburg

Abb. 122 | Auguste Rodin: Pygma-
lion « Um 1889 « Bronze, 42 x 27 cm
Musée Rodin, Paris



(Links:) Abb. 124 | Wilhelm
Lehmbruck: Gebeugter weibli-
cher Torso - 1912/1913 « SteinguR?
StuckguB? Hohe go cm « Privat-
besitz

(Rechts:) Abb. 123 | Wilhelm
Lehmbruck: Pygmalion « Um
1914/1916 Zeichnung, 39 x 29,5 cm
LehmbruckMuseum, Duisburg

Lehmbruck zeichnete bereits friih, um 1903/04, auf die
Riickseite einer lllustration zu Lenaus >Albigenser< und dem
Gedicht >Der junge Bildhauer« einen am Tisch verzweifelt ge-
beugten, hdnderingenden Kiinstler, vor einer Statue (Anm. 21),
und beschriftete die Szene »Der Zweifel vor Akt - Pygmalion«
(dariiber zusitzlich »Ein Traum«), womit Wunsch, Kunstwol-
len und Zweifel am Gelingen des Werkes und die Vision (der
Statuen-Belebung?) fiir sein Schaffen vorgegeben waren. Und
Lehmbruck hat spéter in Paris mehrere Zeichnungen und be-
sonders Radierungen wie Die Schuld - Pygmalion und danach
Pygmalion (vgl. Abb. 123) mit einer stark gebeugten Frauenfigur
ausgefiihrt (Anm. 22), die dhnlich wie bei Rodin den knienden
Pygmalion vor der erhoht stehenden Frau (traditionell eine
Galathea) zeigen oder eine disparate Umarmung, wobei die
erhéhte Frau den gebeugten Mann auf den Kopf kiit. Da diese
Radierungen mit Pygmalion betitelt sind, wird der Ausgangspunkt der Gestalt-ldee zweifels-
frei (Anm. 23). In einem geistigen und materiellen AbstraktionsprozeR verzichtete Lehmbruck
jedoch auf die méannliche Figur, auf ihre - teils in unterschiedlichen Haltungen skizzierten -
Kopfe, also letztlich auf den ménnlichen Leib, und tibertrug in die Skulptur (Privatbesitz Darm-
stadt; vgl. Abb. 124) lediglich die nach vorn gebeugte weibliche Gestalt mit dem schmerzhaften
Antlitz und somit geneigt zu ihrem Erschaffer, dhnlich wie in Darstellungen zwischen Falconet
und Daumier bis Rodin (Anm. 24), jedoch ohne die Arme - darin der antiken Venus von Milo im

Louvre durchaus verwandt.

m Sinne der Uberschrift stellt sich die Frage: Wie wire eine Pygmalion-Gruppe nach

I Rodin in der Form-Gestalt zu realisieren? Und: Ware sie von der Modernitat, wie sie
Lehmbruck in Paris nach seiner langen, diinnen Knienden [vgl. Abb. 29, Kat. 53] suchte und im
Emporsteigenden [vgl. Abb. 35, Kat. 69] realisierte? Die zweite Frage wiirde ich mit nein beant-
worten. Aber die Abstraktion von der ménnlichen, das kreierte Weib adorierenden Figur bedeu-
tete letztlich eine Verdichtung, d. h. nicht Abstraktion um der Abstraktion willen wie in den
flachen Figurinen des Archipenko, wo das Spiel der konkaven / konvexen Formen dominiert, aber
nicht der menschliche, mythische Gehalt (Anm. 25), sie bedeutete eine Fokussierung des Gehaltes
der Ovid’'schen Metamorphose auf die weibliche Gestalt, um welche es im Gleichnis schlieRlich
geht. Denn sie sollte sich in einen lebendigen Leib verwandeln; auf sie richtet sich der Wunsch der
Verwandlung, was bereits Heinrich Heine angesichts von »Marmorbildern der Schénheit« wie
der Venus von Milo dichtete und phantasierte (Anm. 26). Das macht die These von Pygmalions
Statue als geheimer Gehalt in Lehmbrucks Gebeugtem Torso evident und den gesamten Arbeits-
prozeR bis zur Herauslésung der weiblichen Figur so signifikant fiir sein ganzes Schaffen.

