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Vorwort

Sie war, wie wir heute wissen, eine der groflen Kiinstlerpersonlichkei-
ten der Moderne. Als sie 1907 im Alter von 31 Jahren starb, hatte sie
mit einem gewichtigen Werk die kurze Epoche zwischen dem Alten
und dem Neuen, dem 19. und dem 20. Jahrhundert kiinstlerisch we-
sentlich gepragt, eine Phase, in der die Kunst stagnierte, jedenfalls in
Deutschland. Erst nach ihr begannen die Avantgarden wie die Briicke
und der Blaue Reiter die weiterreichende Erneuerungsarbeit.

Paula Modersohn-Beckers kiinstlerischer Dreh- und Angelpunkt war
die damalige Weltstadt der Kunst, Paris. Rasch erwachte bei mehreren
Aufenthalten ihr Interesse an der aktuellen franzosischen Malerei. 1906
zog sie in der Absicht, dauerhaft zu bleiben, von der norddeutschen
Kiinstlerkolonie Worpswede nach Paris um. So floh sie die provinzielle
Enge, in der die Malerkollegen ihre Kunst kaum wahrgenommen
hatten. Wo sich ansonsten die jungen deutschen Kinstler nur fiir kurze
Zeit zu Zwecken der Inspiration in Paris aufzuhalten pflegten, suchte
sie, allein auf sich gestellt, mit seltenem Mut als Malerin in ertrotzter
Unabhéngigkeit ihren eigenen Weg. Zu jener Zeit war niemand auf
ihre Arbeiten vorbereitet und kaum jemand willens, sich auf sie
einzulassen.

In dieser Monographie wird das Schaffen Paula Modersohn-Beckers

Detail aus
Abb. 1



aus der fiir sie mafgeblichen Pariser Perspektive ndher untersucht. In
Deutschland fehlten die Anregungen, die sie zielstrebig suchte. Zwar
schatzte sie in Worpswede die Stille zum Arbeiten, und sie bezog auch
die Motive und die Tiefe ihrer Farben aus dieser herben Gegend, aber
sowohl die Bildkonzeption als auch die Bildsprache verdankten sich
AnstofSen verschiedenster Kulturen in Pariser Museen sowie in aktuellen
Ausstellungen, auch in Ateliers namhafter Kollegen. Daraus ergab
sich ein eigenstdndiges, allein dastehendes Werk. Teils unmittelbar
parallel zu Picassos grundstiirzender Formerneuerung schuf sie in ihrer
letzten Pariser Zeit 1906/07 die Hauptwerke: eine Malerin, die eigen-
sinnig in die Moderne aufbrach, und zwar nach eigenem Zeugnis «freu-
dig als moderner Mensch und Kind meiner Zeit».

Einen Hohepunkt bilden die Pariser Selbstbildnisse. Sie présentieren
ein anderes Ich, das in seiner hieratischen Haltung wie ein archaischer
Souverdn und zugleich wie die Verkorperung einer unabhéngigen
Kunst anmutet. SchliefSlich entwarf Modersohn-Becker in ihren beiden
letzten Jahren mit szenisch wirkenden Arrangements eine eigene Bild-
welt, in der Figuren und natiirliche Attribute ein fremd erscheinendes
Ritual eingehen. Diese Bildwelt zielt auf die Uberwindung der stilisti-
schen Spezialisierungen, die sich mit den Avantgarden anbahnen soll-
ten; es wird damit in der Moderne ein Wiederherstellen des alten
Kunstanspruchs angestrebt.

So erscheint Paula Modersohn-Becker heute als eine singuldre, letzt-
lich in Paris anzusiedelnde Kinstlerpersonlichkeit, als die Schopferin
einer neuen Ikonographie und als epochale Wegbereiterin der Moderne
unmittelbar vor dem Auftritt der deutschen Avantgarden.

Viele Anregungen verdanke ich jenen Interpreten, die sich dem Werk

der Kiinstlerin in den letzten Jahren mit Recherchen und neuen Fragen
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sachlich gendhert haben, namentlich Simone Ewald, Karin Schick,
Frank Schmidt und vor allem Rainer Stamm. Unentbehrlich waren wie-
der der Rat, die Unterstiitzung und die Anregungen von Wolfgang Wer-
ner, dem Nachlassverwalter, dessen weitreichende Kenntnisse mir
schon 1976 bei einer Ausstellung der Zeichnungen Paula Modersohn-
Beckers im Kunstverein in Hamburg und dann bei der Paula Moder-
sohn-Becker-Schau 2017 im Bucerius Kunst Forum Hamburg ganz ent-
schieden geholfen haben. Ihm sei herzlicher Dank gesagt. Im Verlag hat
Alexandra Schumacher dankenswerterweise das Manuskript und die
Herstellung des Buchs wiederum so umsichtig wie engagiert begleitet.
Der ganz besondere Dank gilt meiner Frau, die wie stets bedachtsam

herausfordernd mitgewirkt hat.
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Im Schutz der Kiinstlerprovinz

1896-1899
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«Eine Leidenschaft, die alles andere

L
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-; Entschied eine junge Frau aus gutbiirgerlichem Hause wie Paula Becker
’i;‘ am Ende des 19.]Jahrhunderts, sich ganz der Kunst zu widmen, also
B nicht nur eine Vorliebe fiir den gesellschaftlich durchaus hochgeschiatz-
5 ten Dilettantismus im Zeichnen und Malen zu entwickeln, bedurfte es

einer besonderen Willensstarke und eines ausgepragten Selbstvertrau-
ens. Denn die ernsthafte, die professionell betriebene Kunst gestand
man den Frauen in der Regel nicht zu, weshalb es auch noch keine
staatliche Ausbildung fiir sie gab. Wie in dieser Zeit gegeniiber Frauen
tiblich, die zur Selbstindigkeit tendierten, hielt man Paula Becker, als
sie diesen Schritt ins Freie erwog, ichbezogenes Verhalten vor, wo die
Ausrichtung auf die Familienbelange gefordert war. So musste sie sich
wieder und wieder vor der Aufbenwelt, insbesondere vor den Verwand-
ten rechtfertigen. Den Bedenken widersetzte sie sich mutig und selbst-
bewusst, etwa im Juli 1897: «Ihr misst mich schon alle mit meinem
Egoismus nehmen, ich werde ihn nicht los, er gehdrt zu mir wie meine
lange Nase.» Der tatsdchliche Ausbruch aus dem biirgerlichen Ambiente
ins Reich der Kiinstler und des Kiinstlerischen, die bewusste Abson-
derung erschwerte die Beziehungen zur unmittelbaren Umwelt erst

Detail aus
recht. Frithzeitig war sich Paula Becker der Konsequenzen bewusst: Abb.5
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1 Selbstbildnis,
um 1897

«Ich glaube aber, wenn man es zu etwas bringen will, so muss man

seinen ganzen Menschen dafiir hingeben.» Das war im Februar des
Jahres, Ende Oktober fiigte die 21-Jahrige entschlossen hinzu: «Ich
arbeite mit einer Leidenschaft, die alles andere ausschlieft.» Damit war
die Entscheidung fiir ein Leben aullerhalb der biirgerlichen Normen ge-