Eine Bildhauer-Aufgabe am Beginn des 20. Jahrhunderts war nach wie vor das Relief, der sich
sogar Henri Matisse stellte. Hier zu beachten wire Le Désir von Aristide Maillol, ein Auftrag seines
Mézens Harry Graf Kessler, welcher Maillol entscheidend férderte, ein Relief, das im August 1907
im Tonmodell in Arbeit war, wie Aufnahmen Kesslers in seinem Tagebuch belegen (vgl. Abb. 125 und
126). Das Relief zeigte Maillol 1907 im »>Salon d’Automnec'in Paris im GipsguR; eine Bronze steht

heute im Museum Rotterdam, eine Terracotta in der Glyptothek von Kopenhagen (Anm. 27).
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In einem kleinen, in Paris modellierten Relief von 50 cm Héhe versuchte sich Lehmbruck

1911/12 - wéhrend er sonst um 1912/14 Mann und Frau nur mehr getrennt bildete wie die tiber-

ldngte GroRe Sinnende (vgl. Abb. 31, Kat. 66) und den Emporsteigenden Jiingling (vgl. Abb.

35, Kat. 69) und die beiden Figuren fiir Sommer 1914 in der Werkbund-Schau in Kéln (Anm.

28) - doch am Problem der Gruppe von Mann und Frau, also dem alten Thema Liebespaar:

Der Jiingling geht emphatisch auf das Mddchen zu und sucht es zu gewinnen, also an sich zu

ziehen wie in einer Tanzbewegung, Titel des Reliefs Versuchung (vgl. Abb. 127; Anm. 29). Wir

haben kein Hauptwerk Lehmbrucks vor uns, eher eine marginale Arbeit, welche eine unruhige, (Links;) Abb. 126 | Maillol im

kleinteilige Form a la Rodin zeigt und nicht den eigenen strengen, tektonischen Stil, den Lehm-  Atelier - 1907 « Foto: Harry Graf

bruck nach der Knienden (vgl. Abb. 29, Kat. 53) schrittweise ausbildete. Aber das Relief besitzt

Bildner sich mit der Aufgabe Liebespaar beschaftigten: Reinhold Begas mit Frauenraub,

Diisseldorf), Harro Magnussen 1895 mit dem Werk
Lebensdurst, ferner Stephan Sinding 1903 mit An-
betung, Fritz Klimsch mit KuR, und 1908 auch der
norwegische Bildhauer Gustav Vigeland (vgl. Abb.
128) mit einem verzweifelt knienden Mann vor einer
Frau, die ihn - anders als im Mythos von Pygmalion -
haptisch abwehrt (Anm. 30). Der harmoniebediirf-
tige Georg Kolbe, biirgerlicher Salonplastiker der
Weimarer Republik und NS-Zeit, kannte ebenfalls die
Probleme der Gruppe fiir das Sujet Liebespaar bzw.
Menschenpaar, 1911/12 als tanzendes Paar fiir ein
Heinrich Heine-Denkmal in Frankfurt/M. in Bronze
ausgefiihrt, 1919 als Zwei Menschen realisiert.
Expressiver und qualitatvoller gestaltete er 1925 in der
39 cm hohen Bronze das Paar Francesca und Paolo
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Kessler « Deutsches Literatur-

archiv, Marbach a.N.

m. E. doch Signifikanz fiir die gestellten Fragen, zumal nach Rodin beinahe alle deutschen  (Rechts:) Abb.125 | Aristide Maillol:
Le Désir « 1907 « Relief, Terracotta,
115 x 106 cm « Ny Carlsberg Glypto-
Peter Breuer 1894 die am Boden hockenden Figuren Adam und Eva (Marmor im Floragarten,  tek, Kopenhagen

(Links:) Abb. 127 | Wilhelm Lehmbruck: Versuchung - Tanz « 1911 - Relief, Bronze, 52 x
32 cm « LehmbruckMuseum, Duisburg; (Rechts:) Abb. 128 | Gustav Vigeland: Mann und
Frau < 1908 - Gips + Vigeland-Museum, Oslo