fallen, fiir ein Leben in der AusschliefSlichkeit der Kunst.
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Geboren wurde sie 1876 in Dresden, Minna Hermine Paula, gut eine
Generation nach Max Liebermann und wenige Jahre vor Ernst Ludwig
Kirchner oder Max Beckmann. Sie war das dritte von sieben Kindern,
die Geschwister waren Kurt, Bianca Emilie, gen. Milly, Giinter, Hans
(der zweijahrig starb), Herma und Henry. Engere Beziehungen entwi-
ckelte sie zu Milly, die einen Kaufmann heiratete, und Herma, die pro-
movieren und Oberschullehrerin werden sollte (s. Abb. S.212). Mit
Kiinstlerischem hatte keiner von ihnen zu tun. Der Vater Carl Woldemar
Becker war Bau- und Betriebsinspektor bei der Berlin-Dresdener Bahn,
die Mutter Mathilde kam aus der alten thiringischen Adels- und
Offiziersfamilie von Biiltzingsléwen; ihr Vater hatte als Stadtkom-
mandant von Liibeck amtiert, sein Vater war Rektor an der Universitat
von Odessa gewesen. Paula war 12 Jahre alt, als die Familie nach Bre-
men Ubersiedelte, wo der Vater Baurat der Preulbischen Eisen-
bahnverwaltung wurde. Man war literatur- und kunstinteressiert. So
besuchte Paula Becker mit ihrer Mutter haufig die Veranstaltungen des
in der Stadt gesellschaftlich verankerten Kiinstlervereins an der Doms-
heide, und Vater Becker nahm im Kupferstichkabinett der Kunsthalle
regelmafig gemeinsam mit Graphikfreunden an den Betrachtungen
von Kunstwerken teil.

Wihrend eines siebenmonatigen Aufenthalts bei einer Tante in Eng-
land nahm die 16-jahrige Paula Becker Zeichenunterricht in der Lon-
doner St.John’s Wood Art School, und als sie anschliebend in Bremen
auf Wunsch der Familie ein Lehrerinnenseminar absolvierte, lief3 sie
sich auch weiterhin privat im Zeichnen unterrichten. «Dass ich ganz im
Zeichnen leben darfl», begliickte sie noch wenig spater, im Februar
1897." Ausgebildet war sie als Lehrerin, aber als kiinftige Kiinstlerin, die

sich alsbald mit Leidenschaft der Malerei zuwandte, in guter Gesell-
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schaft, denn auch namhafte ménnliche Kollegen starteten beruflich auf
anderen Gebieten: Vincent van Gogh begann als gelernter Kunsthéndler
und als Prediger, Paul Gauguin als Bérsenmakler, Paul Cézanne in den
Rechtswissenschaften, und Henri Matisse arbeitete nach dem Jurastu-
dium als Anwaltsgehilfe.

Ihren urspriinglichen Wiinschen folgend, ging Paula Becker 1896 als
20-Jahrige nach Berlin, um anderthalb Jahre lang an der Mal- und Zei-
chenschule des Vereins der Kiinstlerinnen und Kunstfreundinnen zu
studieren, einer Art Selbsthilfeorganisation an der Potsdamer Strafle 38
(heute 98). Sie wohnte bei ihrem Onkel Wulf von Biiltzingslowen in
Berlin-Schlachtensee. An der Malschule des Kiinstlerinnenvereins
wurde ihr eine griindliche Ausbildung zuteil. Besonders angeregt fiihlte
sie sich von der zum Lehrkorper gehorenden schwedischen Malerin
Jeanna Bauck. Aber «ich bringe noch zuviel Unwichtiges auf das Pa-
pier» und «meine Kopfe sind noch zu hélzern und unbeweglich»,
schrieb sie im April 1896.

Wollten sie dem Ruch des Dilettantismus entgehen, waren ange-
hende Kiinstlerinnen auf eine akademische Ausbildung angewiesen.
Jedoch versagten die deutschen staatlichen Akademien ihnen noch bis
1919 weitgehend den Zugang, und so mussten sie sich auf private
Kunstschulen verlegen, in denen akademische Lehrer ehrenamtlich
wirkten oder sich ein Zubrot verdienten. Auf diese Weise konnten sich
die kiinftigen Kiinstlerinnen iiber die akademischen Einiibungen eine
gesellschaftliche und eine kiinstlerische Grundlage fiir die freie Arbeit
schaffen. In der Berliner Anstalt gab es Klassen fiir das Zeichnen nach
Gipsen, nach dem lebenden Modell — Akt und Portrdt —, fiir Land-
schaftsmalerei sowie Unterrichtungen in Kunstgeschichte. «Meine bei-