Abb. 129 | Ferdinand Lepcke:
Der KuR « 1904 » Bronze, 59 x
30 cm « Kunsthalle, Mannheim

(Links:) Abb. 130 | Wilhelm Lehm-
bruck: Niedergedriickte « Um
1912 « Radierung, 20 x 24,5 cm
Privatbesitz

(Rechts:) Abb. 131 | Wilhelm Lehm-
bruck: Paolo und Francesca + Um
1913 » Radierung, Probeabzug III,
29 X 19,7 cm « Privatsammlung

in enger Umschlingung (auch als Zeichnung). Dagegen paRte er sich den kiinstlerischen Ligen
der Nazis nach 1933 geschickt an: Sein Zarathustra | von 1933 ist alles andere als ein humaner,
geistiger Typus, wie ihn Nietzsche imaginierte, vielmehr ein nackter SA-Mann-Kampfer, eine
Art Schwarzenegger der frilhen NS-Asthetik (welche Ursel Berger »humanistisch« findet)
und wie die Képfe der Krieger von 1935 im Kriegs-Denkmal in Stralsund. Fiir unser Thema zu
beachten sind etwa das stereotype, »arische< Menschenpaar am Maschsee in Hannover 1937
(Anm. 31) und das Paar in ganz dhnlichem Habitus (also austauschbar) 1939 fiir die Nische
der Friedrich Nietzsche-Halle in Weimar (Entwurf: Kolbe-Museum, Berlin; Anm. 32). Der
NS-Ausdruck »Stahlerne Klassik« von Robert Scholz bezog sich auch auf Klimsch, Albiker,
Kolbe, Scheibe u. a. in der Berliner Ausstellung >Meisterwerke der Plastik¢, organisiert von
der >Hauptstelle fiir Bildende Kunst in der Dienststelle des Beauftragten des Fihrers fiir die
Uberwachung der gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der
NSDAP«.

In der Bildnerei nach 1900 wurde die gewiinschte Einheit oder die Trennung der Lieben-
den, also die fliehende Liebe (man vergleiche Rodins Fugit Amor, um 1887) zum Thema erhoben,
auch in der melancholischen Umarmung des stehenden Paares in Paris um 1903 von Hoetger als
Plastik (verschollen) und von Picasso als Bild (Anm. 33). Besonders harmonisch und verrdumlicht
modellierte Ferdinand Lepcke 1904 in einer Bronze ein sich umarmendes nacktes Paar (Kunst-
halle Mannheim; vgl. Abb. 129), betitelt Der KuR. Besonders zerrissen zeigte dagegen Fritz Behn
das Menschenpaar 1913 in der Bronze Zwei Menschen, die Lehmbruck méglicherweise kannte,
weil die Arbeit in Zeitschriften publiziert wurde (Anm. 34). Das Manieristische und Disparate
dieser Gruppe diirfte auf Lehmbruck eher abschreckend gewirkt haben, auch wenn Behn
dergestalt die moderne Psychologie der Geschlechter, die Unméglichkeit der Verschmelzung
a la Rodin demonstrieren wollte. In einem Klima des >Kampfes der Geschlechter< in den Jahren
vor Ausbruch des groRBen Krieges 1914 ware ein Rodin’scher KuR in der Skulptur verdéchtiger
Kitsch, wie Klimsch zeigt.

Aber Lehmbruck war Christ und Idealist, streng erzogen in christlichen Idealen. Ihm
muBte die seelische Einheit der Liebenden immer als Hoffnung vor Augen gestanden haben,
zumal in Zirich wéhrend der Monate der Werbung um die 19-jdhrige Bergner, die seine Liebe
nicht erwiderte, um ihre Karriere zu priéferieren. Schlielich ging sie mit Albert Ehrenstein nach
Wien und lieR Lehmbruck allein, krank und verzweifelt, in Zrich zuriick (Anm. 35).




Uberblickt man die zahlreichen Radierungen in Kaltnadel von Lehmbruck vor Kriegsaus-
bruch 1914 mit den teils tief - wie Michelangelos Nacht in Florenz - gebeugten Képfen, so
trifft man auf Figuren und Figurationen von besonderer Schénheit mittels weniger, pragnanter
Liniengeriiste, eine melancholische Schonheit, die Willi Wolfradt als »verseufzte Schwingun-
gen« umschrieb: Tanz (in der Komposition wie das Relief Versuchung), Raub I und Il, Nieder-
gedriickte mit dem jungen Paar in Umarmung rechts von vier Frauen mit gesenkten Kopfen
(vgl. Abb. 130), Apparition, das groRe Blatt Trauernde, Kampf der Schatten, die Pygmalion-
Blatter, Die Sklavin (zwischen zwei Mannern), Anbetung (des Mannes durch das Weib), Begierde
des Mannes bzw. Raub Il (Anm. 36).

Aber im Sinne unserer Frage herausragt zweifellos die meisterhafte Komposition des
parallelen, aneinandergedriickten Paares, das trunken und selbstverloren wie die Paare in
William Blakes >Wirbelwind der Liebendenc im unbestimmten Raum schwebt. Durch Lehm-
brucks Titel gesichert, handelt es sich um die von Dante angerufenen Liebenden nach ihrem
Tode, also Paolo und Francesca, mehr schwebende Seelen als Kérper, und in der kleineren Ra-
dierung (quer) noch entmaterialisierter als im groen Blatt. Ein mit »Probeabzug Ill« bezeich-
neter Abdruck, signiert und betitelt »Paolo u. Franceska groB Hochformat« (vgl. Abb. 131) war
1988/89 im Diisseldorfer Kunsthandel (Anm. 37). Lediglich reduziert auf die K6pfe und Schul-
tern skizzierte Lehmbruck eine, noch unpublizierte, vielleicht um 1916/1917 entstandene Zeich-
nung, die eine Umarmung und den KuR des Paares mit wenigen Strichen zu suggerieren sucht
(Kreide 30,5 x 24 cm; Sotheby’s London 1998); die Reduktion aufs Wesentliche ist von groRer
Modernitit. Im offenen ProzeR des Zeichnens erkennen wir das Suchen des Kiinstlers nach der
kompakten Form.

immt man aus den Radierungen die gegen 1914 entstandene Komposition Ver-

N suchung (WV Petermann 92) hinzu, die ein kniendes Paar in dichter Konfiguration
zeigt, dazu eine ganz verwandte Darstellung als Kreidezeichnung in der Graphischen Sammlung
der Staatsgalerie Stuttgart (vgl. Abb. 132) mit einer gebeugten Frauenfigur, so besitzen wir ein
aufschluRreiches Spektrum der Liebenden in den seinerzeit bekannten leiblichen und psychi-
schen Zusténden - bis hin zum tragischen Tod mit den Radierungen Der tote Mann, Das tote
Weib und den verschiedenen Pieta-Kompositionen (vgl. Kat. 82, 85 und 92) zu Beginn und im
Laufe des Krieges um 1917 (Anm. 38). Hier ist es nun freilich die Mutter, die den Sohn betrauert,
bzw. die Frau, die ihren Mann als ein Opfer des Ersten Weltkrieges beweint. Damit war die
Vision von der Vereinigung der Liebenden wie ein Traum ausgetraumt.

Am Ende von Lehmbrucks Leben, wahrend der Krise der verzweiflungsvollen Monate sei-
nes Daseins zwischen Ziirich und Berlin und des Schaffens von expressiven Fragmenten im Jahr
1918 mit dem sog. Kopf eines Denkers (SteinguB; u. a. Nationalgalerie Berlin; posthume Bronze
in Duisburg; vgl. Abb. 39, Kat. 103) und dem Daphne-Torso, also der entfliehenden Geliebten
(vgl. Abb. 133; SteinguR und posthume Bronze im LehmbruckMuseum, Duisburg; vgl. Abb. 38,
Kat. 104), finden wir in der Plastik auch die dichte Konfiguration zweier Liebender, freilich im
Themenkreis Sterben und Trauer, nurmehr abstrahiert und reduziert auf die Képfe in leiblicher
und seelischer Einheit und entsprechend betitelt Liebende Képfe (Anm. 39); wir haben diese
Arbeit in SteinguR und als posthume Bronze nach 1948 in Duisburg (vgl. Abb. 36, Kat. 106). Die
Komposition zeichnete Lehmbruck auch als Lithographie und stellte sie im Sommer 1918 bei der