den freien Vormittage, Freitag und Sonnabend, verbringe ich im Mu-
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seum», heilbt es in einem Brief vom April 1896. «Bei den Deutschen und
Holbein bin ich jetzt ganz zu Hause, aber Rembrandt bleibt doch der
GrofSte.» Im Kupferstichkabinett, wo sie sich «eigentlich als Eindring-
ling in das Allerheiligste» fiihlte, lieS Paula Becker sich Arbeiten auf
Papier vorlegen, etwa von Botticelli oder von Michelangelo («Diese

Beine, die der Mensch zeichnet!»).

Ausstellungsgentisse

Berlin war als Kunstmetropole noch im Werden. Gegen alle Moderne
bestimmte der vom Kaiser protegierte Maler des Historismus Anton
von Werner an den kunstpolitischen Schaltstellen das offizielle Kunst-
geschehen. Alfred Lichtwark urteilte 1893: «In Berlin sitzt eine brutale
Variante des Akademismus auf dem Thron, dessen Farben ordinérer als
die Wirklichkeit, und dessen Menschen gemeiner sind als die Natur.»?
Indes regte sich kiinstlerischer Widerstand. Unter der Fithrung von Max
Liebermann und Walter Leistikow taten sich Kiinstler in Berlin zur
Vereinigung der XI, genannt die Elfer, zusammen, um ohne Ricksichten
auf die obrigkeitliche Politik, also unabhangig ihre Werke zu prisen-
tieren. Die erste Ausstellung fand 1892 im privaten Rahmen, im Kunst-
salon Eduard Schulte Unter den Linden statt, die letzte ebendort sechs
Jahre spater — unter den Besuchern war Paula Becker, deren Lehrer
Jacob Alberts zu den Mitgliedern gehorte. Die Elfer bereiteten den Weg
fir die 1898 gegriindete Betliner Secession.

Zu den modernen Berliner Hausern gehorten damals neben dem
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Kunstsalon Eduard Schulte die Galerie Fritz Gurlitt sowie die Kunst-
handlung Keller & Reiner. Auch dort war Paula Becker unterwegs. Bei
Keller & Reiner sah sie 1898 womoglich eine Munch-Ausstellung. Im
Kunstgewerbemuseum beschaftigte sie «eine hochst interessante litho-
graphische Ausstellung mit prachtvollen Radierungen und Farben-
drucken aller Lander» — eine ihrer ersten Begegnungen mit internatio-
naler aktueller Graphik von Edouard Manet und Pierre Puvis de
Chavannes bis Félix Vallotton und Edvard Munch.

So gab es vereinzelt Zuginge zur Gegenwartskunst, doch das
Hauptinteresse der angehenden Kiinstlerin galt den Alten Meistern,
nicht nur in der Berliner Nationalgalerie und im Kupferstichkabinett,
sondern auch auf etlichen Reisen. In Miinchen wurde auf einer Som-
merreise wegen der Pinakothek und der Schack-Galerie Station ge-
macht. 1897 suchte sie in Dresden die Internationale Kunst-Ausstellung
sowie die Gemaldegalerie auf; in Wien erging sie sich im Kunst-
historischen Museum und in der Liechtenstein-Galerie; erwahnt wer-
den Werke von Leonardo, Tizian und Rubens, Diirer, Cranach und
Holbein («Die alten Deutschen nahmen mich ganz gefangen»). Im
Zuge einer Schweiz-Reise hielt sie sich auch in Zirich und Genf auf,
nochmals in Miinchen sowie in Niirnberg («um Diirer einmal recht
grindlich zu fiihlen»), in Leipzig und dann in Dresden wegen der Deut-
schen Kunstausstellung, an der auch die Worpsweder beteiligt waren.
Nach ihrer Heirat im Jahr 1901 reisten sie und Otto Modersohn iiber
Berlin und wiederum Dresden auch nach Prag («Das Ghetto u. der
Judenkirchhof waren riesig interessant»), schlieflich nach Miinchen
und nach Dachau wegen der Arbeiten von Hans von Marées
im nahen Schloss Schleifheim. 1904 unternahm man eine «kleine

Kunstreise» nach Kassel und Braunschweig allein wegen der Bilder
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Rembrandts. «Ich lerne diesen Riesen», schrieb sie im April 1904, «im-
mer mehr verstehen und hoffe, dass das mir gut thut.»

Das Reisen zur Kunst — genannt «Ausstellungsgeniisse» —, die Reisen
vor allem zur alten Kunst dienten einerseits dazu, sich der groflen
kiinstlerischen Wiirfe aus der Geschichte zu vergewissern, also — nimmt
man noch die ersten Pariser Erfahrungen im Jahr 1900 hinzu - zu ler-
nen, wie es die Alten Meister gemacht hatten, und damit ein Studium
der Kunstgeschichte durch direkte Anschauung zu ersetzen. Anderer-
seits konnten diese Reisen helfen, den eigenen Kiinstlergeist aktuell im
unbedingten Willen zu tiberpriifen und zu bestirken.

Die offenbar nachhaltigste Begegnung fand im Sommer 1901 in
Schloss SchleifSheim statt. Dort war seit 1892 die bedeutende Marées-
Schenkung von Konrad Fiedler, einem Freund des Kiinstlers, an den
bayerischen Staat ausgestellt, die sich heute in der Neuen Pinakothek
Miinchen befindet (s. Abb. 88). Sie und ihr Mann stiinden, schrieb
Paula Modersohn-Becker daraufhin, «tief unter dem Eindruck dieser
merkwiirdigen Personlichkeit». Und dann folgt in diesem Brief vom
Juni 1906 an die Malerfreundin Emmi Walther, die den Besuch empfoh-
len hatte, die interessante Begriindung: «lhm ist es gelungen sein Lebe-
lang in seiner Welt zu bleiben.» Das sei «der einzige Wunsch den ich fiir
mich und meinen Mann hege.» Man danke der Adressatin, heift es
weiter, herzlich «fiir diese Erweiterung unseres Gesichts u. Gefiihls-
kreises». Darauf, dass hier auch von der Modersohn-Becker beein-
druckenden Farbstimmung in den Werken von Marées die Rede ist,
wird noch zuriickzukommen sein. Ebenso auf diesen herausgestellten
Gedanken, eine eigene Welt durch die Malerei zu errichten und in
dieser eigenen Welt zu sein und zu bleiben. Er wird das spatere Werk

Paula Modersohn-Beckers mafigeblich pragen. Denn die Eindriicke von
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diesem «Tag Marées» werden bleiben und in verschiedener Hinsicht fiir

ihre Malerei wirksam werden.

Worpswede, «Wunderland»

Nachdem sich Paula Becker noch in der Berliner Zeit im Sommer 1897
fiir mehrere Wochen — wohl ferienhalber — in dem nordéstlich von Bre-
men im Teufelsmoor gelegenen Worpswede aufgehalten, die dort le-
benden Maler Hans am Ende, Fritz Mackensen, Otto Modersohn, Fritz
Overbeck und Heinrich Vogeler kennen und die Gegend schitzen ge-
lernt hatte («ein Wunderland, ein Gotterland»), entschloss sie sich ein
gutes Jahr spiter, selbst den Ubergang von der Biirger- in die Kiinstler-
welt zu wagen.