»Miinchner Neuen Secession<aus (Anm. 40).
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Abb. 132 | Wilhelm Lehmbruck:
Versuchung « Um 1914 « Zeich-
nung in Kreide/Kohle, 31 x 24 cm
Staatsgalerie, Stuttgart
(Graphische Sammlung)

Abb. 133 | Wilhelm Lehmbruck:
Torso Daphne « 1918 « Steingul?,
Hohe 78 cm « LehmbruckMuseum,
Duisburg



Abb. 134 | Wilhelm Lehmbruck:
Zwei Menschen «1917/1918 « Radie-
rung, 37 x 29,5 cm « Privatbesitz,
Diisseldorf

Abb. 135 | Auguste Rodin: Fugit
Amor « Um 1886/1887 « Bronze,
38 x 48 cm « Musée Rodin, Paris

Mehr Vision als Realitat, mehr Imagination als Wirklichkeit reflektiert auch Lehmbrucks
Radierung Zwei Menschen Il von 1917/1918, die in Ziirich entstand (Anm. 41, vgl. Abb. 94, Kat.
99) und die wohl im ersten spannungsvollen Klima der Bekanntschaft mit Elisabeth Bergner
zu deuten ware. Da das Profil der jungen Frau zwar stilisiert ist, aber dem der Bergner nahe
kommt (Anm. 42), ist fiir den mannlichen Kopf mit seinem Willens-Ausdruck an ein verdeck-
tes Selbstportrat Lehmbrucks zu denken (vgl. Abb. 134). Die Liebe der jungen, ihn zértlich
kiissenden Frau zu dem kiihnen Kopf sollte sich freilich nicht realisieren, denn die Bergner
ging, wie gesagt, ihre Karriere-Wege von Ziirich nach Wien. Er telegraphierte noch: »Marja,
wenn Du mich retten willst, komm zuriick!« - jedoch vergebens (Anm. 43). In Strindbergs
Drama >Rausch« sah der Bildhauer im Februar 1918 praktisch seine Lebenssituation zwischen
zwei Frauen auf der Theaterbiihne, also wie Maurice zwischen der miitterlichen Jeanne und
der Bildhauerin Henriette, ein >Satansweib¢, gespielt von der Bergner. Maurice konsultiert den
Priester, der ihm antwortet: »Sie haben gelebt nach dem Fleische, und wollen nun leben nach
dem Geistel«

In dieser christlichen Trennung von Leib und Geist lag der tiefste Konflikt Lehmbrucks,
und sein Arzt in Ziirich, Bruno Bloch, erklérte daraus das sog. »Gotische« in seinem Werk. Strind-
bergs Gestalt Maurice gelingt die Wandlung, Lehmbruck versinkt im analogen Konflikt und kann
ihn nicht I6sen, wie auch der Dichter Fritz von Unruh, der den Bildhauer 1918 in Ziirich &fters
besuchte, in seinen Erinnerungen an 1918 iiberlieferte (Anm. 44).

So endete der Weg Lehmbrucks: Der Lebenswille von der Vereinigung der Liebenden
miindet tragischerweise in ihre Trennung, die eine Antizipation des Todesgefiihls einschlieRt
(Anm. 45). Der Bildhauer trennte sich von seiner Frau wegen der jungen Schauspielerin Bergner
in Ziirich; diese aber trennte sich von ihm bzw. spielte lediglich mit Lehmbrucks Gefiihlen und
Liebe zu ihr.