In solchen Kiinstlerkolonien sammelten sich Ende des 19. Jahrhun-
derts — sei es in Worpswede oder Ahrenshoop an der Ostsee oder
Dachau in Bayern — Gleichgesinnte, um gemeinsam zu leben und zu
arbeiten. Sie mieden die Stidte und verachteten die Akademien, sie
suchten das einfache, moglichst urwiichsige Leben und brauchten die
kiinstlerische Nahe zur Natur, das Schaffen in der Natur nach dem
Vorbild der franzésischen Schule von Barbizon mit ihrer Pleinair-
Malerei. Paula Becker entwickelte in Worpswede eine Vorliebe fiir «das
nebelige Land, die griinen Wiesen und leuchtenden Rapsfelder», «die
blanken Kanile, in denen der Himmel blau wiederlachte, mit den
schwarzen Torfschiffen» und schliefblich, wie sie Anfang September

1898 weiter schrieb, fiir «die braune Heide, mit frohlichen, blitzenden
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Birken dazwischen, ein sonderbar Gemisch von Schwermut und
Leichtsinn». Vor allem bot das gemeinsame Leben auf dem Land eine
Schutzzone fiir das freie Arbeiten. Denn noch gab es nicht die wegen
solchen Schutzes programmatisch sich zusammenfindenden Avant-
garde-Kiinstlergruppen wie die Briicke oder den Blauen Reiter.

Die Worpsweder Maler waren ziemlich erfolgreich, zumal durch ihre
Beteiligung 1895 an der internationalen Jahresausstellung im Miinchner
Glaspalast. So schloss sich Paula Becker einer bereits funktionierenden
Kiinstlergemeinschaft an, nahm Unterricht bei Mackensen, wurde aber
nie gleichberechtigte Partnerin ihrer Kollegen. «Mein Arbeiten geht ganz
in der Stille vor sich», heif’t es im November 1901, und damit sollte ge-
sagt sein: Keiner der Kiinstlerkollegen kiimmerte sich um ihre Arbeit,
mit Ausnahme allenfalls von Otto Modersohn, der seinerseits im Marz
1902 notierte: «Nie wird nach ihrer Arbeit gefragt», und im Juni des Jah-
res: Keiner in der Kiinstlerkolonie kenne sie, «keiner schatzt sie».? Aller-
dings zeigte sie ihre Werke auch nicht von sich aus, wie der zeitweilige
Worpsweder Rainer Maria Rilke berichtet.

Besonders hingezogen fiihlte sie sich zu der angehenden Bildhauerin
Clara Westhoff und zu Otto Modersohn. Als sie zusammen mit Clara
Westhoff und der Worpsweder Malerin Marie Bock 1899 erstmals ei-
nige Werke offentlich, ndmlich in der Kunsthalle Bremen, prasentieren
konnte, verfasste der Maler und Schriftsteller Arthur Fitger im 6rtlichen
Tageblatt einen dreist-vernichtenden Verriss.* Am selben Tag, da die
Kritik erschien, zog sie ihre Werke aus der Kunsthalle zuriick. Niemand
war auf diese Kunst vorbereitet und kaum jemand willens, sich auf sie

einzulassen.
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Erste Werke

Hauptsachlich zeichnete sie: Akte und Kopfe an der Berliner Kiinstlerin-
nenschule, Armenhausler (zuweilen lebensgrof) unter Anleitung von
Mackensen in Worpswede. Indes gibt es eine Gruppe von Skizzen aus
den Worpsweder Jahren 1898 und 1899, die einer ganz anderen Kate-
gorie angehoren. Es sind keine handwerklich mdglichst versierten Wie-
dergaben von Modellen, sondern freie Kompositionsentwiirfe, Ideen fiir
Bilder oder Radierungen.

Ein bestimmtes Motiv — etwa eine alte Frau frontal in einem Stuhl -
ist auf einem Blatt viermal in leichten Varianten als Umrisszeichnung
wiederholt (Abb. 3). Oder diese Frau erscheint auf einem Blatt mal in
Seitenansicht von rechts, mal von links, mal frontal (Abb. 6). Ein
anderes Blatt zeigt die — durch Binnenzeichnung verdunkelte — Sil-
houette der Sitzenden im Profil mehrfach vor wechselndem Baum-
hintergrund (Abb. 4). Alles ist nur angedeutet, Konstellationen zwi-
schen Figur und Ambiente werden ausprobiert, auf ihre bildliche
Kompaktheit und Tragfahigkeit hin untersucht. Auch mit reinen Natur-
motiven kann so experimentiert werden: ein Moorkanal aus wech-
selnden Perspektiven mit einem Boot oder mehreren Booten, unter-
schiedliche Spiegelungen von Torfkdhnen im Wasser.

Schon hier in der frithen Zeit wird deutlich, wie systematisch die
Kiinstlerin an der Bildfindung arbeitete. Es geht in den Zeichnungen
vor allem um die Position und Haltung der Figur, also die Grundform,
und dann beildufig um die Details: ob eine Hand ausgefiihrt oder nur
summarisch angegeben, ob ein Gesicht individuell ausgepragt, lediglich

angedeutet oder gar ganz neutralisiert, zuriickgenommen wird, ob die
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zugesellten Baume kompositorisch eine Stiitze fiir die Figur — einen Halt —

bilden oder inhaltlich das natiirliche Ambiente anzeigen. Das alles wird
wie ein Vorrat fir kommende Bilder auf ein und derselben Ebene aus-
gefiihrt.

Diese Skizzen geben in seltener Weise Aufschluss tiber einen Bild-
prozess. Er setzt an bei der Reduktion auf eine einfache Grundform mit
minimalen, allernotwendigsten Details. Das ist die Struktur, das Geriist
des Bildes, aber noch nicht das Bild selbst. Auf diese Analyse des Ge-
sehenen folgt die graphische Verdichtung und dann in einem neuen Vor-
gang die Herstellung des Gemaldes mit den ganz anderen, ihm eigenen
Mitteln, Pinsel und Farbe, oder der Radierung mit Stichel und Saure.

Dieser Ubergang vom Entwurf zum Bild ldsst sich gut am Motiv

der Laterne laufenden Kinder um 1901 verfolgen. Die Skizze (Abb. 7)
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deutet eine Gruppe und ein abseits stehendes Kind an. Die reine

Umrisszeichnung kiirzt ab, halt die Gestalten transparent und fithrt vor
allem die Uberschneidungen vor Augen, die Grofs und Klein zu einer
Gruppe verschmelzen. Im Gemalde (Abb. 8) ist die Kindergruppe nun
reduziert und das einzelne Kind durch weifle Bekleidung abgesetzt.
Ansonsten sind alle Angaben zu den gesichtslosen Gestalten in grau-
braunen Tonen allgemein gehalten, die Laternen haben durch ihre
Farbigkeit die eigentliche, belebende Aufgabe erhalten. Wo in der
Skizze die abstrahierende Konstruktion ohne Hinweise auf das Umfeld
mafgeblich ist, bestimmt im Gemilde die Farbe jene Ubergingigkeit
vom natiirlichen Umfeld zu den Figuren, die die Figuren als deren
Bestandteil erscheinen lassen. Das Naturhafte des Geschehens ist das
Thema, die erdigen Farben begriinden es.

Was die Komposition, die Form angeht, ist nichts dem Zufall iiber-
lassen, es wird genau geplant. Jedoch sind die Studien und Vorarbeiten
schwarzweif’, sie geben allein die Form und die Struktur an. Die fiirs
Bild schlieflich konstitutive Farbe bringt die Freiheit hinein, das spon-

tane Arbeiten und daher die lebhafte Wirkung. Man erahnt hier, wie
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falsch Einschdtzungen waren, die in Paula Modersohn-Becker eine Vor-

lauferin der Expressionisten sahen. Systematische Konzeption wird ihr
weiteres Werk grundlegend bestimmen, wenngleich auf eine nicht
mehr so offensichtliche Weise wie in diesen Skizzen, vielmehr als un-

tergriindig wirksames Prinzip.

Mehr Informationen zu diesem und vielen weiteren
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