Harmonisch vereint bleiben die Liebenden
letztlich nur in der »Vision¢ ihrer schwebenden See-
len im Traume oder nach dem Tode, gleich Paolo
und Francesca in jener Radierung (vgl. Abb. 131), einer
beriickenden Komposition, die der Kiinstler jedoch
nicht als dreidimensionale Skulptur - wie etwa Adolf
Britt - auszufiihren versuchte. Dies alles, im ge-
samten Kontext betrachtet, reflektiert eine Krise der
Plastik, bzw. des dreidimensionalen Bildwerkes
zwischen Rodin und Brancusi, nicht nur eine tiefe
Krise des Liebespaares im Leben und Schaffen von
Lehmbruck selbst. Was Lehmbruck vor seinem Frei-
tod im Mirz 1919 widerfuhr - die fliehende Liebe,
der Verlust der Liebe - das hatte Rodin in der, aus
der >Héllenpforte« stammenden, extrem bewegten Gruppe Fugit Amor bildnerisch gezeigt
(1886/87. Bronze und Marmor; vgl. Abb. 135): Heftig wehrt sich der Mann gegen die Abwendung
der Frau, Riicken an Riicken, die Umkehrung der Harmonie von Paolo und Francesca. Héchste
Erregung und héchste Verzweiflung durchstrémen die beiden Kérper, von denen Paul Bour-
get zu Rodins Zeit eine dramatische Charakterisierung gab. Seinerzeit wurde dieses Paar auch
als La Sphynge bezeichnet, was den Gedanken an die todgeweihte Liebe nahelegt (Anm. 46).
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Da die Minner das Réatsel der kalten Sphinx nicht zu |6sen vermégen, verfallen sie dem Tod.
Lehmbruck steht mit seinem Schicksal in der Reihe derjenigen Kinstler, die mit ihrem Frei-
tod das >heroische Wollen< in der Moderne unterstrichen, welches Walter Benjamin in seinem
grundlegenden Essay >Die Moderne« (1938) kommentierte: »Die Widerstidnde, die die Gesell-
schaft dem natiirlichen produktiven Elan des Menschen entgegensetzt, stehen im MiRverhilt-

nis zu seinen Kraften.« |
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Schubert (wie Anm. 5): Kunst Lehmbrucks 2. A. 1990, S. 170-172, Abb. 20 Peter Breuer, Abb. 137 Fritz Behn.

35] Siehe bei Elisabeth Bergner: Bewundert viel und viel gescholten - Erinnerungen. Miinchen 1978 (vgl. zum
Kontext oben Anm. 17).
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36] In der 58. Auktion Bassenge, Berlin von Dezember 1991, Nr. 6760 Leidenschaft Il in einem Probedruck und
betitelt »Begierde des Mannes« ; so noch nicht bei Erwin Petermann (wie Anm. 22) 1964, Nr.109.

37] Erwin Petermann (wie Anm. 22) 1964, Nr. 69 und 70; Abb. in D. Schubert, Kunst Lehmbrucks, 1980, S. 159,
2. A.1990, S. 171; Ausst.-Kat. Wilhelm Lehmbruck. Galerie Michael Werner. Paris 1992/K6In 1993, Nr. 21, abge-
druckt darin die Rede von Joseph Beuys zur Verleihung des Preises am 12. 1. 1986. - Zu William Blakes Bedeu-
tung fiir Lehmbruck vgl. Heike Frosien-Leinz und Gottlieb Leinz: Maillol und Lehmbruck: Gesten der Medita-
tion. In: Stadel-Jahrbuch. NF. Bd 20. Frankfurt/M. 2009. S. 281 ff.

38] Dazu D. Schubert: Lehmbrucks Pieta - Beispiel einer Gestaltverwandlung. In: Lehmbruck - sieben Beitrage.
Hrsg. von Giinter von Roden/Siegfried Salzmann. Duisburg 1969, S. 101-116.

39] Zur Plastik s. D. Schubert: Wilhelm Lehmbruck Catalogue raisonné der Skulpturen 1898-1919. Worms 20071,
Nr.102 und K. B. Lepper (wie Anm. 21) Sammlung Duisburg 2005, Nr. 87; der weibliche Torso, also Daphne dort
Nr. 86, S. 206. Eine Korrektur: Nicht ich brachte die Daphne-These auf, die ich iberzeugend finde, sondern es
war der Mainzer Museums-Direktor Prof. Wilhelm Weber im Ausst.-Kat. Lehmbruck. Heilbronn/Mainz 1981,
S. 66 f. in seinem Text »Wolle die Wandlung«. - Die Deutung des weiblichen Torsos als Sappho schlug Gottlieb
Leinz vor im Katalog zur Ausstellung: Der Zeichner Jawlensky im Dialog mit Matisse, Hodler und Lehmbruck.
Museo Cantonale d'Arte Lugano. Mailand 2007. S. 76 f.

40] E. Petermann (wie Anm. 22) 1964, Nr. L 17; K. B. Lepper 2005, Nr. 87 charakterisierte die Plastik als »aus-
schnitthaften Kopf-Torso«.

41] Petermann 1964, Nr. 153. - Vgl. den betitelten Abzug im Kat. 58 der Galerie Ludorff, Diisseldorf 1990, S. 59.

42] Siehe die Profilphotos bei Arthur Eloesser: Elisabeth Bergner. Berlin/Charlottenburg 1927. Dort auch eine
Lehmbruck-Skizze vom 8. Juni 1918 mit der Bergner als Rosalinde in Shakespeares Stiick >Wie es euch gefalltc.

43] AufschluBreich Klaus Vélker (wie Anm. 17). Berlin 1990, S. 48; Schubert (wie Anm. 5) 1990, S. 242-244.
Quellen sind, neben Fritz von Unruh, die Erinnerungen von Claire (Studer-) Goll: Ich verzeihe keinem. Bern 1978,
S. 39, S. 92 und die der Schauspielerin Bergner 1978, S. 38-43. Demnach hat Lehmbrucks Frau Anita den Mann
noch verstoRen mit dem moralischen Keulen-Ausdruck » Gottes Strafe «.

44] Fritz von Unruh: Wilhelm Lehmbruck - Erinnerungen zum 10. Todestag. In: Berliner Tageblatt vom 23. Mérz
1929; derselbe in College Art Journal 16,1957, S. 275-279, wieder in: Sieben Beitrage (wie Anm. 38) 1969, S. 15-20.
Der Lehmbruck in Zirich beratende Psychiater Dr. Bruno Bloch schrieb einen aufschluBreichen Brief im Juni
1919 an Fritz von Unruh dariiber, daR der Kiinstler »den Konflikt mit der Frau« nicht einfach durchhauen konnte
(abgedruckt in Schubert, wie Anm. 5,1990, S. 303).

45] Fur diesen Kontext vgl. das bahnbrechende Buch des Psychoanalytikers Igor Caruso: Die Trennung der Lie-
benden - eine Phanomenologie des Todes. Stuttgart 1968. Albert Camus schrieb: »Der Hang nach Besitz ist nur
eine andere Form des Wunsches nach Dauer. Er ist es, der das ohnmdchtige Rasen der Liebe hervorruft« (Der
Mensch in der Revolte. Paris 1951, dt. Ausgabe Reinbek 1969, S. 212).

46] Fugit Amor in Bronze 1889 in der Galerie Georges Petit als Le réve und 1900 im Marmor als Fugit Amor in
Paris in Rodins Kollektivschau ausgestellt (Cat. no. 94, von A. Alexandre kommentiert: L'impression de mort,
de perte irréparable, s’y méle a la premiére sensation qui est de volupté). Paul Bourget: Physiologie de I'amour
moderne. Paris 1890, S. 273 (der Autor hatte in seiner Wohnung in Paris ein Exemplar stehen, das er nie ohne
Melancholie betrachtete). - Vgl. Otto Grautoff: Rodin. Bielefeld/Leipzig 1908, S. 57; J. A. Schmoll-Eisenwerth
(wie Anm. 7), S. 24-26; Anne-Marie Bonnet (wie Anm. 10), S. 84; Michael Kausch, Kommentar in: Rodin - Eros
und Leidenschaft. Ausst.-Kat. Wien 1996, S. 266-268; Cat. Rodin en 1900. Paris 2001, no. 71 Marmor 55 cm H.
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